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cen en el cuerpo del texto y principalmente en las notas de pie de
pagina, en referencias y clasificacion de documentos.

AGE/SRE Archivo Genaro Fstrada/Secretaria de Relaciones
Extertores (México)

AGN Archivo General de la Nacion (México)

AHO Archivo de la Palabra/Archivo de Historta Oral del iNnagt

BFT British Film Institate

BFO British Foreign Office
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BOPC British Ovetseas Planning Commitee
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DE Departamento de Estado

FO Foreign Office (En clasificacién de documentos)

HDCM Historia documental del cine mexicano

MAC Fondo Mznuel Avila Camacho (Fondo Presidentes aGN)

Majors Nombre genérico con el que en la literatura sobre cine

se suele denominar a las principales productoras de dne en
Hollywood, las major companies, normalmente Metro
Goldwyn Mayer (Maa), Paramount, Warner Brothers
(wn), 20" Century Fox, Radio Keith Orpheumn (RKO},
Columbia, Universal y United Arfists (Ua).

MAV Fondo Miguel Alemin (Fondo Presidentes del AGN)
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Ministerio Britinico de Informacion

Nombre genérico con el que se denomina a las princi-
pales cabezas de Hollywood (productores financieros,
productores ejecutivos, administradores, directores ar-
tisticos o production designers, etc.). Los mas notables de
entre los conocidos fueron Louis B. Mayer (MGM), Jack
Warner y Hal Wallis (wg), Darryl F. Zanuck (Fox), Dore
Schary (RKO) y Harry Cohn (Columbia), conocido este
ultimo como King Cohn.

Motion Pictures (en clasificacion de documentos)
Motion Pictures Producers and Distributors Association
National Archives of Washington

Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos
Office of the Coordinator of Interamerican Affairs
Programa de Historia Oral del mvas

Public Record Office (Gran Bretana)

State Departament

Servicio Exterior Britdnico

Secretaria de Relaciones Exteriores (México)



PRESENTACION

finales de los afios treinta, en un mundo ensombrecido por los

fascismos de diverso cufio que amenazaban a la humanidad,

Latinoamérica se convirtié en objeto de disputa politica, eco-
nomica e ideoldgica. Estados Unidos se aprests a pelear por la que
de suyo ha considerado siempre como su mas inmediata zona de
hegemonia. Por otro lado, el fascismo nativo latincameticano, sobre
todo el del Cono Sur, parecia dispuesto a alinearse con el Hie. Asi, el
gobierno estadounidense de Franklin D. Roosevelt, yz en Iz Segunda
Guerra Mundial y con el bando de los aliados, buscd colaboradores
fuertes en Latinoamética, para contrarrestar activamente el fascismo
en la region. Entre las diversas dreas en las que se librd la contienda, la
ideolégica fue fundamental y el cine uno de sus instrumentos, en tanto
algunas productoras filmicas europeas trataban de introducir el idea-
tio del fascismo en el cine iberoamericano de habla castellana. Simul-
tAneamente 2 los esfuerzos de una productora filmica de la Espafia
franquista por entrar en dicha materia desde México, poderosas em-
presas alemanas trataban de cobrar fuerza en el dne argenfino. En un
esquema en el que, desde México por el norte, y desde Argentina por
el sur, Latinoamérica cortia el tiesgo de verse cubierta por Iz propa-
ganda filmica fascista, los aliados reaccionaron ante la emergencia. A
un primer proyecto de Gran Bretana para introducirse en la pro-
duccién del cine argentino, y ganatle la partida a la Alemania nazi,
seguitia un proyecto de produccién filmica para Iberoamérica, coor-
dinado por Estados Unidos y México, en una situacién Bena de ten-
siones diplomaticas, intrigas y espionaje inclusive, de la cual México
surgié como el mds firme de los aliados, frente a Brasil y las demas
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republicas latinoamericanas, y de la cual el cine azteca recibié uno de
los apoyos fundamentales para consolidarse como industria y alcan-
zar su “edad de oro”. Este libro trata sobre los origenes y el desarro-
llo de aquel episodio histddco del continente americano, asi como de
su fatal desenlace para el cine en México y Amérnica Latina.

Esta investigacidn, en su forma actual como libro, esta ya muy
lejos de lo que fue la tesis con la que obtuve el grado de doctor en
Histotia y el premio a la mejor tesis de doctorade otorgado por el
cisan en el ano 2001, Deseo dejar constancia en esta presentacion de
mi agradecimiento para con las instituciones {y las personas que la-
boran en ellas) con cuyo apovo (administrativo, académico, econd-
mico y moral) pude iniciar y dar posterior continuidad al proyecto y
concluitlo hasta esta etapa. El Instituto Nacional de Estudios Histé-
ricos de la Revolucion Mexicana (INEHRM), la Direccion General de
Relaciones Internacionales de la Secretarfa de Educacidn Pablica (Skp)
y, ptincipalmente, la Direccion General de Asuntos del Personal Aca-
démico (DGara) de la unan, de la cual fai becario durante mis estu-
dios de doctorado, luego para una estancia de investigacién en Gran
Bretafia y después dutante una estancia sabatica en fa Universidad de
Amsterdam, Holanda, misma que me posibilit desplazarme ade-
mas hacia Alemania y Espafa. Agradezco también las atenciones y la
gentileza de todas aquellas personas que me brindaron su apoyo en
los diversos archivos, filmotecas v bibliotecas cuyos fondos consul-
té, y que se encuentran debidamente resenados en el apartado sobre
fuentes de la investigacion.

Por las invaluables opiniones, sugerencias, orientaciones y discusio-
nes enriquecedoras sobre el contenido dellibro que ahora llega al lector,
deseo reconocer cl apoyo de mis amigos, maestros y colegas, entre
ellos la Dra. Fiona Venn, en la Universidad de Essex, Gran Bretafia; el
Dr. Thomas Elsaesser, en la Universidad de Amsterdam, Holanda; ¥
la Dra. Fugenia Walerstein de Meyer, en la FFyL-UNAM.

Por lo que respecta 2 la publicacion de este texto deseo establecer
mi agradecimiento para la Dra. Estela Morales Campos, directora del
Centro Cootdinador v Difusor de Estudios Latinoamericanos (CCyDEL-
UNAM), para el Dr. José Luis Valdés Ugalde, director del Centro de
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Investigaciones sobre América del Norte (C1SAN-UNAM), para el Mtro.
Rubén Ruiz Guerra, secretario académico del ccyDEL, y para los res-
pectivos consejos editoriales de estas entidades, por su buena dispo-
sicién para evaluar el proyecto de este libro y después apoyarlo e
impulsatlo hasta su edicién. En esta Gltima etapa el apoyo, el cuida-
do y las atenciones del Ing Arturo Betancourt Rosales y de Ma.
Angélica Orozco Hernindez, dentro del coypEL, han sido sustancia-
les para su decorosa presentacion.

Sobta decitlo, pero lo digo con pleno convencimiento porque este
es el libro que yo deseaba hacer y compartir con mis lectores, que la
responsabilidad de su contenido es por completo mia.

Franciseo Peredo Castro
Ciudad Universitaria, México, D. E
Invierno de 2003



INTRODUCCION

ncluso antes de que el sorpresivo ataque a Peatl Harbor —ocu-

trido el 7 de diciembre de 1941— precipitara la entrada de Es-

tados Unidos de América en la Segunda Guerra Mundial, este
pais y Gran Bretana ya estaban preocupados y en alerta ante los
esfuerzos nazis para infiltrar econdémica e ideoldgicamente el conti-
nente americano. Cuando los poderes europeos del Eje respaldaron
moralmente a Japon, su aliado en el Pacifico, después de que atacéd
la base estadounidense, la seguridad de todo el continente america-
no fue un aspecto crucial en el contexto internacional.

Después de li entrada estadounidense en el conflicto, la mayoria
de los paises latinoamericanos, con excepcion de Argentina, rompid
relaciones diplomaticas con las naciones del Eje o les declaré la gue-
rra. Para Estados Unidos y Gran Bretania quedé muy claro que Lati-
noamérica, aunque no por la via de las armas, era ya otro importante
frente bélico. Entre 1933 y 1941, esas dos potencias habian atesti-
guado los acercamientos de Alemania a los tres gigantes latinoameri-
canos, Argentina, Brasil y México, a los que el Reich intentaba usar
como cabeza de playa para lograr en el futuro el tan deseado control
del continente. Desde los Gltimos dias de 1941 y durante 1942-1943,
la confrontacién entre el Eje y los aliados en Latinoamérica alcanzé
el climax de una tensién que al respecto se habia originado desde
mediados de los afios treinta. Estaban detras, por supuesto, los inte-
reses politicos y econdmicos; pero en este caso la batalla resultd
fundamentalmente ideoldgica, la estrategia fue la propaganda y las
armas las representaron los medios de informacion: prensa, radio-

difusién y cine.
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Este libro busca reflexionar sobre la forma en que toda esta si-
tuacion llevd a que el gobierno y el cine mexicanos recutrieran a los
filmes como un instrumento privilegiado para conformar un nacio-
nalismo defensivo, un patriotismo que busco hacer del discurso de
la unidad y la conciliacion interna, asf como con Latinoamérica y con
los aliados, el arma ideoldgica de contencion y defensa contra el
fascismo europeo, que amenazaba y buscaba afanosamente ganar la
regién latinoameticana para su causa. Aquellos esfuerzos se realiza-
ron paralelamente en el interior de México, por una parte y, por
otra, en concordancia con los de los aliados, para los cuales la parti-
cipacién del gobierno avilacamachista se consideré dectsiva.

Simultineamente, se exploran las diversas vias (diplomaticas, po-
liticas, econdmicas, etc.) mediante las cuales, en la guerra de propa-
ganda entre el Eje y los aliados, durante la Segunda Guerra Mundial,
el cine mexicano 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 estra-
tégica para ambos bandos de la conflagracidn, en tanto ambos bus-
caban ganar a dichas audiencias para su causa 2 través de los medios.
Todo esto en un momento histérico en que se consideraba que, en
los procesos de cormnunicacion, los medios eran omnipotentes, todo
poderosos frente al espectador, y en un momento de la investiga-
c1on académica de ia comunicacion en el que el énfasis estaba puesto
principalmente, en consecuencia, en el estudio de los procesos de la
produccién y emision de los mensaes.

Este trabajo propone un acercamiento interpretativo, analitco,
critico y explicativo, de los contenidos del cine mexicano producido
durante e] decenio de los anos cuarenta, en atencidon a su uso de Ja
historia y, por otra parte, un examen de dichos contenidos conside-
rando a sus autores y las condiciones en que se produjeron, es decir
el contexto histérico en el que el proceso ocutrié.

Desde una perspectiva histérica de casi sesenta afios, las peliculas
mexicanas de los afios cuarenta permiten advertir, en mayor o me-
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nor grado, las mas diversas formas del discurso ideolégico v politi-
co de caricter propagandistico, que determind no solamente los
filmes de manera aislada, ni s6lo unos cuantos de ellos, sino la indus-
tria 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
Alemin Valdés en México.

A partir de un interés personal y académico poz el cine nacional,
sutgido de mis estudios previos en ciencias de la comunicacién, adverti
que los filmes mexicanos dicen mucho mas del contenido literal de los
didlogos y de lo que significan personajes y sitnaciones 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 comuni-
cacién, particularmente el cine, en relacién con la historia de México
también me estimuld para hacer un cruce disciplinario entre los estu-
dios de comunicacidn y los de historta. Convencido de que todos
los procesos culturales, comunicacionales, estéticos, etc., son princi-
palmente historicos (en la misma medida en que lo son los hechos
de caracter estrictamente politico, econdmico o diplomatico, en los
que todavia se suele concentrar demasiado la atencidn para escribir
la histotia), consideré justificado el transito de uno a otro campos de
estudio de manera interactuante, y en extremo enxiquecedora.

He procurado asi establecer los nexos que pueden hallarse entre
politica, econornia, diplomacia, comunicacion, estética, etc., al aproxi-
marse al cine mexicano de los aflos cuatenta, sin caer en clerta rigi-
dez esquematica y sin recurzit a acattonadas etiquetas académicas,
pues la innegable utilidad de las configuraciones teéricas y metodold-
gicas no implica que no puedan ser flexibles, como para hacet posi-
ble la interdisciplina.

En el presente estudio me he propuesto ademas demostrar que,
independientemente de su caracter estético y sociologico y no obs-
tante ser un producto cultural propio de los medios de informacién,
las peliculas mexicanas pueden verse como testimonios historicos,
de la misma manera en que lo son las tradicionalmente consideradas
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el Estado en cualquiera de sus formas, pata acabar por constituirse
en representaciones del imaginario colectivo de un momento, peto
también en manifestacién de las relaciones de poder, de las luchas
humanas, de la historia.

Desde esa perspectiva, para referir un ejemplo mas, mediante ana-
lisis diversos se ha demostrado también que la dramaturgia de William
Shakespeare, mas alld de su bellezay de la universalidad de sus situacio-
nes y caracteres que le han dado el reconocimiento de un vilido clasi-
cismo, en su origen fue una expresién de cultura popular motivada
pot una estrategia politico-estatal, influida a la vez por la participacién
del pueblo al que iba dirigida, y sobre el que el poder buscaba incidir.
En la transicién del siglo xvI al siglo xvir la corte isabelina se vio en la
necesidad de sustituir la cultura catélica para constituir gradualmente
la nueva identidad nacional protestante-inglesa. Hubo una conver-
gencia de los poderes politicos, eclestisticos y econdmicos; no bastaba
destruir los templos catblicos o sustituir en ellos el culto catdlico por
el protestante: habia que propiciar un proceso de aceptacion e in-
corporacién de “el otro potencialmente anirquica”, el catélico, al
incluirlo en un nuevo espacio social: el teatro comercial, re-creado
con ese objetivo.

La finalidad era que todos los ciudadanos encontraram en ese es-
pacio y en la experiencia colectiva la posibilidad de una integracion y
una participacién que gradualmente los llevarian 2 reemplazarla cul-
tura del catolicismo; asi se incorporarian los ciudadanos como miem-
bros legitimos por igual dentro del Estado-nacion inglés, ya para
entonces oficialmente protestante y en proceso de conformacion.
En aquel proceso resultd fundamental la participacién no sélo de
Shakespeare, sino de Ben Johnson y Christopher Marlowe, entre
otros, quienes contribuyeron a inventar la identidad comunal con
sus obras. T.a Corona los apoy6 v ellos se respaldaron en ella para,
mediante personajes y situaciones, dar cauce y sustento a una coti-
dianidad, 2 un discutso que hoy permite descubrir las tensiones so-
ciales, los conflictos v las relaciones politicas y diplomdticas de 1590
v los afios posteriores a esa fecha. Todos, desde los nobles hasta los
miembros de las capas mas humildes, pasticiparon gracias a esa es-
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reconstruir un proceso “objetivamente”. El problema no radica tanto
en estas cuestiones porque, evidenternente, todo el cine, del tipo que
sea, es historia, sino en la intetpretacién que se haga del aserto de
Fetro. El valor del cine como historia, como documento, sale a la
luz més ficilmente cuando se le observa dentro de su contexto, con
perspectiva historica, en conjunto con ottos testimonios histéricos,
vencida ya la resistencia para incluitlo en el grupo delos “aristocrati-
cos” testimonios de raigambre politica, econdmica, diplomatica, etc.
Es preciso repetitio: la inclusién v la percepcidn de conjunto pueden
resultar mis entiquecedoras.

Es importante subrayar pues que este libro, para cumplir los obje-
tivos arriba planteados, propone los filmes realizados en el decenio
de Jos cuarenta por la industria filmica mexicana como documentos
susceptibles de analisis, interpretacién y explicacion, no en la forma
convencional en que el cine suele ser estudiado, sino considerindo-
los como punto de partida y base de un estudio de caricter histdrico.
Las propuestas tedricas sobre las peliculas que pueden aceptarse como
testimonios historicos exigen que se las site en su contexto, 2 la vez
que se las confronta y complementa con otras fuentes tradicionalmen-
te empleadas en la historia; de esta manera, la labor hermenéutica
también se apuntala con diversos anclajes y diferentes perspectivas
utiles para la interpretacion.

En el panorama del cine mexicano producido durante la ptimera
mitad de los afos cuarenta es posible identificar géneros filmicos
comunes que se cultivaban en la mayorfa de las cinermatografias del
mundo: melodramas romdnticos, comedias, comedias musicales, ete.
Hubo ademas uno en particular, el melodrama ranchero, que se convir-
tié en el género filmico mexicano equivalente a lo que el western fue
para Estados Unidos: el género filmico nacional por antonomasia.
Una observacidn detallada permite reconocer la propaganda antes
referida dentro de todos los géneros y temas (cultivados de una u otra
manera desde la etapa muda), y advertir también que la guerra influyé
pricticamente en toda la produccién filmica mexicana durante la
época, asi haya sido de manera marginal en algunas peliculas. El cine
mexicano alcanzd un gran desarrollo; por una paradoja historica,
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esto ocurrid en un contexto general de industrializacion y crecumiento
econémico del pafs, beneficiado junto con Latinoameérica (pero mas
que ella) por la politica estadounidense del “buen vecino™, mientras el
resto del mundo sufda las tragicas consecuencias de la Segunda Gue-
tra Mundial.

Otro aspecto importante que se aborda en este libro se refiere a la
forma en que también méviles de caracter politico, econdmico, di-
plomatico y cultural, endégenos y exdgenos, originaron que toda la
estructura de relaciones y entidades creada para robustecer al cine mexi-
cano se desmantelara después de la conflagracion, particularmente
por las acciones, otra vez, de Estados Unidos. Elhecho se reflejo nue-
vamente en la politica gubernamental de México y en la evolucién de
suindusttia filmica. Esto lo descubri al efectuar una revision prelimi-
nar de los filmes mexicanos producidos durante la segunda mitad de
los afios cuarenta, pero sobre todo en el proceso de investigacion que
me reveld la intrincada red de determinaciones y relaciones de depen-
dencia reciproca en un principio no del todo precisas.

Una vision de conjunto de los dos periodos gubernamentales de
México hasta ahora mencionados en la delimitacidén cronologica, el
avilacamachismo y el alemanismo, revela que respecto a la produccién
de los afios treinta, se registraron cambios tanto en la posicion oficial
como en los contenidos filmicos. Bl discurso tuvo similitudes, pero
hubo matices determinados por cada régimen y por las circunstan-
cias internacionales de cada momento, en términos de relaciones de
poder, ajustes y equilibrios entre las potencias extranjeras y al interior
del pais.

Por esta razdn, he practicado un corte temporal que circunscribe el
analisis del cine mexicano fundamentalmente al petiodo 1940-1952.
Durante él, de una manera decisiva, probablemente inédita antes y
después, las politicas internas de México, en concordanda con las ex-
ternas (de Estados Unidos) y el contexto internacional, determinaron
la fisonomia de fa industria filmica nacional que se disefié para hacer
proselitismo en la region latinoamericana en principio con la idea de
fortalecer la unidad continental pero también con el propdsito de que
sirviera a los fines de los aliados, particularmente de Estados Unidos.
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Hay pues una estrecha relacion entre hechos de indole politica,
diplomitica, ideolégica, econdmica y social que resultaron cruciales
para el cine mexicano del petiodo sefialado. La alianza estadouni-
dense con México durante la guerra incluy6 un apoyo significativo
para la industria filmica nacional a través del Departamento de Esta-
do. Pero también hay que sefialar que en el proceso de investigacién
ha quedado claro otro hecho: la “época de oro” del cine mexicano
(1941-1955) fue posible en buena medida a cambio de servir a los
propositos estadounidenses de producir propaganda contra el Eje.
Comeo ocurrié con cualquier otra ayuda que México recibia de Esta-
dos Unidos, hubo por supuesto la necestdad de pagar un: precio. Se
pretendic que la cruzada contra el Eje tuviera un matiz en extremo
favorable no tanto a los aliados en general como a Estados Unidos en
particulat. Pero cuando Estados Unidos advirtié que México se habia
beneficiado “demasiado positivamente” en su imagen y en su lide-
razgo frente a Latinoamérica con aquel cine, la contrariedad estadouni-
dense no se hizo esperat.

Esta implicito en los objetivos antes mencionados que el propésito
de este libro es tratar de exponer el proceso de planeacién v desa-
rrollo de aquella produccion filmica mexicana y la forma en que la
misma teflej6 su contexto, y descubtir también las consecuencias que,
una vez pasada la guetra, acarre6 todo aquel complejo entramado de
cuestiones politicas, diplomiaticas, econdmicas, etc., sobre los proce-
sos de comunicacién, culturales y sociales, asi como sobre las rela-
ciones internacionales del periodo, conducentes 2 1a desarticulacién
de la estrategia coyuntural de la guerra.

En este punto son necesarias dos importantes aclaraciones preli-
minares. Este trabajo intenta recapitular y hacer una revisién sobre
propuestas tradicionales, en alguna medida imprecisas o incomple-
tas, contenidas en la literatura existente sobre el tema. Fn 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 actud asi con el fin deliberado
de “castigar” a Argentina y su cinematografia a causa de su supuesta
neutralidad ante la guerra. La realidad es otra: 1a clase gobernante de
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esa nacion sudamericana manifestaba simpatias hacta el Eje, lo cual
implicaba el riesgo de influencia nazi en su produccion filmica, que
podria ser distribuida en América Latina. En tal sentido, la ayuda
estadounidense al cine mexicano no 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 intento demostrar que la actitud de los altados, y
la estadounidense en particular, respecto a México y Argentina y sus
respectivas cinematografias, fue en realidad una contraofensiva ante
las estrategias del Eje e incluso ante la amenaza de las otras potencias
aliadas, Francia y el Retno Unido, en términos de mercado y con
perspectivas politicas, diplomiticas e ideoldgicas en que siempre se
previd el panorama de la posguerra.

Para fundamentat tal intento fue preciso replantear una hipotests
general inicial. A mi parecer, el gobierno mexicano pretendio desde
los afios treinta usat la industtia filmica nacional para propiciar un
fortalecimuiento del patriotismo y el nacionalismo, conforme 2 una
estrategia interna general de aculturacién y soctalizacion, que se pro-
puso modular v modelar el caricter nacional. Aquella ambicion se
fortalecid en el marco de un proceso de reconciliacién, industrializa-
cién y modernizacion general del pals. Pero la revision detenida de
los filmes demostrd que en sus contenidos y presupuestos habia
mucho mas cuestiones de fondo relativas a la politica cinematogra-
fica de México, porque los intereses del nacionalismo en el gobierno
avilacarachista se entrecruzaron de manera muy compleja con los
de Estados Unidos a consecuencia de la guetra.

Fl proceso de la investigacién y sus primeros resultados demos-
traron que en el mencionado proceso el gobierno mexicano actud
en pos de sus fines, pero también en respuesta a una demanda espe-
cifica: el requerimiento de los aliados para que se pusiera en prictica
una estrategia comin, que inclayé el uso de filmes mexicanos como
instrumento de propaganda para ganar apoyo en favor de la causa
aliada entre los espectadores latinoamericanos. Quedd claro tam-
bién que para cumplit ese objetivo los productores del cine mexicano
explotaron pricticamente todos los géneros filmicos cultivados por
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damente interdisciplinario. A consecuencia de ello y de hallazgos, que
por otra parte enriquecieron el trabajo, se produjo también un cam-
bio relativo en la direccién del analisis. Al confirmar las imprecisiones
de las fuentes secundarias tradicionales, encontré también que mis
propias hipétesis parecian estrechas ante la magnitud y lo intrincado
de Ia historia que surgfa. Porque un aspecto muy importante que salié
ala luz a partir de esta investigacion y sus hallazgos es el hecho innega-
ble de que la historia de la época de oro del cine mexicano no puede
explicatse, como ningiin otro aspecto de la historia de México, tnica-
mente en funcion de la relacidn mexicano-estadounidense.

La historia de esta estrecha alianza y sus resultados durante la guerra,
en términos cinematogrificos e ideoldgicos frente a Latinoamérica,
tiene rafces que van mucho mas atrés en el tiempo y mucho mis all4
del continente americano. Lo anterior, sin embargo, no debilité Jas
propuestas tedticas y metodolégicas de esta investigacién respecto
al hecho de que los filmes, estudiados en su contexto y analizados e
interpretados como cualquier otro tipo de documento, pueden ser
esenciales como fuente histérica, en particular cuando se trata de la
historia cultural.

Por otro lado, la investigacién de los contenidos de los filmes resul-
t6 reciproca y contundentemente complementaria con las otras fuen-
tes historicas consultadas. Entre ellas, ademas de las bibliograficas y
hemerogrificas, las documentales mencionadas de los archivos mexi-
canos (Archivo General de la Nacién y Archivo Histético de la Secre-
taria de Relaciones Exteriores) y extranjeros (Public Record Office en
el Reino Unido, National Archives of Washington en Estados Unidos
y Fondo Paul Ihoner en la Cinemateca de Berlin Alemania), junto con
las entrevistas del Archivo de Historia Oral del Instituto Nacional de
Antropologia e Histotla, entre otros recursos. Conjuntar la informa-
ci6n de todos estos tipos de fuentes con los contenidos de la filmografia
resultd en una investigacion comprobatoria de la hipétesis inicial y un
enrquecimiento de las surgidas después, asi como en el logro de los
dos objetivos propuestos en el proyecto original del estudio.

El presente trabajo se divide en tres bloques fundamentales y seis
capitulos en total. El primero tiene un sentido introductorio, en tanto
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en él se explica la situacién en la que, de la guerra por la introduccion
del cine sonoro en el mercado filmico latinoamericano, las potencias
europeas y Estados Unidos se enfrascaron en una contienda que paso,
paulatinamente, de las cuestiones comerciales y tecnologicas, en el ini-
cio de los afios treinta, hacia las diplomadcas, ideoldgicas y propagan-
disticas, relacionadas con la Segunda Guerra Mundial, en el inucio de
aquella contienda. Asi, el capitulo segundo expone las razones y las
consideraciones que los aliados, principalmente Gran Bretadia y, sobre
todo, Estados Unidos, tuvieron que hacerse respecto a las reptiblicas
latinoamericanas y sus cinematografias, fundamentalmente Argentina,
Brasil y México, para luchar contra Ias acuvidades de espionaje, prose-
liismo y quintacolumnismo que los paises del Fje realizaban en la
tegi6n, en un contexto de fuertes tensiones internactonales.

En esa parte el propdsito es demostrar que el riesgo de la pene-
tracidén de la propaganda cinematografica nazi (primero a través de
los filmes producidos pot el Eje, principalmente Alemania e Italia; y
después, por medio de produccion filmica germana en lengua es-
pafiola, en alianza con Espafia y Argentina) hizo surgir un frente co-
min contra el Eje, peto también una batalla interna dentro del bando
aliado, basicamente entre Gran Bretafia y Estados Unidos. Dicho
conflicto fue reflejo de la pugna angloestadounidense por €l predo-
minio en Latinoamérica durante la guetra y después de ella. En este
contexto, la necesidad de propaganda filmica a favor de los aliados
y contra el Eje fue patalela a una lucha por los mercados del cine,
ilustrada por el proyecto britinico de producir cine propagandistico
en espafiol en Argentina, cancelado en beneficio de los intereses politi-
cos estadounidenses, que llevaron a cabo el mismo plan, pero en
México. En esta patte se demuestra que el cine megicano de los anos
cuarenta se halla estrechamente ligado a la historia del cine de sus
competidores en lengua castellana, aunque también a las estrategias
hollywoodenses para dominar el mercado mundial del cine.

Los dos capitulos de la segunda parte refieren precisamente el esce-
nario finalmente alcanzado y que supuso el predominio de Mexico,
por sobre las demds republicas latinoamericanas, en las preferencias
de los aliados para concretar una estrategia de propaganda cine-

32



InrRODUCCION

matogrifica contra el Eje, y que aunque se supuso pro aliada termi-
né siendo en los hechos una propaganda pro estadounidense, pro
panamericana y contraria en lineas generales a Europa. Asi, se analiza
la forma en que, una vez desarticuladas las estrategias de Espafia y
del Eje en Latinoamérica, y de Gran Bretafia en Argentina, Estados
Unidos consolidé su proyecto de propaganda y de un futuro domi-
nio cometcial del mercado latinoamericano del cine mediante, y luego
en detrimento de, la cinematografia mexicana.

Por via de acuerdos especificos de colaboracion, inéditos hasta
entonces, Hollywood se sometié momentineamente a los intereses
diplomaticos, politicos e ideologicos de la Casa Blanca. El plan de la
Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos {0CA1A) de
Estados Unidos suprimié la posible infiltracion franquista y la de los
nazis en las cinematografias latinoamericanas y a continuacion la po-
sible penetracién britinica en Argentina para eliminar la intromision
de cualquier potencia europea en Latinoamérica. En tal proceso se
manifesté una colabotracion de gran alcance entre México y Estados
Unidos, como nunca antes se habia dado, y como no se volveria a
dar después.

En este punto, 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
implico el proyecto estadounidense, primero entre los sectores politi-
cos del Departamento de Estado y luego entre éstos y los intereses
comerciales de Hollywood. La rivalidad entre el equipo diplomatico
de la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos (OCAIA) ¥
el de la embajada estadounidense en México, ambos dependientes del
Departamento de Estado, fue un reflejo del antagonismo personal
entre George S. Messersmith, a la sazon embajador de Estados Uni-
dos en México y, por otro lado, Miguel Alemin, entonces secretatio de
gobetnacién de México y Nelson D. Rockefeller, John Hay Withney,
Francis Alstock y Frank Fouce, estrategas del apoyo estadountdense
a la industria cinematogrifica mexicana. Dichas pugnas fueron de-
terminantes en el desarrollo del proyecto, en su puesta en practica y
en sus resultados finales.
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Después de esta situacion, expuesta en el capitulo tercero, el capi-
tulo cuatro se dedica especificamente a analizar la produccidn filmica
mexicana durante la guerra y el avilacamachismo. La existencia de
estudios y monografias sobre filmes especificos, géneros y realiza-
dores, impusieron la necesidad de una visién de conjunto de aquella
produccion filmica, con objeto de destacar la forma en que el cine
mexicano de la época refleja, en mayor o menor grado y a través de
su propaganda, las relaciones politicas, econdmicas y diplomaticas
de las partes involucradas en la conflagracién y el papel de México en
los conflictos del momento. Aunque los filmes son la base funda-
mental del presente estudio, parecié preciso, en aras de una mejor
viabilidad metodoldgica, operar a la inversa y colocar el analisis filmico
después de la contextualizacion y conceptualizacidn histérica ofreci-
da en los capitulos anteriores. Reviste especial importancia en este
capitulo el examen de las precauciones, del gobierno avilacamachista
y la cinematografia del periodo, al abordar temas “conflictivos” de la
historia mexicana, la posicién ante lo espanol, el panamericanismo,
etc., v, 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 seccidn revisa, pues, la produccidén fimica mexicana durante
la puerra; busca mostrar que la industria en su conjunto, asi como sus
productos, fueron influidos por un provecto que, en todo caso, acabd
por ser mexicano-estadounidense. Este capitulo prueba que, en dldma
instancia, el proposito 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 mexi-
caho y promover un sentimiento de integracién latinoamericana para
fortalecer el panamericanismo y repeler con él cualquier interven-
cién europea en el continente. Simultineamente, se buscé atenuar los
sentimientos anti-estadounidenses v el temor al imperialismo yanqui,
existentes en los paises de la regién por razones historicas y muy
bien fundadas.

En la tercera parte, consttuida por dos capitulos, se exponen las
consecuencias de la estrecha relacién entre el cine mexicano v Esta-
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dos Unidos. El capitulo cinco tesefia la forma en que ella se desgasta
en el marco de tensiones y fricciones (que al crecer de modo paula-
tino alcanzaron tintes de conflicto diplomatico) y ante el afin de
Hollywood por recuperar el control total de los que consideraba
sus mercados, en abierta oposicton al Departamento de Estado
durante la guerra. Se plantean conflictos relacionados con el doblaje
y la exhibicién, que representaban un inminente peligro para los pro-
ductores mexicanos, y un formidable esfuerzo hollywoodense pot
dominar la produccidn de cine en México, que sélo 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 pric-
ticamente contradicen todas las versiones hasta ahora conocidas, res-
pecto al proyecto que dio origen a dichos estud:os.

Fl capitulo seis {final) expone las condiciones de la mndustria cine-
matogrifica mexicana al término de la guerra, la forma en que tanto
el gobierno alemanista como la industra filmica cambian su postura
en relacion con la propaganda, que se vuelve “de interés nacional” y se
divorcia de los objetivos estadounidenses. Sin embargo, en este pro-
ceso, el cine mexicano producido durante el alemanismo generd
propaganda para el régimen y volvid a los géneros y temas mais ren-
tables (el melodrama familiar, por ejemplo}, mas nuevas vetas descu-
biertas y definitorias del periodo en términos de cine (entre ellos el
arrabal o la cabaretera), 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 relacién entre México y Iistados Umdos en materia de cine se
desintegra con consecuencias desastrosas para la industria nacional.
A esa ruptura, junto con otros factores internos, se deberfa en gran
parte la debacle futura del cine mexicano.

Sobre este punto es indispensable hacer tres aclaraciones adicio-
nales. Las referencias a los aspectos estéticos del cine mexicano prac-
ticamente se han omitido intencionalmente, y la importancia de su
influencia social se considera solamente en funcion de los aspectos
de propaganda y contexto. Los propositos y limites del presente
estudio no permiten ahondar en esa parte del analisis del cine mexi-
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cano, que ha sido estudiado ya de manera abundante y que ademis
requiere, en todo caso, de un trabajo de investigacién ex profeso.
Por otra parte, los archivos mexicanos y extranjeros consultados no
son del todo completos y —como ocutre siempre en la escritura de
la historia— la necesatia interptetacion de los documentos ha hecho
evidente, una vez mds, que no hay verdades absolutas ni definitivas
en la historta 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 es la que le imptime también algo de su dinamismo vy
riqueza como disciplina.

El andlists propuesto se centra en el periodo 1940-1952, con pat-
ticular atencién en la Segunda Guerra Mundial, pero no ha sido
posible evitar las referencias a momentos anteriotes y postetiores al
periodo principalmente revisado. Por otra parte, puede percibirse
también un aparente desequilibrio al abordar los antecedentes del
cine historico durante los primeros afios cuarenta y el periodo alema-
nista. Este ha sido otro de Ios resultados de la investigacién. Durante
el alemanismo, la produccién de cine histérico decrecio enorme-
mente y la paranoia anticomunista no generd en el cine mexicano el
mismo impulso propagandistico que produjo la amenaza nazi du-
rante la guerra. El viraje estadounidense de la politica del “buen
vecino” (1933-1946), aplicada en Latinocamérica, hacia el Plan Marshall
(1947-1953), enfocado a la reconstinucién de Europa, explican que
Hollywood, libre de la vigilancia del Departamento de Estado, vol-
viera por sus fuetos para derrotar al cine mexicano. Por otro lado,
aungue este ultimo siguid siendo vehiculo de propaganda naciona-
lista, se encamin a promover el nacionalismo desarrollista y moder-
nizador del alemanismo, con filmes que se denominaron “de intetés
nacional”. Es decir, en el alemanismo ha pasado la euforia por el
cosmopolitismo, el panamericanismo y lo internacional, y se suften
en cambio las consecuencias de aquella trama.

Por otra parte, es importante para el lector el tener en cuenta que
la exposicidn en los capitulos de este libro es de “caricter temitico”,
y no de hechos relatados en estricto orden cronolégico. Aunque se
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ha tratado de respetarlo, en Ia medida de lo posible, debe tenerse en
cuenta que prevalece la visién de conjunto del periodo. Algunos de
los eventos ocurtidos durante el avilacamachismo tuvieron sus ori-
genes en los afios treinta, y de algunos de esos mismos hechos sus
consecuencias se hicieron sentir hacia finales de los anos cuatenta y
principto de los cincuenta. En este sentido, el lector no debera con-
fundirse cuando, por necesidades de la “exposicion tematica”, se
tope con alguna eventual alteracién cronolbgica que obligue a retroce-
der o avanzar en relacién con el iempo de los hechos expuestos. Para
mayor precisi6n al leer este libro, el lector puede considerar que,
después del capitulo inicial introductorio, los cuatro capitulos sigutentes
se refieren al mismo petiodo, y a las mismas “staciones”, pero vistas
desde diferentes perspectivas, y inicamente ei capitulo sexto (final)
rompe con este esquema para explicar el desenlace de todo lo relata-
do en los anteriores.

Una advertencia final precisa establecerse aqui. Pese a que se ha
planteado la posibilidad y la necesidad de una perspectiva mas inte-
grada, complementaria de las que ya existen, por fuerza ésta es toda-
via una histotia inconclusa. No debe escapar 2 la atencién el que los
juicios de los politicos y diplomaticos aliados, expresados en la corres-
pondencia citada en el cuerpo de este texto, son representativos de
una parte, digamos, del bando aliado. Bn este sentido, no se plan-
tean como verdades definitivas sobre las actividades de los gobiernos
fascistas. Las opiniones de los politicos y diplomdticos aliados, los
mexicanos entre ellos, deben tomatse como interpretaciones perso-
nales de los hechos, que responden a perspectivas también persona-
les, aunque a veces colectivas, sobre la guerra, sobre el Eje, sobre
Latincamérica y sobre México. Esos puntos de vista tienen suficiente
valor para considerarse testimonios historicos, en la medida en que
fueron ellos los que determinaron todo ¢l proceso analizado.

Si las actividades de los politicos y diplomiticos aliados fueron
una reaccién desmesurada, sila amenaza del Eje, o més concretamen-
te de los fascismos europeos no fue real, o lo fue {como sabemos),
aunque se magnificé en extremo, no obsta para desconocet el valor
de todos los testimonios mencionados en esta exposicién. Si la es-
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trategia aplicada en México, y respecto a Latinoamérica, no fue pro-
ducto de una preocupacion genuina, habria obedecido a un intento
premeditado de los aliados, y mas concretamente de Estados Uni-
dos, de sacar ventaja de una situacién: la guerra. Si lo dicho y hecho
por Hitler, aunque sea de manera ocasional, ¥ por sus agentes y
diplomaticos no debid tomarse en su momento, y no debe tomarse
ahora, como una prueba concreta de una verdadera “infiltracién
nazi”, el hecho es que provocd una reaccidn de consecuencias evi-
dentes, fehacientes, perceptibles todavia hoy en dia, por ejemplo en
los filmes que hemos analizado en funcidén de un escenario por de-
mas interesante, aunque muy complejo.

Finalmente, todo tiene un limite y el interés por las vertientes te-
maticas que asoman 2 partir de lo expuesto en este trabajo serd ya
germen de nuevas posibilidades de investigacion. Por otro lado, el
aspecto interdisciplinario de este trabajo debe ser visto como una
ocasion de ensanchar los limites que impone la parcelacion extremna, 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 exigente, dificil y hasta riesgosa, pero es
deseable que pueda llegar a ser considerada clarificadora, como
posibilidad para explicar con mayor suficiencia una historia apaten-
temente ya cerrada. Con lo expuesto aqui quiza se abran nuevas
interrogantes. Si este trabajo llegara a motivar para buscar respuestas a
las dudas que atn quedan, esa serfa tal vez su mejor contribucién y
su mayor valor.



PRIMERA PARTE







EN EL QRIGEN... EL SONIDO Y LA PALABRA

mediados de los afios veinte la compafifa Warner Brothers,

productora cinematografica de Hollywood, realizé un intento

desesperado, segin algunas versiones para salir de la crisis finan-
ciera por la que atravesaba, o bien, segin otras, para dar un golpe
contundente y romper el monopolio de sus competidoras mas po-
derosas. Lanzé al mercado filmico una innovacion que en realidad
no lo era del todo: el cine sonoro. Aliada con otras firmas también
importantes en la industria estadounidense, entre ellas Western Flectric,
Bell Telephone Laboratories y AT&T, Warner Brothers habia desa-
rrollado el procedimiento de sonorizacién pata el cine llamado
Vitaphone (vitafonico, como seria nombrado en castellano), y con él
se presentd en Nueva York, el 6 de agosto de 1926, la pelicula Don
Juan, dirigida por Alan Crosland e interpretada por John Barrymore
y Maty Astor.

Don Juan no era un filme hablado, puesto que se habia rodado con
todas las condiciones y convenciones del cine mudo. Pero se le ha-
bian afiadido musica y efectos sonoros, mediante el procedimiento
Vitaphone ya mencionado, basado en discos sincronizados con la pro-
yeccion de Ja imagen, porque por entonces la técnica del sonido
incorporado directamente en la banda de Ia pelicula todavia no esta-
ba petfeccionada como la técnica del Vitaphone, que se dominaba
mejor y por consecuencia daba mejores resultados.

Aquel esfuerzo de la Warner Brothers en 1926 fue la culminacion
de una historia iniciada mucho tiempo atris, a mediados de 1877,
cuando Wordworth Donisthorpe presentara el Kinesiographe (kinesid-
grafo), una temprana combinacién de un fondgrafo (precursor del
tocadiscos) con una banda de papel sobre la cual estaban montadas
las imagenes fotogrificas. Cuando Tomds Alva Edison, mediante la
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asociacion de un kinetoscopio (precursor del cine) y de un fonégrafo
de su invenci6n, habia ideado en 1888 el kinetofono, aquel fue un
primer antecedente cercano al cine sonoro en los finales del siglo
XIX, aun antes de que naclera como cine mudo en diclembre de
1895. Hacia 1900 se experimentaba ya, en Europa y en Estados
Unidos, con sistemas que pudieran incorporar el registro de sonido
directamente en la pelicula. Luego, Louis Gaumont comenzé a em-
plear en sus progratmas a partir de 1912 un invento conoctdo como
(Chronophong) crondfono, mediante el cual presentaba filmes con bre-
ves temas sonoros o escenas de opera y operetas.

Se habia dado una bifurcacidn en las biisquedas y experimentaciones,
entre los discos sincronizados con la tmagen, y el sonido incorporado
por via fotografica en la pelicula, a la vez que en ambos sistemnas se
buscaba la forma de resolver el problema de la potencia de ampli-
ficacién suficiente al proyectar los filmes para publicos numerosos,
con uno u otro sistema. En aquella guerra contra el ttempo la Warner,
al lanzar la version sonotizada de Don Juan en 1926, cerraba una
etapa en la que dejaba momentineamente fuera de combate al pro-
cedimiento alemdn Tri-ergén (presentado al publico desde 1922), al
procedimiento Phongfilm (presentado en Nueva York en 1923, por
Lee de Forest y Theodor W, De Case), y algin otro procedimiento
similar presentado hacia 1925 por De Case, apenas un poco antes
de Don fuan.

En consecuencia, si en 1926 la Warner sorprendia a las compantas
filmicas rivales que deseaba alcanzar, o vencer, no hizo en realidad
otra cosa que avivar en todas ellas, una vez mas, el 4nimo de competiti-
vidad que las caracterizaba. Porque a continuacién la firma Fox, tam-
bién en sociedad con Western Electric, presento en mayo de 1927 el
sistema Movietone, de pista sonora-fotografica lateral, en la pelicula
Seventh Heaven (Ed séptimo ciels, de Frank Borzage). Ante esto la Warner
presentd en octubre de 1927, y esta vez con gran estruendo por el
éxito frente al piblico, ta pelicula The jagz singer (E{ cantante de jagz,
de Alan Crosland). También se traté de un filme esencialmente mudo,
con intertitulos v con acompafiamiento musical. Pero contena algunas
escenas dialogadas y otras en las que el actor Al Jolson cantaba.
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El acompafiamiento musical habia sido habitual en toda la etapa
del cine mudo (y en eso Dox faan no habia sido en tealidad tan
mnovadora). Pero los didlogos y las canciones en E/ cantante dz jazz s
eran una auténtica novedad, y causaron gran sensacion, como patra
dar un éxito realmente triunfal a la compaiifa Warner y, en Gltima
instancia, al cine sonoro frente al mudo.

Unos meses después de E/ camtante de jazz la firma rca (Radio
Corporation of America), en alianza con General Electric, v siendo
rivales ambas de Western Electric, lanzaron al mercado la pelicula
The Perfect Crime (Ll crimen perfecto, de Bert Glennon), sonotizada con
el sisterna lamado Phozgphone (fotofdnico), mas cercano al Mowietone de
Fox que al Vitaphone de Warner y parecié entonces que con aquellos
tres sistemas de cine sonoro Estados Untdos habia ganado la partida
a Buropa. Pero aquella era sélo una apariencia, porque pronto fue
muy claro que Warner habia dade un gran golpe en el mercado filmico
v habia tevivido la competitividad de las otras compafias hollywoo-
denses, pero también, paralelamente, habia agudizado la rivalidad
entre las cinematografias europeas y la estadounidense.

En Europa varios paises también habian continuado los experi-
mentos para sonorizar el cine, entre ellos, ademas de Alemania, Gran
Bretafia y Francia. En este dlttmo pais Leon Gaumont habia presen-
tado en 1928 el sistema Gawmont-Peterseon-Poulen, basado en las bas-
quedas de los cientificos daneses Valdemar Poulsen y Axel Petersen.
Pero en dicho procedimiento el sonido se grababa a todo lo ancho de
otra pelicula de 35 mm, que se deslizaba en sincronia con la pelicula
de la imagen. Por las complicaciones derivadas de un sisterna de pro-
yeccion con doble banda aquel sistema francés no tuvo éxito.

Los logros europeos en el tetreno de la sonorizacién del cine se
obtuvieron en Alemania principalmente, a partir del inictalmente fra-
casado sistema Trr-ergdn, de la compafia fundada desde 1919 por
Hans Vogt, Jo Engl v Joseph Massolle. Dichz empresa pionera se
transformd, en alianza con la empresa de Oskar Messter y el grupo
Heinrich Kuchenmeister, en la Tonbild-Syndicat {conocida como
Tobis) €l 30 de agosto de 1928, y quedé bajo la direccién de Heinrich
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Bruckmann.! Paralelamente, las firmas Siemens y ARG (Allpemeine
Electricitats-Gesellschaft), lideres en el mercado de la telefonia y Ia
industria eléctrica alemanas, habian creado la firma Klang Film. Ha-
cla 1929 ambos corporativos se fusionaron, dando origen a la firma
Tobis-Klang Film que en aquel mismo afio presentd el sistema sonoro
con dicho nombre y compatible ademas con los sistemas estado-
unidenses Movietoney Photgphone. Bl sistema vitafonico de sonotizacién
del cine con discos, y en general todos los demas procedimientos,
habian sido abandonados a favor del registro fotoeléctrico, de banda
sonora en la pelicula misma.

Se inici6 de inmediato una inevitable y muy fuerte “guerra de pa-
tentes” entre Western Flectric y el #7 germano, el inico con posibi-
lidades reales de oponer resistencia en Europa al predominio de las
firmas estadounidenses. Aunque se intenté constituir otros grupos
europeos poderosos, mediante la fusién de capitales alemanes con
suizos, holandeses ¢ ingleses, la realidad es que solamente Alemania,
con la constitucion de aquel poderoso cartel (Tobis-Kiang Film), en el
tetreno de los sistemas sonoros para el cine, habia alcanzado condi-
ciones como para pelear contra Iistados Unidos, en principio, por
el control del mercado continental europeo; porque pronto habria de
quedar claro que con el surgimiento y afianzamiento de los sistemas
sonoros para el cine, entre finales de los afios veinte y principios de los
afos treinta, se origing, como habia ocurrido en casi todos los terre-
nos del desarrollo tecnologico, una competencia en la que el objeto de
disputa era el mundo, y no dnicamente Eutopa. La lucha eta ahora ya
no tanto por las patentes, ni por Europa, sino por todos los otros
mercados y zonas de expansion comercial de la nueva tecnologia.

El conflicto se zanj6 en junio de 1930, en Patis, con la firma del
“Tratado de paz del cine sonoto™, y sus dos acuerdos fundamentales.
Uno, el de “intercambiabilidad”, posibilitd que cualquier pelicula so-
nora pudiera ser filmada y proyectada con cualquiera de los equipos
patentados en los paises firmantes del acuerdo. Por otra parte, y
como ocurre con casl todas las guerras, los contendientes se dividie-

' Federica Diévalos Orozco, La fiabre def vine sonoro: setenta y anco afivs, Méxica, 2003
[inédito], p. 9.
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sido autor y coproductor de Sagrario (1933) y adaptador de No basta
ser madre (1937), ambos filmes mexicanos dirigidos por Ramén Pedn.?

Pot las actividades de Michelena se descubrid entre 1939-1940 por
funcionarios del gobierno mexicano que, actuando como agente de
CIFESA para fines econdmicos en Latinoamérica, Michelena v la firma
espafiola proyectaban actuar simultineamente como agentes del
franquismo en términos ideologicos. A principios de 1940 Michelena
fue objeto de una denuncia ante Carlos Darfo Ojeda, embajador de
México en Colombia, Ojeda informd a la Secretaria de Relaciones
Exteriores (SRE) mexicana que Michelena llevaba a cabo “un censuta-
ble procedimiento en contra de la industria cinematogrifica nacional y
de propaganda politicd”, agregando que lo informaba a la cancilleria pata
que “sitva de base a L minsuciosa investigasidn gue este delicadp caso reguiere”.
Dicha actividad era realizada por el acusado en toda la regidn sudame-
ficana y en realidad no solo contra el cine mexicano, sino también de
paso contra el argentino v hasta el espafiol.

Ojeda exponia que con anterioridad a la denuncia habia proporcio-
nado toda dlase de facilidades a Michelena, cuando éste expresd su
deseo de convertirse en distribuidor de cine mexicano en Sudamérica
y por lo cual se le puso en contacto con distribuidores y exhibidores de
la regién. Uno de ellos, el sefior Jorge Jaramillo Villa, propietario de la
distribuidora Hispano-Mexicana de Peliculas, de Bogota, Colombia,
recibi6é tiempo después una carta de Michelena, fechada el 26 de
didembre de 1939 y en la cual quedaban claros sus verdaderos propo-
sitos.” Luego de criticar al cine mexicano y a quienes lo hacian,
Michelena solicitaba anticipos econdmicos con la finalidad de fundar
una compafiia nueva, amparada por CIFESA, para produdir a través de
ella peliculas en castellano, en Hollywood."

¥ Véase Emilio Garcia Ricra, Breve bistoria def cine mescicano. Primer Siglo 71897-1997,
México, Mapa/Conaculta/mMeINE/ Canal 22/Universidad de Guadalajara, 1998, p. 112,
Archivo Genaro Estrada de la Secretaria de Relaciones Exteriores de México,
expediente AGE/SRE/M-419-4, Cados Darfo Ojeda, embajador de México en Colombia,
a la skE, 17 de febrero de 1940. En lo sucesivo esta fuente se citatd siempre con la
clave aGE/ sRE, seguida de 1a clasificacion, datos de personas y fechas correspondientes.
1 En su proceder Michelena se confiaba a4 una practica en la que se solicitaban

anticipos a los distdbuidores y exhibidores, previamente ala produccion del filme,

51



























Franasco PEREDO CASTRG

Los nexos entre la firma alemana UFA v las subsidiarias en Argentina
de AGFA, Siemens y el Banco Germanico se pueden explicar histortca-
mente por la estrecha relacidon entre las matrices de dichas corporacio-
nes y la ura en Alemania, que conviene resenar brevemente. El Banco
Germanico, la mias poderosa mstitucién financiera de Alemania, estu-
vo siempre ligada a la Ura desde la fundacidn de la productora en
1917 y hasta la venta de sus remanentes al grupo Bertelsmann Publishing
Group en 1962. Emil Georg von Stauss, presidente del Banco Ger-
marnico, fue el presidente de UFa cuando ésta se constituyd en 1917,

En 1918-1919 Von Stauss habia fusionado participaciones de UFa
con AGFA ¥ DLG (Deutsche Lichtbild-Gesellschaft) en el corporative
que internamente desde Alemania actuaria como un departamento
para el exterior para manejar los intereses de UFA en el extranjero.
Dicho combinado empresarial tendria un manejo contable y admi-
nistrativo y un consejo independiente del de UEa, pero integrado por
miembros de todas las firmas que lo constituian (UFA, AGFA, el Banco
Germanico v DLG). En 1921 el Banco Germidnico era el principal
accionista de UFA. En la reestructuracién de UFa en 1927 habian per-
manecido como patte del corporativo financiero que dirigia a la
productora tanto Von Stauss comeo la alianza con aGra. En 1933, al
fundarse el Banco de Crédito para la Industria Filmica Alemana
(principal soporte de la maquinaria propagandistica nazi de Goebbels
durante la guerra), su consejo directivo contaba con un representan-
te de AGFA, y con Johannes Kiel, que era a su vez miembro de los
consejos del Banco Germanico y de UFa, al igual que Von Stauss.

En 1937, en la gran reestructuracién que el régimen nazi hizo de
UFA, Von Stauss seguia siendo miembro del Banco Germanico, pre-
sidente de UFa y fue nombrado ademds presidente de su comité
financiero, y consolidd la relacion entre el partido nazi, los banque-
tos y UFA como la gigantesca productora filmica nazi. En 1938 ura y
AGFA habian firmado un convenio de cooperacién que condujo al
desarrollo del sistema AGFACOLOR. Si a todo esto se suma la impor-
tancia de Siemens en la industria eléctrica, la telefonia v, sobre todo,
la fabricacidn y venta de equipos para la produccién y exhibicién de
cine, se puede entender mejor el papel que todas las firmas alemanas
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A pesar de los esfuerzos de los britinicos por reestructurar los acuer-
dos con cada una de las todopoderosas productoras de Hollywood,
ya durante la guerra misma y después de ella fue muy evidente que el
resultado de la supuesta colaboracién fue un desastre para los mntere-
ses comerciales de la industria flmica britanica y los propésitos pro-
pagandisticos y politicos del 81 y la cancilletia inglesa. Pero en el
motmento fue crucial que aquel proyecto britinico se cancelara, porque
quedd dispuesto el terreno para que la Casa Blanca entrara en escena.

La decisién respecto a la cancelacién del proyecto britinico en Ar-
gentina se comunicd en junio de 1941 ala embajada britanica en Meéxico,
particularmente a Robert LK. Marett, cuyo desempefio habfa sido
medular en la estructuracién del Comité Aliado en México. Gran Bre-
tafia habfa roto relaciones diplomdticas con México, luego de la ex-
propiacién petrolera en 1938. Pese a ello, y aun desde antes de la
reanudacién de las relaciones britinico-mexicanas, México habia sido
siempre incuestionablemente pro aliado, en contraste con los go-
biernos de Espafia, Argentina y Brasil. Los aliados, en consecuencia,
fio contaban con otra opeidn para producir propaganda cinermato-
prafica en castellano, pues si desde una perspectiva politica y de filia-
cion ideolégica no se podia contar con los gobiernos de Espana y
Argentina, el de Brasil tampoco era una solucién por las mismas
razones y ademas por el problema del idioma.

En este esquema genetal de la situacion, el Departamento de Esta-
do no contribuyé, pero tampoco hizo nada pata impedir los abusos
v deshonestidades que cometié Hollywood contra el cine britanico.
Pero a continuacion, desarroll un proyecto de produccion filmica
en castellano, que habria de llevarse a cabo mediante el convenio de
colaboracién entre la Oficina del Coordinador para Asuntos Intera-
mericanos (GcAlA), dirigida por Nelsan Rockefeller, y el gobierno y
la industria del cine mexicanos.

Aunque la Casa Blanca habia permitido a Hollywood eliminar a
todos sus potenciales competidores en el camino hacia Latinoamérica,
la historia iba a ser muy diferente en cuanto al cine mexicano. El Depar-
tamento de Estado no estaba dispuesto a permitir que las ambiciones
de Hollywood dieran al traste con los intereses politicos, econdmicos
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y diplomdticos de Estados Unidos, en cuya defensa se hallaba involu-
crada toda América Latina, la seguridad continental y Ia futura hege-
monia estadounidense. De todos modos, al final, ambos fueron los
mas beneficiados con aquella “colaboracion”, y no tanto el cine mexi-
cano, como muy frecuentemente se ha dicho. En este escenario re-
presentantes del gobierno y la industria filmica de México firmarian
con los representantes de la 0CAlA un convenio, el 15 de junio de
1942, y del cual se hablara con detenimiento, sus circunstancias y sus
consecuencias, mas adelante en este libro. Lo importante a rescatar
por ahora es que en aquel documento se acordd un esfuerzo conjun-
to para la produccién de cine en castellano, con contenidos propa-
gandisticos antifascistas y pro aliados, que al final acabaron siendo
mis bien pro estadounidenses y contrarios a todo lo europeo, se
tratara del Eje o de los otros aliados.

Pero antes de firmarse aquel acuerdo respecto 2l cine en castella-
no y la propaganda, el gobierno mexicano ya habia dado probadas
muestras de progresismo y determinacion para robustecer su indus-
tria filmica, pues le era necesaria para su discurso nacionalista y en
términos de imagen hacia el exterior. Con el proceso de reforma
constitucional iniciada en México en octubre de 1941, el cine habia
sido considerado industria estratégica, en la misma medida que el
petrdleo o la mineria, entre otras. Al iniciar 1942 ya se habia creado
el Comité Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematogra-
fica Mexicana, con participacion gubetnamental y privada.

Todo aquello era parte de un plan integral, aunque no coherente-
mente estructurado, en el que se incluyeron ademas, cuotas minimas
de exhibicion para filmes mexicanos; exenciones de impuestos para
la industria cinemartogtafica, tanto en lo concerniente a las ganancias
percibidas, como en lo relativo a Ia importacion de los insumos
para el funcionamiento de la industtia; se ratificé el decreto del go-
bierno cardenista anterior relativo a la prohibicién del doblaje; se
llevé a cabo la creacién de una Academia Cinematogrifica y de un
banco pata la industria del cine en abrl de 1942. No todas las pro-
puestas funcionarian, como la de crear una Filmoteca Nacional o la
de las cuotas de exhibicion.
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Diez anos después de la fundacién de Argentina Sono Film, al
parecer con participacién alemana a través del apoderado de la Film
Reich en Buenos Aires, en pleno apogeo de la Segunda Guerra Mun-
dial, de la guerra por la propaganda y de la guerra entre las cinema-
tografias europeas e iberoameticanas, un incendio, declarado como
accidental, redujo a cenizas en 1943 a los estudios y a la firma de los
Mentasti, que sin embargo habria de recuperarse del golpe para tra-
tar de seguir siendo un equivalente de Ia Metro Goldwyn Mayer en
las Pampas.

En este estado de cosas, los afios de 1942 y 1943 fueron el punto
culminante de la Segunda Guerta Mundial y de la guerra paralela
que en términos ideoldgicos se libraba a través de las pantallas cine-
matogrificas en el mundo. Las industrias filmicas iberoamericanas
habian cobrado un papel relevante. Unas porque por accibén, o por
ornisién, estaban sirviendo a los fines del fascismo europeo en su
busqueda por aftanzar una posicién en Latinoamérica. Otras, porque
cteyendo actuar en bien de una causa justa, se involucraron en un
provecto, el estadounidense, del que acabaron siendo también victi-
mas propiciatorias. Es cierto que en Espafia se estaba produciendo
cine de corte muy conservador, que fue visto por muchos en su
momento, y ain ahora, como netamente pro fascista y racista. Es
cterto que tal cine no Hegd a producirse en Argentina, que por otra
parte tampoco se comprometié demasiado con el discurso pro aliado
¥ pro panamericano. Y también es cierto que el pro fascismo de la
clase gobernante argentina, y la real presencia de elementos pro fascis-
tas en su cine explicaban, si bien no justificaban del todo, las presio-
nes angloestadounidenses. Pero si habra que ser equilibrados al hacerun
balance de esta histotia, potque bien claro quedd con el tiempo que
tampoco resultaron beneficiados en modo alpuno, a final de cuentas,
aquellos paises (Gran Bretafia y México), que establecieron convenios
de colaboracién con Estados Unidos para resolver la amenaza del
fascismo a través del cine en las pantallas latinoamericanas. Esta fue
una historia en la que todos perdieron (Alemania, Argentina, Espa-
fia, Francia, Inglaterra y México), y el Unico pais ganador absoluto,
en la guetra como en Ia industria del cine, fue Estados Unidos.
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urante la Segunda Guerra Mundial ocutrié una situacién pe-

culiar en la que, teniendo que confrontar la muy seria ame-

naza de los paises del Eje, las naciones integrantes del grapo
de los aliados tuvieron que contrarrestar al fascismo europeo no uni-
camente en sus propios territorios, sino también a la luz de los ties-
gos que pudiera implicar su posible alianza con el fascismo enddgeno
latinoamericano (principalmente en el Cono Sut), o su intromision
incluso en las naciones declaradas pro aliadas. Aquella fue la razén
por la cual entre el final de los afios treinta y durante la primera mitad
de los cuarenta, Latinoamérica atravesd un pedodo crucial en el que
Argentina, Brasil y México, los tres gigantes latinoamericanos, ha-
brian de cobrar especial relevancia pata las actividades que se llevaron
a cabo en la regidn en términos de estrategias diplomdticas y propa-
gandisticas (y las encubiertas de intriga y espionaje) de los paises
contendientes durante la conflagracion.

En este contexto, desde la perspectiva latinoamertcana, las divergen-
cias politicas y diplomaticas, que en su actitud respecto al fascismo y la
guerra sostuvieron los gobiernos de naciones como Argentina, Bra-
sil y México, las hicieron también protagonistas (y rivales en algunos
momentos) primordiales en el desarrollo de los acontecimientos.
Los tres paises tenian que ser cautelosos en sus acclones frente a los
aliados, en un momento en que la fuerte actividad de cabildeo 2
favor del Eje por parte de Argentina y de los falangistas espafioles,
personeros de Ja Espafia franquista, acabaron por empujar a los
aliados a reconciliarse con México. Después de las expropiaciones
cardenistas Gran Bretafia habia roto relaciones diplomaticas con México,
y las de este pais con Estados Unidos habian alcanzado un significa-
tivo grado de tension. Pero, frente al escenario de 1a Guetra iniciada
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La ocaia se considerd una via para fortalecer la politica del “buen
vecino”. Sus esfuerzos se encaminaron a mejorar las relaciones poli-
ticas, comerciales y culturales de Estados Unidos con Latinoamérica
sobre una supuesta base de reciprocidad. Esto significé un apoyo
estadounidense a las economias de las repiblicas localizadas al sur
del Rio Bravo (proporcionandoles facilidades para resolver los pro-
blemas de su deuda externa, balanza comercial v tarifas arancelarias en
los procesos de exportacién e importacion, entre otras medidas). Pero
también respondio a! requerimiento estadounidense de recibir todo
tipo de materias primas de Latinoamérica, determinadas por censos
y estudios estadisticos de la 0calA sobre los recursos naturales (mine-
rales y agricolas, primordialmente) y las capacidades industtiales de los
paises de Ja region. Francisco Castillo Najera, entonces embajador
de México en FEstados Unidos, explicé asi 2 Manuel Avila Camacho,
en un memorandum, cuestiones relacionadas con el perfil de la ocara:

A partir de la declaracién de guerra en dictembre de 1941, la oficina se encarga
de procurar el desarrollo de los recursos naturales en las Repiblicas
Ameticanas, con el fin de extraer Jos materiales paza 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 la guetta y que se denominan “Oficinas de Direccion de
Emesgencia” (Offices of Emergency Management). Trabaja en intima
conexion con el Departamento de Estado y también colabora con los Depar-
tamentos de Agricultura, Trabajo, Comercio, etc. [...] Ademads, en cada una
de las Republicas de América, existe una Comisién Coordinadora (Coordi-
nation 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 Asodiacién es Secretatio 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 Finanderos, en
varias ocasiones han otorgado su ayuda a nuestro Gobiemno, interviniendo
cerca del “Consejo de Produccién de Guerra™ (War Production Board, que
dirige el sefior Donald Nelson) y del “Consejo de Guerra Econdmica™ (Board
of Economic Warfare, dirigido por el Vicepresidente Wallace y por el sefior
Milo Perkins) para recomendar proyectos y problemas importantes de México
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MEx1CO, LATINOAMERICA Y EL CONTEXTO INTERNACIONAL...

Por otra parte, como en una especie de doble pinza, se preparaba
el texreno para que Hollywood se mostrara mds receptivo a las nece-
sidades de la OCAIA en materia de propaganda. Se habia blogueado el
proyecto britinico de propaganda en espaiiol desde Argentina, se
habia torpedeado también al propio cine argentino y, de manera
indirecta, por medio de esto, también a la estrategia nazi. Pero todo
ello no era una accidén del Departamento de Estado sélo para prote-
ger los intereses comerciales de Hollywood en América Latina. La ocala
requirid 2 Hollywood que atendiera la recomendacion de mejorar las
imagenes de México y América Latina en los filmes producidos porla
“Meca del ane”. Lo sugerido por el Comité Coordinador de la ocata
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-gje o pro-aleman como [...] anti-americano ¥, hasta cietto punto, anti-
tmperialista (esto es anti-britanico) [...] La propaganda alemana ha explotado
cuidadosamente esta actitud”. 3. Evitar referencias despectivas a Espafia,
pues aun cuando en México no se ve bien al régimen de Franco, “existen
aun impottantes lazos culturales entre las dos naciones”. Considerax
también la simpatia con que los mexicanos ven la defensa de Estados
Unidos de las Filipinas, pais constderade 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 2 la imagen de superioridad que
los estadounidenses han provectado. El mostrar la American Way of Life
como algo casi perfecto harfa demasiado aburridos los filmes: “Pedimos
que se incluyan algunas escenas de nuestros defectos nacionales v que se
presenten de manera semi-cémica, humoristica”. 6. Evitar referencias a las
relaciones entre el capital v el trabajo, o a la cuestidn de la expropiacidn dela
propiedad. 7. Hacer mayor énfasis en los sacrificios que la poblacidn
norteamericana realiza en su vida diaria por motivos de guerra: “En México
la propaganda alemana estd fornentando la creencia de que Estados Unidos
esti conservando todo para si v se rehusa a exportar ardeulos como llantas”.
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III  UN AMOR CUAL NINGUNO

La génesis de la alianza entre Estados Unidos y Miéscico
para producir cine de propaganda dirigido a Tatinoamiérica
durante la Segunda Guerra Mundial

133



urante los afios cuarenta, la ciudad de México se convirtio en

una especte de Hollywood latinoamericano y la industria del cine

nacional, ademas de ser la tercera mas importante del pafs, des-
pués del petrdleo v la mineria,' se convirti en la mas importante del
mundo de habla hispana, incluso después del fin de la guerra y hasta
el inicio de los afios cincuenta. Se ha llegado a decir que el impresio-
nante desazrollo del cine mexicano durante los afios cuarenta y cin-
cuenta se debid al apoyo estadounidense brindado en materia de
financiamiento, equipos, asesoria técnica v distribucidn. Pero los do-
cumentos 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 deto-
nante de aquel florecimiento. Como ya se ha explicado en apartados
antertores, hubo una combinacién de factores internos y externos y, st
entre los dltimos fue decisiva la ayuda del Departamento de Estado
a través de la ocara, entre los primeros resulté de vital importancia el
papel desempefnado por el gobierno de México.

Los propésitos estadounidenses de expandir su poder en Latinoamé-
fica, en combinacién con la necesidad de diseminar su propaganda a
través del cine mexicano hacia todo el mundo de habla espafiola, reci-
bieron un fuerte impulso de la administracién Roosevelt. Incluso an-
tes de la creacidn de la Oficina de Informacion de Guerra (Office of
War Information, ow1), v paralelamente a los esfuerzos britanicos para
desarrollar su proyecto a través del cine argentino, la OCAIA ya estaba
en funciones, como se dijo antes.

La importancia de la ocara se debe no sélo al hecho de que haya
sido creada antes de la 0w, sino también a que ambas dependencias del
Departamento de Estado terminaron por cumplir funciones casi equi-

! Emilio Gareia Riera, “Cuando el cine mexicano se convirtié en industria”, en
Fundacién Mexicana de Cineastas. Hojas de Cine. Volumen II: México, México, sep/
uAM, 1988, p. 17.
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valentes. Cuando la owr se fundé en junio de 1942, como una amalga-
tma de pricticamente todas las oficinas de informacién y propaganda
en Estados Unidos, se supuso que por medio de efla se desarrollaria ¥
pondria en practica un proyecto coordinado del esfuerzo bélico esta-
dounidense en todo el mundo, principalmente en términos de propa-
ganda.” Sin embargo, “desplegando las ambiciones colosales epitomadas
en su advertencia “Yo nunca quise ser vicepresidente de nada’, Nelson
Rockefeller amenazé con renunciar sila 0cala quedaba bajo la owr”.?
En consecuencia, el Departamento de Estado lo apoyé a él y la ocala,
como una agencia independiente, operd en realidad como un doble
de la 0w, aunque concentrada en América Latina.

Para impulsar su proyecto propagandistico a través del cine, la ocata
cred una entidad cuya sede setia Hollywood, por medio de Ia cual se
coordinarian todos los esfuetzos de colaboracién del cine estadouni-
dense para la campafia en Latinoamérica. Dicha entidad fue la Motion
Picture Society for the Ameticas, que organizaria actividades dela mis
diversa indole para comprometer a los miembros del cine mexicano
en el esfuerzo propagandistico estadounidense.*

La miés influyente de las divistones de la ocaia, la del Cine, enca-
bezada por John Hay Whitney, hizo de la propaganda uno de sus
principales retos en Latinoamérica. Tan pronto como la ocala fue

* Clayton R. Koppes y Gregory D. Black, Holywood Goes to War, Nueva York, The
Free Press, 1987, p. 51.

3 Ibid, p. 58. La otra agencia que no se incorporé a la owr fue la Oficina de Servicios
Estratégicos (Office of Strategic Services, oss), creads en julio de 1941 como
Oficina del Coordinador de Informacién (Office of the Coordinator of
Information, cor) y que habria de conocerse en el futuro como la cia.

* Un ejemplo de esas tareas lo seria el Seminario Panamericano de Educacion
Visual, llevado a cabo en Hollywood a partic del 25 de mayo de 1943 en los
estudios de Walt Disney, al que asistieron, entre otros distinguidos profesores
latinoamericanos, Gabsiel Figueroa y Eulalia Guzmin, como invitados de Nelson
Rockefeller, €l organizador del evento. Figueroa era profesor de la Academia
Cinematografica de México, fundada en 1942 por iniciativa de la ser. Con base
€n una ponencia aprobada en aquel seminario, Gabriel Figueroa impartid en
1944 una conferencia alusiva al mismo tema en ¢l Palacio de Bellas Artes.
Gabriel Figueroa entrevista realizada por Marda Alba Pastor el 17 de junio de
1975, PHO/2/26, p. 44 ¥ 5 del anexo.
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creada, Whitney recorri6 la regidn para explorar las industrias cine-
matogrificas de habla espafiola y encontrar el pais candidato cuyas
condiciones permitieran difundir los ideales de democracia y liber-
tad, como en ese momento los entendian Estados Unidos y los alia-
dos, a través de cine hispanohablante.” Una vez que Argentina y Brasil
fueron descartados, y cancelado ya el proyecto britinico en Argentina,
la 0CAIA concentrd sus esfuerzos en desarrollar el cine mexicano. Pero
desde luego lo hizo porque consideraba que la industria filmica mexi-
cana 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
gobiemo {tniciada después de la expropiacion petrolera en 1938) de-
trotd sus propios intentos. Sin embargo, una vez que Avila Camacho
llegé al poder a fines de 1940, nuevos esfuerzos se hicieron para revita-
lizar la industria. En 1941, ese mandatario mexicano ratificd el decreto
cardenista de octubre de 1939 que imponia una cuota de exhibicion de
al menos una pelicula mexicana al mes en las salas del pais. También
reforzé ala Financiera de Peliculas, S. A., rama financiera del Banco de
Meéxico, pata la produccion cinematogrifica, creada por el presidente
anterior.® Ademds, estableci6 un programa de exencién de impues-
tos para los productores de cine y mantuvo la prohibicién de do-
blar los fllmes extranjeros al idioma espafiol, con la finalidad de
proteger el consumo doméstico del cine nacional.

En el terreno legislativo, un hecho destacable fue que en octubre de
1941 se nici6 un proceso (que culminaria en noviembre de 1942),
mediante el cual se realizaron diversas reformas constitucionales, entre
ellas una nueva modificacion de la fraccién X del articulo 73, y la
adicion de la fraccion X3 del 123, que influyeron directamente en el
ambito cnematografico. Se tratd de una ampliadon de la competencia
de la jurisdiccion federal por la cual las autoridades federales de trabajo

* NawB12.4061/Mp273, subsecretario de Estado a George S. Messersmith, embajador

estadounidense en México, 27 de mayo de 1942,

¢ Esta finandiera, de la que eran socies Alberto }. Paniy Luis Legorreta (Banamex), fue
el precedente inmediato del Banco Cinematogrifico. Salvador Elizondo Pani, én-
trevista realizada por Ximena Sepilveda el 18 de junio de 1975, ro/2/27, p 23
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adquirian autoridad en materia de conflictos en las industrias cinema-
togrifica, hulera y azucarera, asi como en las empresas administradas
directamente ¢ en forma descentralizada por el Estado. “El propésito
era evidente: incotporar a la vigilancia industrias estratégicas en vis-
peras de guerra, ademis de fortalecer la capacidad politica del Estado
en este terreno a fin de tener un mejor control sobre conflictos que al
trascender lirnites estatales pudieran afectar la paz y la tranquilidad.™
Ia cinematografia se consideraba ahota, pues, tan estratégica como la
generacion de electricidad, la mineria, la explotacién petrolera, los fe-
rrocarriles y la produccién hulera, entre otras.

‘También en octubre de 1941, a través del Departamento de Pla-
nieacién e Investigaciones Econdmicas, el gobierno mexicano habia
llevado a cabo un estudio/balance sobre el estado de la industria del
cine mexicano, segin el cual los mas graves problemas eran el finan-
ciamiento y las dificultades para distribuir y exhibir el cine mexicano,
aunque por otro lado no eran menores las dificultades en términos
de mstalaciones y equipo.® En consecuencia, el 19 de enero de 1942, 1a
Asoctacién de Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas sos-
tuvo una reunidn con el presidente Avila Camacho y con Miguel Ale-
man {entonces secretario de Gobernacidn), en la que le expusieron
todas sus necesidades y problemnas, y le pidieron apoyo en términos de
cuotas de exhibicion para la produccién nacional, exenciones de im-
puestos de todo tpo (sobre sus ganancias v por la importacidn de los
bienes necesarios a la produccion), etc., todo lo cual ratificd por escri-
to al dia siguiente el responsable de dicha asociacidn, Fernando de
Fuentes. En la conclusién de su solicitud, Fuentes sefialaba que “Ino]
creemos necesario insistit en la importancia politica y social de nuestra
industria que como vehiculo de propaganda mexicana en el extran-

? Luis Medina, “Del cardenismo al avilacamachismo”, en Hirtoria de Iz Revolucién
mexicana (1940-1952), México, Colmex, 1978, vol. 18, p. 292.

® Archivo General de la Nacién, Fondo Manuel Avila Camacho. El documento
referido, fechado el 6 de octubre de 1941, se encuentra en el folio 432/64. Ea
lo sucesivo, este archivo se indicari como AGN/MAC, con el nimero del folio, 1a
fecha y los nombres que establecieron la comunicacién.
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jero y de difusién cultural en la repiblica no tiene rival entre todas las
industrias nacionales™.’

Se puede suponer que como tesultado de aquella entrevista el
gobierno avilacamachista creé el Comité Coordipador y de Fomento
de la Tndustria Cinematogrifica Mexicana. Bajo la coordinacién de
Miguel Alemin, los miembros de aquel organismo fueron Felipe
Gregorio Castillo, a la sazdén encargado del Departamento de “Super-
vision” (censura) en el cine mexicano; Fernando de Fuentes, represen-
tante de los productores y directores, y Enrique Solis, lider sindical,
en nombre de los trabajadores de la industria. Aquel comité se en-
cargaria de establecer los contactos y los acuerdos con los represen-
tantes de la OCATA en un trabajo que se hacia de maneta paralela en
Estados Unidos y México y que luego serfa un esfuerzo coordina-
do: el impulso del cine mexicano.

Los productores mostraban su clata concienda de que necesitaban
tanto del gobierno, como éste de ellos, para cumplir con los nuevos
fines dela propaganda nacional e internacional. Con esto en mente, se
otgantzd en 1942 la Cimara Nacional de la Industtia Cinematografica
Mexicana, cuyo primer presidente serfa el general Juan F Azcirate,°y en

* aGn/Mac/523.3/27. Fernando de Fuentes a Manuel Avila Camacho, 20 de enero de
1942. Estados Unidos nunca protestd por aquella exencion de impuestos del gobierno
a los productotes mexicanos, a pesar de que pasaba por alto el articalo 2 del acuer-
do comerdal que ese pais y México firmarian a finales de 1942, porque convenia a su
politica de propaganda mediante ¢l cine en espafiol. Véase Naw812.4061/mMp10-644,
¢l embajador estadounidense al Departamento de Estado, octubre de 1944.

' Juan E Azcérate habia sido ¢l ltimo embajador de México en Alemania, hasta
antes de la ruptura de relaciones diplomaticas entre ambos paises y Estados Unidos
tendsia siempre sospecha de que simpatizaba con el Eje. Ante el gobierne de México,
Azcirate tenia expetiencia cinematogrifica suficiente para e nombramiento
recibide. Entre sus primeras intervenciones en el cine mexiczno se cont su papel
como productor financicro de cintas como Ef figre de Yautepec (IFernando de Fuentes,
1933), la muy comercial ;Ora Pondano! (Gabriel Soria, 1937) y La isla de la pasiin

* {Emilio Ferndndez, 1941), primera produccitn de su firma Ema (Espafia-México-
Argentina), que se encauzaria mds hacia la produccion de cortometrajes v del
Noticiers Semanal Bra. Hsta firma produciria una oda al panamericanismo, De New
York a Hupangnille (de Manuel R. Ojeda, 1943), y después Rose de fas Nieves (de
Vicente Orong, 1944) y Bailandy en fas pubes (Manucl R. Qjeda, 1945). La actividad
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el mismo afio se fundd la Academia Cinematografica de México, por
iniciativa del licenciado Benito Coquet, jefe de Educacién Extraescolar
y Estética de la sEp, de cuyo consejo seria presidente el lider sindical
Enrique Solis, mientras que Julio Bracho seria su director.™

Las consideraciones que tanto el Comité Mexicano como la ocala
se hicieron respecto a la infraestructura material de la industria fue-
ron 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 la etapa del cine mudo; los CLAsA,
fundados en 1934-1935 por la compafiia Cinematografica Latinoarne-
ticana, S. A., v 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 stic.”” Los
estudios CLASA eran propiedad de un grupo empresatial encabezado
por Alberto J. Pani, quien combinaba sus actividades en la politica
con los negocios, pues ademas de los estudios era duefio del Hotel
Reforma, considerado el mas importante de la época. En su momen-
to, los estudios crasa fueron los mejor establecidos y equipados de
Ameérica Latina y, luego del fracaso financiero del filme Idmonos con
Pancho Villa (Fernando de Fuentes, 1935), el gobierno cardenista los
recapitalizé.

cLasa pudo ser asi, junto con Grovas, una de las dos compaiias
productoras mas fuertes que lograron sobrevivir a la crisis del car-
denismo y formar parte del boom del ramo. En 1941 habian surgido

de Azcirate en la producddn del Notidero Mexicans Semanal EMa continuaria cast
hasta ¢l final del alemanismo.

" Conviene mencionar que se cred también en 1942 la Filmoteca Nacional, depea-
diente de la SEP, aunque su funcionamiento fue tan breve que se puede decir que
pricticamente no existiG.

2 as implicaciones de que estos personajes aparecieran como duefios de los estudios
Azteca se advertirian mis tarde por el hecho de que Calderén fue el instrumento
de penetracién de la RKO para la compra de acciones de Azteca, y de que Entique
Solis, como lder sindical, usufructud en su beneficio personal los apoyos que los
estudios mexicanos recibieron de la ocaia. Véase Gabriel Ramirez, Norman Fostery

Jos oiros. Direciores norteamericanos en Méxdeo, México, unam-paac, 1992 (Documentos
de Filmoteca, 11).
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Filmex, de Simén Wishnack y Gregorio Walerstein; Films Mundia-
les, S. A., cuyos capitales pertenecian a la familia de Hipolito Signoret,
de El Palacio de Hierro, pero con la administracion de Agustin J.
Fink;" Posa Films, S. A., de Jaques Gelman, Santiago Reachi’y Mario
Moreno Cantinflas; Rodriguez Hermanos, S. A., de Roberto y Joselito
Rodriguez, y Producciones Radl de Anda, S. A., del productor, di-
rector, argumentista y actor del mismo nombre. Junto al hecho de
que surgieron las que habdan de ser las productoras mas importan-
tes, entre las 19 que lleg a tener entonces el cine nacional, fue evidente
que éste se hallabz en vias de recuperar su posicién entre las compe-
tidoras del cine de habla espanola. Después del mas bajo nivel de
produccion de 1940, con 29 filmes, en 1941 se hicieron 37, iniciando-
se asi un crecimiento sostenido de la produccién filmica mexicana
durante todo el decenio.™ Gabrel Ramirez sostiene que, hacia 1942,

Elirmpulso 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 Cinematogrifica de México, alas drdenes
del general Juan F. Azcarate, y nacia la Unién de Crédito Cinematografico,
presidida por Francisco Uribe Montes de Oca. El cine mexicano comenzaba
a tomar el aspecto sefio y respetable de una gran corporacion y la produccion
demandaba mayores espacios y facilidades de laboratorio a sus tres grandes
estudios, aasa, Azteca y México Films. Sus primeros reconocamientos inter-
nacionales estaban a Ia vuelta de Ia esquina.®

B Aunque Agustin J. Fink ha aparecido siempre como la cabeza de esta fiema
productora, varios de los entrevistados para la serte televisiva Los gue biceron
nuestre e, entre efllos Maurde Magdaleno, han sostenido que los capitales con que
se formd la compaifa eran de origen europeo, particularmente franceses e ingleses.
Es muy probable que su creacién haya obedecido a la idea de un proyecto aliade
sirnflar al britinico en Arpentina. Es muy significativo el hecho de que, pasadala
urgencia de la guerra, Filrs Mundiales haya sido absorbida por cLasa, que a pactir
de 1943 se denomind cLAsa Films Mundiales, S. A. Salvo por la muerte de Agustin
. Fink, cabeza creativa de la compafifa, no parecen haber existido razones de
verdadero peso para aquella fusion en el momento de mayor éxite de la firma.

4 Véase el cuadro C con indices comparativos de produccién en Iberoamérica.

15 Ramirez, ep. oz, p. 119,
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En noviembre de 1941, Rockefeller, Whitney y miembros de la
Asociacion Estadounidense de Productores y Distribuidores de Cine
(Motion Pictures Producers and Distributors Association of America,
MPPDAA) se habian reunido en Hollywood. Aquel fue el inicio de una
relacién diferente y dificil durante la guerta, en comparacién con la
que previamente habian sostenido Hollywood y el Departamento de
Estado. En esta ocasidn los intereses politicos y propagandisticos es-
tadounidenses, prioritatios para el Departamento de Estado y para
ser defendidos por la OCala, habtian de chocar en varias ocasiones
con los afanes comerciales de los miembros de Ja MPPDAA, que tampoco
tendrian una relacién amigable con la ow: durante la Segunda Guerta
Mundial." Los acuerdos iniciales a que se llegd se basaban en la nece-
sidad de producir filmes que presentaran al mundo la visidén “verda-
dera” de la vida estadounidense, y donde se difundiera una mejor
imagen de América Latina, asunto respecto al cual varias repiblicas de
la region ya habian tenido serias confrontaciones con Hollywood.V

A regafadientes, las compafifas hollywoodenses accedieron a res-
ponder positivamente a ambas solicitudes, dada la prioridad de la
guetra y la necesidad temporal de asegurar las buenas relaciones con
Iberoamérica. Pero en la prictica, Hollywood no se esforzé dema-
stado por observar las recomendaciones de la Casa Blanca v los
problemas resurgieron, eventualinente con mis fuerza, entre ese cen-
tro cinematografico y la ocala y, poco después, con la owr. Bl desdén
¥ la manera poco respetuosa con que Hollywood se referfa a las cues-
tiones latino/iberoameticanas, v el caso dmiso que hicieron de las su-
gerencias de la oCAlA y de la owr, amén de Ja necesidad urgente de
propaganda filmica en lengua espariola, reforzaron la idea de que era

'S Usabel, gp. iz, p. 159.

T Naw812.4061/M9222/, Thomas Burke, jefe de la Division de Comunicaciones
Internacionales del Departamento de Estado, a2 Cad E. Milliken, director de la
MPEDAA, 30 de enera de 1942, En este documento se hacen algunas consideraciones
y recomendaciones respecto a los procesos de edicidn y reedicién de algunos
filmes, antes de que se exportaran a las reptiblicas latinoameticanas y se exhibieran
en ellas, que en opinién del Departamento de Estado debera atender la asociacion
estadounidense de cine.
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fundamental que la ocara desarrollara su propio proyecto de pro-
paganda filmica para el mundo de habla hispana a través del cine
mexicano.

Al inicio de 1942, aquel proyecto ya estaba bien avanzado. Por
entonces Whitney habfa escrito la primera version de lo que en los
archivos del Departamento de Estado aparece titulado como el “Plan
para estimular la produccidn de cine por la industria mexicana en apoyo del
esfuerzo bélico” (Plan to Stimulate Production of Motion Pictures by
Mexican Industry in Support of War Effort)." En dicho documen-
to se establecié que este proyecto era parte de una estrategia mis
amplia para desarrollar las industrias cinematograficas de varias de
las repiblicas latinoamericanas, y México en primer lugar por su
cexcania con Estados Unidos. Se indicd también que la industria
filmica mexicana podria progresar todavia mas porque las relacio-
nes entre México y Estados Unidos eran amistosas y el gobierno
mexicano va habia creado su propia comisién para impulsar su in-
dustria filmica."

El documento sehalaba como otro de los objetivos del plan, ade-
mas de apoyar el esfuerzo bélico, el de fortalecer la politica del buen
vecino por medio del desarrollo de una industria local. Esto signifi-
caba un mayor ascendiente sobre las otras republicas, comparado
con el de las compaiiias estadounidenses, porque los filmes produ-
cidos por México se plantearian en contextos locales y serian mas
aceptables y comprensibles para las andiencias latinoamericanas, ya
que ademas se hablarfan en su mismo lenguaje. El proyecto agrega-
ba que las cintas mexicanas complementarian a las estadounidenses en
el afin de propaganda, que fuertes industrias locales de cine produci-

" naw812.4061/Mr269, 23 de mayo de 1942, resumen del Plan para estimular la
produccitén de peliculas por la industria mexicana en apoyo del esfuerzo bélico.
En virmud de que se trata de un documento muy extenso, lo he sintetizado. En
algunos documentos aparece referido como Summary of Plan ro Stimulate Pro-
duction of Motion Pictures by Mexican Industry in Support of War Efforz.

" L oc. cit. Ni en los azchivos mexicanos ni en los estadounidenses hay mayores datos
sobre la creacion de esta comisién. Simplemente se la menciona y sus integrantes
s6lo se nombran hasta la firma del convenio de colaboracion, el cual se citard con
posterioridad en este mismo apartado.
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rian cméfilos en las otras republicas y, consecuentemente, esto incremen-
tarfa Ias posibilidades de exportacidn de las producdones hollywoodenses™

El plan preveia el establecimiento de una corporacién estadouni-
dense que se denominarfa Prencinradio, porque con ella se intentaria
cubrir las actividades de propaganda en la prensa, el cine v la radio.
Especificamente en cuanto a estimular la produccién de cine en Méxi-
co, el plan determiné un millén de délares como el monto financiero
que era preciso invertir en los siguientes nibros y cantidades: equipo de
produccidn, 300 000.00; equipo de laboratorio, 100 000.00; asesotia
técnica y administrativa, 75 000.00; estudios sobze produccién y distri-
bucién, 25 000.00; costos administrativos, 50 000.00, y garantias y segu-
ros para cubtir las pérdidas de filmes especificos, 450 000.00.*' Como
puede verse, la Gltima cifra era casi 50% de lo proyectado como in-
version y dejaba entrever los temores de la ocala de que los filmes de
propaganda no obtuvieran éxito comercial.

Cuando el plan circuld entre los oficiales del Departamento de Esta-
do se pensé seriamente en la posibilidad de que Hollywood objetara
el uso del erario pablico estadounidense pata constituir industrias com-
petitivas para su produccién en el extranjero. No obstante ese desgo,
la cuestién mds importante en las consideraciones del Departamento
de Estado fue el aspecto positivo de intensificar las relaciones interna-
cionales con las republicas latinoamericanas, asi como alcanzat un mejor
entendimiento y ganar simpatia para Estados Unidos de parte de sus
audiencias.” Desde luego, y como ya lo esperaban los mismos oficia-
les del Departamento de Estado y la OCaia, tales objetivos no bastaban

A I oc. .

A Enrique Solis Chagoyin sediala que se obtuvo a través de la ocata 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 dolar en 1942) y que no todo préstamo estadounidense se entregaba en
efectivo, sino una buena parte en especie, no hay demasiada diferencia entre el -
millén de délares mencionado en los archivos estadounidenses y los tres millones
de pesos indicados por Solis. Enrique Solis Chagoydn, entrevistade por Autelio de
los Reyes el 20 de mayo y el 3 de junio de 1974, ruo/2/8, pp. 101-110.

2 naw812.4061mp/ 269, John C, Dreier al sefior Winters, ambos en el Departamento
de Estado, 25 de mayo de 1942.
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para contener los dnimos de los mogniry la reaccidn furiosa de las compa-
fifas hollywoodenses no se hizo esperar. Ellas no deseaban competencia
de ningin tipo por otras industrias dnematogrificas.

En su propoésito de dominar el mercado del cine en el mundo de
habla espafiola, Hollywood habfa multiplicado sus intentos de doblar
sus filmes al castellano.” A pesar de que Avila Camacho habia ratifi-
cado la prohibicidn cardenista al respecto, en una medida proteccio-
nista del cine nacional, Hollywood se sentia animado a insistir a raiz
de que en México un grupo de judios sefarditas refugiados en el pais
traté de organizar un movimiento que presionara a las autoridades
para introducir un cambio en la legislacién. La razén era que esos
espafioles, cuyos nombres eran Adolfo de Larriba, Jean Sealtiel, Moisés
Messeri y un sefior GGerassi, habian sido présperos empresarios de la
mndustria del doblaje en Espafia y, al exiliarse en México, quisieton
continuar con sus negocios, pues no solamente habian traido equipo
de su nacidun, sino que por aquellos dias habian hecho, ademds, algunas
importaciones de nuevos aparatos de cine. Todos habian tenido nexos
con Jas productoras hollywoodenses en Espafia: Larriba y Sealtiel con
Warner Brothers-First National, y Messed con Paramount, pot ejemplo®

Sealtiel y Gerassi fueron los fundadores en México de la Compania
Panamericana, S. A., conodida también como Panamerican Films,”® y
tiempo después se dirfa que detras de ellos estaban también los intere-
ses de la firma hollywoodense Metro Goldwyn Mayer, “camuflada
de Panamerican films” (que hacia junio de 1945 se disponia “a me-

P NawB12.4061/Mp240ps /LB, telegrama enviado por el Departamento de Estado a
la embajada estadovnidense en México, el 30 de abril de 1942, para que se investi-
garan, por solicitud de la MPPD A 2 la Divisién de Comunicaciones Internacionales
del Departamento, las posibilidades y las disposiciones legales relacionadas con las
propuestas de doblaje.

* NawB12.4061/Mp/247, Thomas H. Locketr, agregado comercial de la embajada
estadounidense en México al Departamento de Estado,

% El sefior Gregorio Walerstein, presidente de Cumbre Films, quien fuera en el
pasado presidente sucestvamente de Filmadora Mexicana, Filmex y Cima Films,
sostave, en la entrevista que le hice el 6 de noviembre de 1997, que Sealtiel y
Gerassi fueron los fundadores de la compafiia Panamerican Films, con domicilio
en Ja calle de Artes 28, en México, D. F
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terse por medio de millon y medio de pesos en el cine mexicano™
cuando Julio Bracho se aprestaba a dirigir para ella Cantaciaro).” Es-
tas informaciones se complementan y muestran que tanto los espaficles
como los ejecutivos de la MG, y de las firmas hollywoodenses en gene-
ral, estaban interesados en modificar la legislacion para que se permitiera
el doblaje en México, y no es de dudarse que la estrategia concebida
haya sido impulsada de comun acuerdo por ambos grupos.

No habria de ser aquella la inica ocasién en que las firmas hollywoo-
denses recurrieran a extranjeros colocados en el cine mexicano para
tratar de alcanzar sus fines, en contra incluso de los intereses del De-
partamento de Estado, de la ocata y del cine mexicano. Para el enojo
de aquellos empresatios espafioles, y de las compaiiias hollywoodenses,
que buscaban soterradamente una forma de detener los planes para
Meéxico del Departamento de Estado, la iniciativa sobre el doblaje no
prosperd y la ocala siguié adelante con su proyecto.

Nelson Rockefeller envid un resumen de aquel plan al subsecreta-
rio de Estado, y a la vez requirid que George S. Messersmith, emba-
jador estadounidense en México, fuera notificado sobre la visita de
Whitney a la ciudad de México para llevar a cabo las negociaciones
necesarias con el comité mexicano.® En este punto, el Departamen-
to de Estado supo que, ademids de la resistencia de Hollywood al
plan de la OcALA, ésta habria de enfrentar otra fuerte oposicién. La

* Salvador Novo, La wdz en México en ef perioda presidencial de Manswol Avila Camacho,
México, mvan/Conaculta, 1994, p. 329. Novo se confundid cuando afirma que
Bracho se disponia a dirigir Cansima, que ya habia sido producida en 1943 por
Filmex. En realidad Bracho se disponia a dirigir Cantaclars, y no era para la Metro,
sinio para la Fox, pero detrs de ésta se hallaba la ocaia, “camufiada”™ como Pro-
ducciones Interamericanas.

¥ Véase Julio Bracho, entrevistado por Ximena Sepilveda el 10 v 13 de junic de
1975, puo/2/23, 118 pp. Bracho también sostiene que la productora del filme fue
la Fox. Sin embargo, en los créditos de la pelicula se indica como tal a Producdones
Interamericanas y Francis Alstock, a la sazdn jefe de la Division de Cine de la
ocara. Se puede colegir, que si detris de Panamerican Films estaba la Mo, detras
de Producciones Interamericanas se encontraba la Fox y detris de todas ellas
estaban los intereses y el dinero de la ocaia y del Departamento de Estado.

® Naw812.4061mp/ 272, Nelson Rockefeller al subsecretario de Estado, mayo de 1942,
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gran rivalidad que surgié entre el personal de la embajada estadouni-
dense en México y el personal de la 0cara en el Departamento de Esta-
do complict el esquema de la ayuda estadounidense al cine mesicano,
pues al sentirse desplazado en sus funciones por Rockefeller, Whitney,
Alstock y Fouce, el embajador Messersmith formé un frente comiin
con los representantes de Hollywood en México contra la ocala.

Practicamente toda la correspondencia entre Messersmith y Laurence
Draggan, el asesor de relaciones politicas del Departamento de Es-
tado, muestta que en virtud de aquella alianza no declarada, debida
sobte todo a [a rivalidad con Rockefeller y a la oposicion contea la 0CATA,
Messersmith causé serios problemas al Departamento de Estado. Esto
se hizo evidente en la multitud de obstaculos que Messersmith opuso
para la concrecién del plan, con su actitud siempre en cotncidencia con
los intereses de las zafors, mas que con los 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 nece-
sarias 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 ocurndo
en Argentina, Jos representantes de Follywood estaban en confacto no
solamente con su embajada, sino con todos aquellos que pudieran ser
utiles para obstaculizar los planes del apoye estadounidense al cine
mexicano. De la misma manera en que sacaron ventaja de la rivali-
dad entre la embajada estadounidense en México y la ocala, entre
Rockefeller y Messetstmith, las productoras hollywoodenses recurrie-
ron a espafioles y argentinos que, por estar dentro de la industria del
cine mexicano, pudieran servirles como informadores e Instrumentos
de sus intereses. Mas ain, como veremos después, Hollywood acaba-
tia por aprovechar las confrontaciones que los propios mexicanos de
la industria del cine tuvieron entre si cuando ésta florecid y trajo con-
sigo la guerra de intereses entre los diferentes sectores de la misma.

Por lo pronto, volviendo a la pugna entre Messersmith y la OCara,
en esta batalla en que el embajador estadounidense sintid al parecer
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que el personal de la OCAIA se constituia en una legacién paralela de
Estados Unidos en México, se formaron dos grupos bien defini-
dos: por una parte, Messersmith y los representantes de las producto-
ras hollywoodenses, que tenfan algin apoyo en el Depattamento de
Estado en la persona de Laurence Duggan; por otro, Nelson Rocke-
teller, John Hay Whitney, Francis Alstock y Frank Fouce, de la ocaia,
que recibian respaldo nada mds 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 considetaba que la
embajada de Estados Unidos en México era estratégica para la Casa
Blanca, ¢l Departamento de Estado dio todo su apoyo a Rockefeller
por la simple y sencilla razén de que el papel que la ocata estaba com-
pliendo implicaba los intereses de Estados Unidos en toda América
Latina, Ademas, en opinién de Rockefeller y del Departamento de
Estado, los oficiales de la 0Cara siempre estaban en mejores posibili-
dades de disefiar, poner en prictica 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 mis que un
simple empleado del servicio exterior estadounidense.

Por el contrario, Whitney, Alstock y Fouce, los subalternos de
Rockefeller en la 0cA1a, eran profesionales de la industria del cine.
Whitney, camnarada multimillonario de Rockefellet, a quien éste consi-
deraba su igual, habia sido uno de los financieros de Lo gue e/ vienio se
sevd (Victor Fleming, 1939) y conocia bien el negocio del cine v el
mundo de Hollywood. Por lo mismo, se le concedieron facultades
casi extraordinarias en las relaciones de la ocata con Hollywood y en la
negociacion de los acuerdos para alcanzar el convenio con el Comité
Coardinador y de Fomento de la Industria Cinematogrifica Mexicana. “El
dinero, los contactos y la expetiencia de Whitney en Hollywood le
dieron a Rockefeller la posibilidad de acceder facilmente a las esfe-
ras mas altas de la industria filmica (en Hollywood y en México).”®

Ha de mencionarse también que, para disgusto de Messersmith,
las relaciones del gobierno mexicano fueron en algunos aspectos

* Black y Koppes, ap. @, p. 58.
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mas cordiales con Rockefeller y la ocala que con la embajada. El
cine fue una de aquellas dreas en que el gobierno mexicano, a través
del secretario de Gobernacién, prefirié entenderse siempte con la
OCAIA, 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 opinién de los funcionarios mexicanos, Messersmith no alber-
gaba sentimientos amistosos hacia México en lo general® Sobre el
hecho de que en el terreno del cine predominaba una situacion repte-
sentativa 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:

El hecho de gue varios organismos gubernamentales estadounidenses tuvieran
que intervenir en la asignacion de cuotas y en la autonizacion de exportaciones
causé también problemas y dilaciones que molestaron al gobietno mexicano,
a pesar de que en muchas ocasiones México se beneficid de la rivalidad de lns
competencias i puntos de vista diversos que existian entre ellos; hubo que recurtix
muchas veces ala embajada en México o al Departamento de Estado para que
la Comisién de Guerra Econdmica modificara alguna medida, no tomara 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 iempo habrfa de quedar claro que los pro-
ductores més poderosos, y lideres sindicales como Enrique Solis, sa-
caron provecho del interés de la ocala por impulsar al cine mexicano.

Por el tlempo en que el plan se disefio, el régimen mexicano habia
dado ya sefales positivas de su disposicidén para lograr un mejor en-

* Luis Medina, “Civilizacién y modernizacion del autoritarismo”, en Historia de fa
Revolucidn mexicana, México, Colmex, 1982, vol. 20, p. 14. Véase también la p. §1
sobre la animadversién que hacia 1946 Messersmith mostraria respecto a la candi-
datura de Miguel Alemin para la Presidencia de la Repiiblica.

* Thid., p. 23.

* Blanca Torres, “México en la Segunda Guerra Mundial”, en Historia de la Revoluciin
mescicana (1940-1952), México, Colmex, vol. 19, p. 169, Las cursivas son mfas,
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tendimiento en materia de cine con Estados Unidos y la industria fil-
mica hollywoodense. Después de alpunos problemas de censura para
el estreno de Ninotehka (Ernest Lubitch, 1939, E/ camarada X (Comrade
X, King Vidor, 1940} y Desayuno para der (He Stayed for Breakfast,
Alexander Hall, 1940), entre ottas cintas,” el gobierno avilacamachista
habia puesto en vigor en octubre de 1941 un decreto de censura me-
diante el cual se pretendi6 ante todo excluir de México la propaganda
filmica del Eje.* Como resultado de aquel precepto, no se estrenaron
en México, en lo general, durante todo el gobierno avilacamachista,
filmes alemanes, italianos o japoneses.” Entre las Gnicas excepciones
estuvo el filme fascista italiano Escipidn of Africane (Seipione {Afivano,
Carmine Gallone, 1937), que si bien se prohibid a fines del cardenismo,
se estrené el 2 de enero de 1941, en la confusién del cambio de go-
bierno mexicano y antes de que éste definiera su posicién en favor
de los aliados con decretos como el ya mencionado.® Consecuente-
mente, de esa fecha en adelante los filmes estadounidenses no vol-
vieron a enfrentar en lo general problemas para su estreno en México,
salvo excepciones como la de Ninefchka, cuya critica del sisterna

3 naw/812.4061/:p206, 4 de septiembre de 1941, y nawB12.4061/mp211, 10 de
septiembre de 1941, cartas cn las que la MPPDAA se quejo ante el Departamento
de Estado por los problemas que sc enfrentaban para estrenar los filmes mencionados

en México.

M Néase Andario anematogrdfico latinsamericano, México, Acla, 1942, vol. I, pp. 202-

204, y nawB12.4001/mp212, William P Blocker, ednsul general estadounidense
en Ciudad Juérez, envit al Departamento de Estado, el 21 de octubre de 1941, 1a
informacién sobre aquel decreto de censura. En realidad no se trataba stmplemente
de un decreto, sino de un Reglamento de Supervision Cinematogrifica, emitido el
25 de agosto de 1941, que se ponia en vigor en octubre del mismo afio, luego de su
publicacidn en el Diarie Oficial de la Federacidn,
# Amador v Ayala, ep. ., pp. 373-383.
% Ihid, p. 52. Véanse también las piginas 55, 198 v 246 respecto a los otros filmes
italianos estrenados durante el gobicrno de Avila Camacho: Hécter Fieramosca
(Ertore Tieramosca, Alessandro Blasetti, 1939), estrenada el 27 de febrero de 1941,
San_ Antowto de Padua (Antouis & Padova, Guiulio Antamoro, 1931), exhibida por vez
primera el 28 de marzo de 1945, v So/ de Franda (I/ Conte di Brichard, Masio
Bonnaxd, 1938), estrenada ¢l 26 de septiembre de 1946,
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politico soviético hizo imposible su estreno en aquel momento en
que Iz URss se habia convertido en uno de los aliados.”

En cuanto a otras medidas internas importantes, desde enero de
1942 el régimen de México estitnuld la creacién de una financiera
privada para la industria del cine, el Banco Cinematogrdfico, 5. A., que
comenzd a operar en abril de aquel mismo afio.”® Antes de la exis-
tencia de esta institucion, se habian financiado algunos filmes imn-
pottantes de propaganda mediante un fideicomiso creado para el
efecto y operado por la Secretarfa de Hacienda a través del Banco
de México y de la Financiera de Pelicnlas, S. A., creada por Cardenas.
Un ejemplo fue la cinta sobte Sindn Bolivar (Miguel Contreras Torres,
1941) v la gesta independentista de las reptblicas sudamericanas, que
habia sido planeado para realizarse en Hollywooed. Con la creacidn
del Banco Cinematogrifico se asegurd el capital para alentar la pro-
ducctén de mis filmes patribticos y propagandisticos, entre los que
fueron significativos, también de Miguel Contreras Torres, E/ padre
Moredor y El rayo del sur, ambos de 1942.

La ocala estaba convencida de la necesidad y lo benéfico de que
dichos filmes histbricos, pero con propaganda aliada, se realizaran en
el mundo de habla hispana. Asi, tanto la 0cala y el gobierno de Meéxi-
co, aun sin haber alcanzado un acuerdo al respecto, dieron un fuerte
impulso a los filmes de Contreras Totres, de los cuales los dos Gltimos
arriba sefialados se referian a la independencia de México entre 1810~
1821, peto con fuertes referencias panamericanistas y paralelismos con
la Segunda Guerra Mundial. En forma temprana, Hollywood habia
respondido 2 las demandas del Departamento de Estado en cuanto al
imperativo de impulsar el panameticanismo. El 5 de diciembre de 1940,
cuando Hollywood todavia pensaba que el Departamento de Esta-
do impulsatia el panamericanismo por via de su industria, Arthur

7 Aquella critica de Ninofehia sobre el régimen soviético la hizo muy util después, en
¢l contexte de la Guerra Fria, por lo que, si bien se produjo en 1939, no se
estrend en Mcxico hasta ¢l 28 de febrero de 1947, en los cines Magerit y Lido.
Véase Amador v Avala, op. a2, p. 262,

* Federico Heuer, La industria cinematogrdfica mexicana, México, Policromia, 1964,

P 208,
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M. Loew, presidente de la MGM, se dirigié al nuevo mandatario mexi-
cano, Avila Camacho, para hacerle una invitacion.

En nombre de la MGM, tengo el honor de solicitar a Ud. se sirva extendera su
excelencia el Sr. Presidente Camacho nuestra cordial invitacién para que asista
a la exhibicion especial de nuestra pelicula Flight Command, que se verificara
en la ciudad de México el 17 de diciembre en celebracidn del Dia de la
Aviacion Panamericana [...] En la misma fecha se exhibira por primera vez
esta vista en Washington, en Ottawa, en Canada y en La Habana, Cuba, yen
cada una de estas ciudades nuestra compafiia tendrd como huéspedes a los mds
alfos funcionarios de gobierno y representantes de la sociedad relacionada con la
aviacién [...] Serd un honor para el Sr. Carlos Niebla, nuestro gerente en
Meéxico, proporcionar al Sr. Presidente Camacho los demds detalles relativos
al lugar v hora de esta funcidn especial [...] Respetuosamente [...] Arthur
M. Loew?

El14 y el 20 de mayo de 1942, submarinos alemanes hundieron los
dos primeros buques mexicanos, de los siete que en total habrian de ser
torpedeados. El primero de aquellos fue el Posrery de/ Liano y, tiempo
después, el Fajz de Oro, lo que origind que México declarara la guerra
al Eje el 30 de mayo de aquel afo.* Fue en aquel momento cuando en
el Departamento de Estado Laurence Duggan, asesor de relaciones
politicas, consideré que por ser México uno de los aliados era mejor
establecer de una vez una colaboracion direcra y abierta con su go-
bierno y su industria cinematogrifica, mds que alcanzar el control de
la misma, como habia sido el propésits original segiin los primeros

* AGn/Mac/135.2/17, Arthur M. Loew a Fanque Castillo Néjera, embajada de
Meéxico en Estados Unidos, 5 de diciembre de 1940. No se establece si el presidente
Avila Camacho asistié a la funcidn. Fight Command (de Frank Borzage, 1940) se
titnld en espaniol Ades en la niebls, y no se estrend en el cine Alameda hasta el 26 de
junio de 1941, Las cursivas son mias.

" Muy poco tdempo después de la declaracién de guerra de México al Eje, la com-
pafifa Continental Cinema producitia la pelicula Came responde México al Hamado
continenial, con apoyo de las camaras de diputados y senadores y de las centrales
obreras CTM, CGT'y CROM. AGN/Mac/523.3/36, Velasco Ruso, de Continental Cinema
a Manuel Avila Camacho, correspondencia entre el 16 de junio y el 29 de diciembre
de 1942,
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anteproyectos planteados al respecto.” En estas consideraciones pes6
el hecho de que el gobierno mexicano habia adoptado controles
muy estrictos que hatfan imposible para el Fje cualquier inversién
financiera en la industria nacional de cine, lo cual procuraba una
relativa tranquiitdad, pues se tenfa clara conciencia de que después de
Estados Unidos, Alemania era el segundo proveedor més impor-
tante de la industria filmica* Sin embargo, Messersmith, el embaja-
dor estadounidense, siempre animado por su rivalidad con la ocaia
y su oposicidn a los intereses de las majors, empezd a colocar su
cadena de obstaculos diciendo que el Departamento de Estado no
deberia set empujado a una decision precipitada.®®

A pesar de todas estas inconveniencias, el acuerdo final fue redac-
tado y firmado el 15 de junio de 1942, sobzre las siguientes bases: el
principal objetivo era auxiliar 4 la industtia del cine mexicano en la pro-
duccién de filmes que tuvieran un “efecto deseable de propaganda
sobre las audiencias latinoameticanas”, que dieran sustento al esfuerzo
bélico y a la solidaridad continental como una forma de combatir
las peliculas del Eje en espafiol —“dondequiera que fueran produci-
das”—, y como una forma de “anticiparse al desarrollo de indus-
trias (de cine) semejantes en otras repiblicas contratias 2 los intereses de
Estados Unidos”*

El documento arriba citado sugiere la necesidad de ahondar en las
implicaciones del proyecto estadounidense en el cine mexicano. Como
pucde verse, el esfuerzo por combatir la propaganda del Fje hacia
referencia directa y principalmente a los filmes fascistas en espafiol
provenientes de Espafia, Alemania, Ttalia y Argentina. Pero cuando los

' Naw812.4061/mp271, 3 de mayo de 1942, Duggan habia enviado en esta fecha el
anteproyecto de Whitney que consideraba la creacidén de la corporacion esta-
dounidense Prencinradio. Pero el drea que hacia falta atender con propaganda en
espafiol era el cine.

** Enrque Solis Chagoyin, entrevistado por Aurelio de los Reyes el 20 de mayo y el
3 de junio de 1974, pre/2/8, p. 100.

* nawB12.4061/M2256, 15 de junio de 1942, Lantence Duggan a ((Orson?) Wells v
los sefiores Dreier y McDermott en el Departamento de Estado.

* Lgc. 6it., convenio de colaboracion, p. 1. Viéase €l documento completo en el anexo
al final de este trabajo.
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estadounidenses declararon sus prevenciones respecto a los “intereses
contrarios a Estados Unidos”, era claro que se referian a aquellos paises
y también a todos los otros posibles competidores en la materia, entre
ellos Francia y, principalmente, Gran Bretafia, aun cuando estos dltimos
eran sus aliados. La suerte final del proyecto britanico de propaganda
a través del cine argentino, descrita paginas antes, fue una cara mds
de la contradictoria relacién entre Gran Bretafia y Estados Unidos.*

Por lo que respecta al proyecto estadounidense en México, en el
inicio del documento se establecié que los miembros de la ocaia y los
del comité mexicano se habian reunido “con el propdsito de discu-
tir los mejores medios para desarrollar una accion conjunta para el fortalecimiento
de la solidaridad continental, indispensabie para el triunfo de la cawsa de la libertad
adgptada por las naciones de América” * Después de esta declaracion
inicial, el acuerdo general establecid que la ayuda estadounidense al
cine mexicano comprenderia los aspectos de maquinaria y equipos,
financiamitento para la produccién, cooperacion personal de exper-
tos y distribucidn mundial de los fimes mexicanos por medio de las
compahias cinematogrificas estadounidenses.” Con esta tltima ga-
rantia de procurarle 2l cine mexicano la distribucién de sus peliculas
a través de las mgors, éste se volvia todavia mds dependiente v se le
restaba la posibilidad de crear una estructura monopélica que le per-
mitiera operar en forma similar a la de las firmas estadounidenses
{que eran productoras, distribuidoras y en algunos casos hasta exhibi-
doras, pues posefan cines o cadenas de ellos en Estados Unidos y en
diversos paises del mundo).*

* Véase sobre este tema Alan P Dobson, Augh-American Refations in the Twentieth
Century: of Friendihip, Conflict, and the Rise and Dechine of Superpowers, Londres,
Roudedge, 1998.

* naw812.4061/Mr256, convenio del 15 de junio de 1942, p. 1. Las cursivas son mias.

4 Loc. cit

*# Como ejemplos baste citar que hasta la fecha existen en algunos pafses sudamer-
canos los cines que pertenecen a MG, Paramount, Fox, etc., como es el caso de Per,
o el conjunto de cines de Warner Brothers de Londres o €l Teatro Fox de Caracas.
El cine mexicano reacciond tarde ante cllo y no fue hasta 1945 y 1947 cuando se
constituyeron ias distribuidoras Peliculas Mexicanas (para el extranjero) y Peliculas
Nacionales (para el interior del pals), respectivamente.
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La furia de Messersmith®” y de las productoras hollywoodenses
fue en aumento. Pero ninguno podia detener por su sola 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 mgjors ne-
cesitaban, por las condiciones de la guerra, mantener una relacion
estable con el Departamento de Estado. Bl Consejo de Produccion de
Guerra (War Production Boatd), entidad oficial estadounidense de gran
poder en el momento, controlaba la produccién y las asignaciones de
pelicula virgen (con normas restrictivas por la necesidad del nitrato
de celulosa que se requeria también para la fabricacion de explosi-
v0s), asi como ta fabricacién y asignacién de toda clase de maquinaria
y equipos, entre los que se encontraban los de cine. Por lo demas,
Hollywood habia necesitado siempre —y habia contado con ella—
la ayuda del Departamento de Estado para defender sus intereses
comerciales en el mundo.

Rockefeller v los demds miembros de la 0Cala sabian perfecta-
mente cual era la situacién e hicieron valer su posicién y su poder
frente a Messersmith y Hollywood, y repetidamente infligieron graves
humillaciones al embajador. .2 mas setda de ellas tuvo lugar precisa-
mente el dia en que se firmd el convenio de colaboracién entre Ia
ocata y el Comité Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematogrdfica
Mexicana. Whitney y Alstock, que pese a la oposicion del represen-
tante diplomatico habfan venido a México para negociar el acuerdo,
no realizaron sus encuentros con los mexicanos en la embajada y, en un
dato proposito de excluir 2 Messersmith, tampoco lo invitaron. El
15 de junio de 1942, Whitney simplemente se presento por la mafana
a la legacion ¢ informé a Messersmith que se habia llegado a un
convenio. Cuando el embajador pidi6 una copia del mismo, Whitney
adujo no poder entregrsela con el argumento de que el documento
era redactado apenas en su versién final por Francis Alstock, y que lo
firmarian ellos y los miembros del Comité Mexicano en el aero-
puerto, antes de que Whitney y Alstock partieran de regreso a Wash-

# Eqn el desarrollo de Jos acontecimientos influyé la mutea antipatia que Messersmith
y Miguel Alemin sentian el uno por el otro, origen de la salida de Messersmith de
la embajada estadounidense cuando Alemén llegé a la Presidencia de la Republica.
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ington. No obstante, Whitney ofrecié a Messersmith hacerle llegar
una copia, a través de Felipe Gregorio Castillo, quien se la llevaria al
volver del aeropuerto.”

Por supuesto Messersmith nunca recibié la copia y aquello colmé
el vaso. Llamé de inmediato a Laurence Duggan, quien hasta clerto
punto lo respaldaba en el Departamento de Estado, y lo puso al
tanto de la sitnacidn. Se quejo furiosa y amargamente de que, pese a
haber dedicado tiempo, esfuerzo y la mejor atencién al proyecto,
desde que éste se le habia planteado, Whitney y Alstock habian hecho
las negociaciones con los mexicanos sin consultarlo. Duggan, quien se
hallaba en una situacién bastante incémoda al servir de intermedia-
rio entre Messersmith y Rockefellet, soportando las intemperancias y
la arrogancia de ambos y tratando de atemperar los dnimos y mante-
ner el equilibrio, se comunicé con Rockefeller. Este traté de amainar la
tormenta que habian desatado sus subalternos, con su maliciosa com-
placencia, informando a Messersmith, a través de Duggan, 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 informacién, que parecid ser un
gesto conciliatorio de Rockefeller hacia Messersmith, no satsfizo al
embajador, pues atin con dicho ofrectmiento lo enfrentaban a hechos
consumados, pues el convenio se habfa suscrito y no habia nada qué
discutir, sino en todo caso comentar las maneras de llevarlo a la
practica. Y esto ltimo tendria que hacerlo con Miguel Aleman, quien
le era antipitico en extremo.

Cuando, tres dias después, el 18 de junio de 1942, Messersmith
almorzé con Miguel Aleman, recibib la copia del convenio de colabo-
raci6n entre la O0cala y los miembros del Comité Mexicano y, para
su sorpresa, se enicontrd con que algunas de sus observaciones habian
sido consideradas hasta clerto punto. Esa fue la razén por la cual escri-
bid una larga carta a Duggan para explicar su actitud, casi en tono de

5 En todo este apartado se hace una reconstruccién de los hechos con base en las
informaciones vertidas por los protagonistas en sus propios escritos. La corres-
pondencia es abundante y los documentos demasiado extensos en algunos casos, por
lo que he efectuado una labor de sintesis interpretativa.
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disculpz, aunque sin buscar una teconciliacidén con Rockefeller, pues ahi
mismo solicité a Duggan que lo excusara con el ditector de Ia 0ca1a por
no haberle Hamado por teléfono, “como hubiera deseado hacerlo™.

Para tratar de explicar sus confrontaciones con los miembros de la
0CaAlLA y de establecer su postura respecto al proyecto, Messersmith sefia-
la en su misiva estar de acuerdo con que las peliculas argentinas eran una
amenaza para el esfuerzo bélico y para los intereses estadounidenses.
Luego advierte que apoyat a otras cinematografias latinoamericanas no
servitia porque carecfan de infraestructura y reconoce el “excelente traba-

0” de la industria cinematogrifica mexicana, de acuerdo con sus condi-
ciones. Sin embargo, en todo momento Messetsmith deja entrever en
sus opiniones su deseo de ser él quien dirigiera las negodadiones y el pro-
yecto del Departamento de Estado con el cine mexicano, asi como su
fuerte oposicidn a que se invirtiera en él dinero estadounidense, lo cual
estaba en evidente sintonia con la oposicién de Hollywood.

Esta fue la razén por la que Messersmith confronté aka OCAIA en
cada uno de los aspectos de la puesta en prictica del convenio. Lewis
B. Clarck, asesor econémico de la embajada, habia realizado ya, por
mnstrucciones de Messersmith, un estudio denominado “La industria
cinematogrifica en México”. Pero el Departamento de Estado, para
evitar que se echara lefia al fuego, solicitd a través del Departamento de
Comercio que Mortis Hughes, consul general de Estados Unidos
en México, contestara un cuestionario-encuesta con las interrogantes
especificas de la 0calA sobre la industria filmica mexicana, para lo cual
se conto con una muy amplia colaboracion del gobierno, los produc-
tores y los distribuidores (mexicanos y extranjeros) del pafs.”

El embajador objetd también la presencia y la cantidad de técni-
cos estadounidenses que harian la estimacién de las necesidades dela
industria filmica mexicana en materia de equipo, pero acabé por
aceptar que vinieran y dijo que dos eran suficientes. La ocala mandé
cinco y en agosto de 1942 llegaron a México Frank Fouce, Sidney
Bowen, Victor Christensen, William Fender y Andrew Bettram, quie-
nes realizaron su estudio entre el 10 de agosto y el 4 de septiembre de

M nawB12.4061 /Mp259,
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19425 Cuando Alstock planteé la posibilidad de viajar a México, al reali-
zarse la evaluacidn, Messersmith impugno dicha visita porque no le patecia
necesaria sino hasta que, con base en el reporte de los téenicos, Alstock
tuviera una razon valedera para hacerla. Aun asi, Alstock viajd no una,
sino varias veces a México, acompaniado de algunos de sus subordina-
dos en la 0CAIA, los sefiores Loockwood, Robert Hastings y Harrison.®
Cuando el estudio se concluyd, Messersmith comenzé a seguirles
también el juego a los intereses de quienes en México estaban tratando
de sacar ventaja del asunto, y que paradéjicamente actuaban en con-
cordancia con los intereses de Hollywood, opuestos a cualquier mejo-
ria del cine mexicano con ayuda estadounidense. Messersmith avisé, o
mas bien denuncié la visita de un grupo de emptesarios mexicanos,
encabezados por un prominente hombre de negocios de Estados
Unidos, que quetian construir un nuevo estudio y solicitaban para
ellos el equipo que sabian que se proporcionarfa a México. Su principal
argumento era que los estudios existentes en México no estaban en
condiciones de recibir el beneficio que se pretendia otorgarles, porque
eran del todo inadecuados. Seguramente enterados por el propio
Messersmith de que el Departamento de Estado planeaba invertir un
millén de délares en el cine mexicano, tasaron el presupuesto de su
proyecto en 1 250 000.00 dolares 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 Churubusco), con-
fiando en que, de ser aceptada su peticion, recibitian ellos el millén de
dolares presupuestado por el Departamento de Estado para el cine
mexicano y tendrian que aportar una cantidad realmente menor.™

% naw/812.4061/mp258. El nivel de la confrontacion entre Messersmith y la ocaia
era tal que aquellos técnicos recibieron un instructive para sus actividades donde
lo primero que se les dijo fue “usted es empleado delos Estados Unidos, especifica-
mente usted s empleado del Coordinador de Asuntos Interamericanos”.

3 naw812.4061/Mp260. Los nombres completos de estos persotajes no pudieron
localizarse en la documentacién, pero la ista de éstos y los anteriores da una idea
de ta magnitud de la influencia de la ocaia en el cine mexicano, que los agentes
britanicos deploraban.

M Naw812.4061/Mp284.
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Es digno de mencionarse que los empresarios interesados en obte-
ner el apoyo que el Departamento de Estado planeaba brindar al cine
mexicano en condiciones muy ventajosas eran Harry Wright, funda-
dor de la compafifa Consolidated Steel Mills, un yerno de Ezequiel
Padilla, a la sazén canciller mexicano, y Howard Randall, quien mono-
pobizaba los equipos y servicios de sonido en el cine mexicano y habia
adquirido wna muy mala reputacién por su proceder deshonesto,
pues rentaba los equipos en condiciones arbitrarias al no tener nin-
guna competencia. Randall argument6 ante Messersmith que en México
10 habia necesidad de equipo sonoto, pues el suyo era de la mejor
calidad; agregd que las deficiencias de los filmes mexicanos se debian
a las pésimas condiciones técnicas generales de los estudios nacionales
y a los inadecuados servicios de laboratorio, y finalizé asegurando que
con el apovo estadounidense al cine mexicano se destriria su em-
presa, construida con mucho esfuerzo y sacrificio.

En Randall y sus lamentaciones, Messersmith encontr6 uno més de
sus argumentos: el de que el proyecto de la ocala desestimularia la
iniciativa privada en México y periudicatia a empresas ya establecidas.
El embajador fingié iphorar que ya se habia iniciado un proceso de
inflacién en México por la entrada masiva de capitales estadouni-
denses y de refugiados, que estaban presionando la economia nacio-
nal junto con la adquisicidn o patticipacién en industrias mexicanas
prospetas por parte de inversionistas extranjeros, principalmente esta-
dounidenses. 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 ocaia
y al Departamento de Estado nada sobre la presencia en México de
Randall y sus equipos y servicios. Al tratar de inclinar el desarrolio
del proyecto de la 0cara hacia los intereses de quienes, en México,
querian recibir aquel beneficio, Messersmith obraba en contra de la
priotidad de reforzar cuanto antes la campafia de propaganda a través
del cine. Por esta razén obtuvo como respuesta de Alstock que la
ocaia si habia sido informada de Randall y su empresa, asi como de
su mala reputacién. Aquélla era razén mas que suficiente para no con-
siderar a Randall y sus equipos en cuanto al proyecto de la Ocala.
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Messersmith objeté que téenicos del cine estadounidense dietan
capacitacion en México a sus homélogos de este pais y propuso que
ese personal fuera a actualizarse, con cargo para sus empleadores en
el cine mexicano.® El acuerdo firmado por la 0cata con el Comité
Mextcano establecia que el equipo se venderia con facilidades 2 los
estudios mexicanos y, ante esto, Messersmith argumentd que se propi-
ciarian monopolios y competencias desleales entre los productores y
los estudios, por lo cual propuso que los equipos se rentaran.

Hso, por supuesto, no soludionaba nada y hubiera sido peor, pues
quienes podrian rentar los equipos setfan sélo los productores mis
poderosos econbmicamente. Messersmith fue todavia miés lejos v dijo
al Departamento de Estado que, considerando las propias necesida-
des internas de Estados Unidos y las restricciones que para obtener
equipo estaban sujetos los productores de Hollywood, el que se pro-
porcionara a México tendtia que ser usado, de sepunda mano.>

Messersmith objetd finalmente la participacion financiera de la ocaa
0 del Departamento de Estado, 2 través del Banco de México, en la
produccion y aseguramiento de los filmes que se produjeran, argu-
yendo que las entidades oficiales estadounidenses no tenian por qué
convertirse en productoras de cine. El embajador estadounidense
pretendia ignorar en este caso también que en aquel momento su
gobierno ya participaba directamente en la produccién de cine bélico
en Hollywood, a wavés del finandamiento 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 fortaleciera la competencia en México. Fin-
giendo que estaba del lado del sector privado del cine mexicano y con
el argumento de que la ayuda de la ocala desestimularia la iniciativa
privada, afectarfa a empresatios ya establecidos y provocatia conflictos
entre todos los sectores de la industria en general, Messersmith pro-

* NAwB12.4061/ 10260,

* Lo af.

7 Véase el cuadro | sobre la intervencidn financiera de la ocala en Hollywood hacia
1945.
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ponia pricticamente que nada se diera al cine mexicano y, sila ayuda
de la ocala hubiese de darse, su opinibn era que la industria del cine
mexicano tendria que pagat ciento por ciento por ella,

El embajador estadounidense hacfa todas sus recomendaciones a
sabiendas de que los emptesarios de todos los sectores de la indus-
tria filmica mexicana no estaban, en lo general, en condiciones de
afrontar el costo de impulsar en todos sentidos el crecimiento de Ia
industria y, quiza, de‘que, por desgracia, aun si hubieran podido no lo
hubieran hecho. Con su oposicion, Messersmith servia a los intereses
mezquinos de las mgjors, que preferian mantener al cine mexicano en
el nivel de una industria local que no les diera demasiados problemas
y cuyos filmes exitosos se pudieran aprovechar para contrarrestar los
éxitos del cine atgentino, Por desgracia, esta oposicién de la embaja-
da estadounidense servia a los intereses también mezquinos de quienes
en el cine mexicano ya se hallaban establecidos y preferfan seguir lucrando
con la industria tal como existia, como beneficiarios en lo particalar
de lo poco que pudiera hacerse, antes que compattir con los demas los
resultados de nn mejoramiento genetal. Empresatios como Howard
Randall querian que, si alguna ayuda hubiese de dar el gobierno esta-
dounidense al cine mexicano, se entregara a ellos en lo particular. Sin
embargo, las premoniciones de Messersmith no eran del todo des-
cabelladas, pues al poco tiempo de la bonanza, la voractdad de las
principales cabezas de todos los sectores de la industria habzria de
provocar serias confrontaciones que, hacia el final de la guerra, pu-
sleron en graves aprietos a la industrfa. Como Randall, los lideres
sindicales también buscaron apropiarse de los beneficios del apoyo
de 1a ocaia y Enrique Solis senté al respecto un negro historial en el
ctne mexicano.™

Aquel conflicto llegd a su climax y a su fin (o mas bien quizd a su
aplazamiento para estallar con mayor virulencia més tarde), cuando
Messersmith fue requerida a finales de 1942 para presentarse e una
reunién con miembros del Departamento de Estado y la ocata.
Ahj, Messersmith tuvo que aceptar una mediacién en sus diferencias

5 Véase al respecto el apartado sobre el cine mexicano en el alemanismo.
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con Rockefeller y la ocaia® E/ Consejo de Produccion de Guerra (War
Production Board) habia obtenido la mitad de los equipos requeri-
dos por el cine mexicano. Las compafifas hollywoodenses habian
accedido, a regafiadientes, a proporcionar equipo usado para cubtir
50% de los requerimientos estimados para México, con la condicién de
que se les restituiria todo con equipo nuevo, y fue asi como la indus-
tria filmica mexicana recibié modetnos, aunque no nuevos, reflectores,
dollies motorizados, moviolas, reveladoras continuas y sistemas de back
projection, entre otras novedades.” El otro 50% de los tequerimientos
de México seria fabricado junto con el equipo para compensar a las
productoras estadounidenses.

Aunque México quedaba privado de la posibilidad de recibir 100%
de sus requerimientos en equipo nuevo, debido a la tensién entre el War
Production Board y el Board of Economic Warfare por una parte, y
Hollywood por otra, 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 prome-
sa de recibir con posteriotidad el porcentaje faltante en equipo nue-
vo.5! De todos modos, esta solucion fue una ganancia ante la negativa
de Messersmith a que se proporcionara equipo al cine mexicano,
con el argumento de que no habia tal en existencia en Estados Unidos,

¥ xaw812.4061/1p287, minuta de la reunidn celebrada en Washington el 26 de

encro de 1943 entre los funcionarios de la ocala, el Departamento de Estado y

¢l embajador Messersmith.

& Solis Chagoyén, ap. cit., p. 127. El doli es el sisterna mecinico que permite hacer

desplazamientos de la chmara de cine micntras se filma. Eb back projection, cuya
traducci6n literal es proveccion posterior, permite que, con los actores colocados
en el estudio frente a una pantalla transhicida en que se proyecta por detrds de la
pantalla una pelicula, se filmen escenas donde se simula la accién en escenarios

naturales o locaciones previamente filmadas.

 Todo parece indicar que, para cuando la parte faltante del equipo requerido por

México estuvo lista, la urgencia de la guerra ya habia pasado y se perfilaba el triunfo
aliado. Esto y la presién de Hollywood, influyeron para que la parte faltante del
equipo ya no se entregara a México, al menos no en las condiciones ventajosas que
representaba el equipo proporcionado a los estudios cinematograficos mexicanos
en 1942 y 1943
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ni siquietra para satisfacer los requerimientos de las productoras esta-
dounidenses.

Messersmith se opuso terminantemente a que el equipo se ven-
diera a los productores mexicanos en condiciones y pagos faciles y
propuso que se estableciera un pos/ de toda clase de aparatos v acce-
sotios que se rentaran. Bl argumento de Messersmith, de que al ven-
det los equipos se propiciatia una competencia desleal, porque los
compratian los productores mas poderosos, pesé en buena medida
en las consideraciones de la 0calA, cuyos miembros acordaron ven-
detlo a los estudios cLasa y Azteca, con la condicién de que estuvie-
ran a disposicién de todos los productores, los poderosos v los
pequenios. En este terreno se procedid como en lo general se hacia
en aquellas dreas cuya priotidad 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 dirseles prioridad en la asignacidn de equipos ¥ materias
pricaas para los que frecuentemente no requerian “certificados de necesidad™;
a veces no se incluia su abastecimiento en la cuota de México. Claro que
tenfan estrictamente prohibido traspasar sin autorizacién excedentes de
sus insumos a otras empresas de sus caracteristicas.s

De hecho, una de las primeras acusaciones que le hicieron 2 la
industria, quienes se oponian a la ayuda de la 0caia para el cine mexica-
no, fue la de que una fina cimara moderna se habfa vendido nueva a
productores chilenos por los duefios de los estudios mexicanos, que
confiaban en recibir pronto y a bajo costo equipos e insumos esta-
dounidenses. La acusacién provenia de Howard Randall, quien agregé
en la ocasidn que no importaba qué equipos se enviarzn de Estados
Unidos 2 México, pues los estudios existentes (Stahl, Azteca y cLASA)
eran inadecuados y lo que se necesitaba antes que nada era otro

8 Torres, op. @2, p. 170. Sobre las restricciones mencionadas, el cine mexicano
tenfa prohibido hacer transferencias de pelicula virgen o equipos a otras industrias
de cine del continente.

163



Francisco PEREDO CASTRO

nuevo, en tanto ninguno de los disponibles estaba preparado real-
mente para mejorar sus condiciones. Por supuesto, Randall abogaba
por si mismo y por el grupo con el que pretendia participar como
inversionista en la construccion de los futuros Fstudios Churubusco,
para cuyo proyecto buscaban desesperadamente apropiatse del apo-
yo de la ocaia®

A las argumentaciones de Messerstnith, de que el gobierno esta-
dounidense no deberfa convertirse en productor de cine en México, se
respondio con la disposicién de que la 0cala financiarfa Gnicamente
filmes especificos de propaganda, porque como habia pasado en
Estados Unidos, este tipo de cine era riesgoso y habia muy poco
interés en los productores mexicanos por producirlo. De la misma
tnanera en que las productoras de Hollywood habian recibido dinero
del gobierno estadounidense para producir filmes de propaganda, la
OCAIA proporcionatia recursos econdmicos en dinero 2 los producto-
tes mexicanos pata este fin, aunque no de maneta directa, sino a través
de un fideicomiso establecido para el efecto en el Banco de México.5*

Por otro lado, la 0cain proporcionatia pelicula vitgen a los pro-
ductores mexicanos a través del Comité Regulador del Material Vix-
gen 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, Radl de
Anda, Jesds Grovas y B. J. Negules, de la American Photo Supply,

@ naw812.4061/1p284, George S. Messessmith al Departamento de Estado, 28 de
diciembre de 1942; memorandum de la conversacidn sostenida entre Messersmith
y Howard Randall.

* En una forma un poco tortuosa, el financiamiento brindado 2 los productores
del cine mexicano se concretéd mediante un mecanismo en que la ocA depositaba
dinero en un fideicomiso en el Banco de México. Bl gobierneo mexicano transfera
asu vez los fondos, a través de la Secretaria de Hacienda, 4 un fideicomiso en el
Banco Cinematogrifico, 8. A., que directamente proporcionaba los recursos a
los productores.

% Sabre el otorgamiento de pelicula virgen y quimicos para Jos procesos de laboratorio,
ademds de los equipos, véase la entrevista que Aurelio de los Reyes realizé a Enri-
que Solis Chagoyin el 20 de mayo y 3 de junio de 1974, Pro/2/8, pp. 100-102.
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subsidiaria en México de Eastman Kodak, principal productora es-
tadounidense de pelicula virgen con sede en Nueva York.*

Ciertos indicios sugieren que el proyecto de apoyo al cine mexica-
no por la 0CAIA comenzd a funcionar inclusive antes de que el con-
venio 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 establecido por la
ocaIA”.®” No hay informacién en los archivos mexicanos ni en los
estadounidenses o ingleses sobre este precedente, pero varios he-
chos requieren interpretacion.

Entre los proyectos de la ocala hubo uno ya mencionado, con-
forme al cual “Robert Taylor interpretaria al héroe sudamericano
Simin Bolivar [...]”.# El filme no se rodé en Hollywood, pero como se
indicé antes, fue producido en México y dirigido por Miguel
Contreras Torres en 1941. La pelicula requirié una inversién de un
millon de pesos,” cuando el costo promedio de las producciones
mexicanas en 1941 era de 156 000.00 pesos.” Al ser un éxito de taqui-
lia en todo el mundo de habla hispana, la inversién fue recuperada,

% El mencionado es el nombre oficial de dicho Comité, tanto en espaiiol como en
inglés, de acuerdo con sus denominaciones en la documentacién estadounidense y
mexicana. Véanse al respecto acn/Mac/523.3/66. El domicilio del Comité, de
acuerdo con ¢l membrete de sus papeles, era el mismo de la Divisién de Cine de la
ocata en México: calle Ejido 43, despacho 508. Enrique Solis Chagoyan se refiere
al empresario de American Photo como el sefior Nebules v agrega que propor-
cionaba a la industria del cine mexicano Ia pelicula virgen necesaria “al 50%”,
sin especificar si el porcentaje se refiere a un descuento o a un porcentaje de
crédito. Solis, gp. e, p. 142. Véase también Zacarias, gp. ., p. 60.

7 Naw812.4061/Mr269, sintesis del Plan... 23 de mayo de 1942.

5 Usabel, op. e, p. 161. Algunas otras referencias citan a Errol Flyn, Tyrone
Power y hasta Clark Gable como los posibles intémpretes del filme que no se
realizé en Hollywood y que Llevaria por titulo The Life of Simin Bolivar.

% Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, Guadalajara, Universidad
de Guadalajara, 1992, vol. 2, p. 197.

™ Véase el cuadro K sobre costos promedios de produccién por pelicula en el cine
mexicano y el cuadro L sobre el costo por especialidades de cada uno de los
rubros relativos a la produccién de un filme.
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aunque desde luego al costo de una fuerte camparia publicitaria
orquestada desde los gobiernos de las republicas latinoamericanas,
particularmente Venezuela y México. La correspondencia de algunos
productores que solicitaban apoyo al gobierno mexicano para produ-
cir filmes que alentaran el patriotismo y el nacionalismo y que exaltaran
los ideales de democracia y libertad de los aliados permite saber que, a
través de la Secretaria de Hacienda y del Banco de México, el gobietr-
no mexicano proporcionaba financiamiento a vatios productores, entre
los cuales uno de los mas beneficiados fue, stempre, Miguel Contreras
Totres, como su cortespondencia personal lo prueba.”

También se puede deducir que aquel apoyo no lo proporcionaba
del todo precisamente el gobierno de México, sino también el Depar-
tamento de Estado, pues pricticamente en toda la correspondencia
diplomatica estadounidense se repite el argnmento de que la ayuda
que la Casa Blanca daba al cine mexicano debia mantenerse vittual-
mente en secreto. Por supuesto esto no fue posible hasta que el pro-
yecto britinico en Argentina forzé al Departamento de Estado a un
plan mas sélidamente estructurado y a un convenio especifico de co-
laboracién con el gobierno v la industria del cine mexicanos.

Por otra parte, impidieron mantener el secreto las constantes visitas
a México del personal de la ocaia, de los cinco expertos que vinieron a
hacer el estudio de las condiciones v las necesidades de la industria en
términos de instalaciones, equipo y accesorios, y después la de los aseso-
res técnicos que vinieron a dat capacitacion hasta el fin de la guetra.

La misma batalla que se desato entre la gente del cine mexicano,
por set principal beneficiaria de aquella ayuda, hizo correr ramores,
diatribas, reclamos e informaciones de toda indole. Se puede supo-
ner entonces que posiblemente 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 britinica de infiltrar al cine argentino
obligaron al Departamento de Estado a impulsar un proyecio y un

™ Véase el apartado dedicado al cine de Contreras Torres, cuyo caso es el mas
significativo y prototipico de lo que por entonces ocursda en el cine mexicano en
cuanto a fa produccién de cine nacional de propaganda filmica patrocinada por
los gobiernos mexicano y estadounidense.
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convenio con México, que inevitablemente salié a la luz por sus di-
mensiones y caracteristicas.”

Hay que recordar también que, cuando la ocala empez6 a apoyar
al cine mexicano, llegd en auxilio de los esfuerzos previos que el
propio gobierno de México estaba haciendo. Y sefialemos ademis
qﬁe, en cuanto a la distribucion de esa cinematografia, las compafiias
estadounidenses ya estaban distribuyendo los filmes mexicanos exitosos
en Sudamérica, porque algunos de ellos fueron més rentables econo-
micamente que algunas de las producciones hollywoodenses y por-
que, con el cine mexicano, Hollywood estaba frenando el éxito del
cine argentino, que se iba convirtiendo en una fuerte competencia
para todos. La diferencia fue que, si antes las majors elegian cudles
filmes mexicanos distribuir, normalmente las que les posibilitaban
obtener pingiies ganancias, el convenio de 1942 las obligd practica-
mente a distribuir toda la produccién mexicana, sobre todo la que
tuviera caracter propagandistico.

A pesar de esta situacion, las distribuidoras mexicanas siguieron
operando, lo cual permitié a las casas hollywoodenses seguit eligien-
do distribuir prioritariamente lo mejor o mas rentable de la produc-
cién filmica de México, como fue el caso de Columbia Pictures, que
se convirtid en la distribuidora oficial de los filmes de Mario Moreno,
Cantinflas, producidos por Posa Films, S. A. En tal estado de cosas,
durante 1942 y 1943 se alcanzé la clspide de las buenas relaciones
diplomaticas de México con los aliados. Un hecho ilustrativo lo fue
por ejemnpio el que Nelson Rockefeller, para afianzar la buena labot

™ En forma similar a como Ensique Solis se atribuyé como vn logro personal la
ayuda de la 0cala para el cine mexicano (pHO/2/8, pp. 101-110), Esther Ferndndez
considerd gue aquella ayuda se debid a su influencia sobre Francis Alstock,
entonces su novie y titular de la ocala en México. Véase Esther Fernandez,
entrevista realizada por Ximena Sepiilveda el 8 v 14 de enero de 1976, rHO/2/53,
p- 35. Por su parste, Ratl de Anda considerd que el apoyo estadounidense se debi6 a
Miguel Alemdén. Radl de Anda, entrevista realizada por Ximena Sepiilveda el 27 y
28 de noviembre de 1975, pHo/2/48, p. 50. Salvador Elizondo dirfa simplemente
de los funcionarios de la ocara y el Departamento de Estado que “nos ayudaron
mucho. Mucho, mucho ayudaron”. Salvador Elizondo, entrevista realizada por
Ximena Sepiilveda el 18 de junio de 1975, vro/2/27, p. 55.
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hecha por sus empleados de la 0ocala en México, visité el pafs en
varias ocasiones.

En otro de sus viajes a México, Rockefeller y su esposa permane-
cteron como invitados de honor del gobierno avilacamachista entre
el 14 y el 22 de septiembre de 1943 y, al coordinatse su visita con los
festejos por la Independencia mexicana,” pudieron atestiguar per-
sonalmente la marcha de la industria filmica y los filmes histérico-
propagandisticos que por esa fecha se estrenaban, como no habfa
ocutrido antes y no ocurritia después en el cine mexicano.

Un poco a la sombra de este romance mexicano-estadounidense,
que se suponia representativo de la relacién de México con todos los
aliados y de la relacion estadounidense con toda Latinoamérica, los bri-
tAnicos también participaban de la euforia pro aliada en México, aunque
por supuesto en muchisimo menor escala y la tinica cinematografia
excluida del todo en esta relacién fue la francesa. Independientemente
de que se supo en aquel tiempo que detras de la firma Films Mun-
diales, 5. A. (fundada en 1941 y encabezada por Agustin J. Fink) habia
capitales franceses de ya largo arraigo en México, como los del sefior
Hipélito Signoret, socio principal de Films Mundiales e importante
accionista de los Estudios c1.asA,™ los otros proyectos franceses en
el pais fueron considerados de raigambre antiestadounidense, y por
supuesto fueron bloqueados por la ocaia.

Hacia marzo de 1944, se diria que Jaques Constant escribia una
historia cuya interpretacion correria a cargo de Dolores del Rio, di-
rigida por Louis Jouvet, y sobte la cual se estaba decidiendo si se
rodatia en México o en Paxs, aunque se pretendia hacetla en francés y
castellano. Sin embargo, aquel proyecto nunca se realizé.™ Por otra
parte, cuando Julio Bracho se disponia a colaborar con Jouvet en
oira cinta, de cuya produccién se batia cargo Films Mundiales, la ocata
se negd a proporcionatles la pelicula virgen necesaria con el pretexto de

™ AGE/SRE/1-323(73)/150, minutas del director de cepemonial, Mariane Castillo
Armenddriz, 5 de septiembre de 1943.

* Elizondo, p. at., pp. 7-8.
* Novo, gp. ., pp. 91 v 95.
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que las prioridades de guerra impedian hacerlo, aunque en realidad
el Departamento de Estado desaprobaba las declaraciones antiesta-
dounidenses de Jouvet. Ante la indisponibilidad de ese material por
via de la ©CA1A, los patrocinadores de Bracho y Jouvet se disponfan a
importar pelicula belga Gavaert, pero la remesa correspondiente se
cancel6 a consecuencia de las invasiones nazis en Europa, que también
descartaron definitivamente aquel proyecto.” En realidad pesaron de-
masiado las acusaciones que el gobierno de Estados Unidos hizo
ante la Secretarfa de Gobernacién de Mésico, en el sentido de que
Jouvet era petainista y colaborador del gobierno de Vichy en la Francia
ocupada por los nazis.”

Las relaciones de México y Gran Bretafia en términos de cine no
llegarian tampoco demasiado lejos. Por cortesfa del Ministetio de
Informacién britanico, v con patrocinio de la Sociedad Britanico-
Mexicana (The British-Mexican Society), la embajada de México en
Gran Bretafia eshibi6 a finales de abtil de 1943 las peliculas mexicanas
Hiuapango y La figa de las canciones, dentro de un programa de confe-
reficias, actos de beneficencia y actividades culturales con que se cele-
bré el retnicio de las relaciones britinico-mexicanas. Fl 2 de mayo de
1943, la embajada mexicana en Gran Bretafia informaba del gran
éxito obtenido por los filmes, pese a que se habian exhibido sin
doblaje a la lengua inglesa, 1o cual obstaculizé su presentacién comer-
cial. En el mismo reporte se decia que “en vista de la falta temporal
de peliculas continentales curopeas” se estitnaba como una buena opor-
tunidad la realizacién de peliculas mexicanas en inglés o “ficilmente

" Bracho, ep. ., p. 22. Bracho menciond como los posibles financiadores del
proyecto con Jouvet al sefior Lacaud y al ya refenido Hipalito Signoret.

T . Novo, gp. ar., p. 120. Novo deja entrever que la actitud de los gobiernos
estadounidense y mexicano fue bastante sospechosa, lo cual permite suponer que
el fin dltimo era bloquear la entrada en el cine mexicano de otros intereses que no
fueran los del Depattamento de Estado: “Claro que es bastante extrafio que hasta
ahora se entere Gobernacion de que Louis Jouvet trabajo en Vichy, con su Compafida,
hasta que pudo salir con el mas vilido pretexro [...] Reforzaba uno esta creencia al
ver que Jos ministres de fa Frapcia Libre cultivaban gusiosos la amistad ds Jouvet, detalle
gue indicaba, o que eflas extaban seguros de no incarrir en calpa politica, o de que ef arte estd
por encima de las intrigas” Las cursivas son mias.
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doblables”, pues tendrian “seguro completo éxito” y serdan buena
propaganda para el pafs.”®

Sin embargo, los vinculos de México con la Gran Bretafia en cuan-
to a cine no Heparian nunca a mas. Las mg/err hollywoodenses no lo
permitieron entonces 1i lo permutirian nunca después. Una cosa era
que, forzadas por el Departamento de Estado, le permitieran a Méxi-
co una parte considerable de sus “mercados naturales”, los de habla
hispana, y otta que le abrieran el camino para entrar en el mercado
inglés, quiza el mas importante para el cine hollywoodense. Ya hemos
mencionado antes el bloqueo que las distribuidoras hollywooden-
ses impusieron al cine inglés para su adecuada distribucion y exhibi-
cién en México v en Latinpamérica en lo general. Esto explica quela
empresa Filmsales, representante de los intereses de las produccio-
nes hollywoodenses en Gran Bretaiia, que se habia comprometido a
realizar todos los gastos de almacenamiento, doblaje y copiado, re-
tuviera los filmes en la aduana de Londres, informando que “las
devolverian por resultarles incosteables los gastos para el doblaje™.

Asi, 1a compafiia mexicana EMa (Espafia-México-Argentina), del
general Juan F. Azcirate, cedio las peliculas 2 la embajada mexicana
en el Reino Unido, para las actividades mencionadas y con la espe-
ranza de que, a través de dicha instancia, se les auxiliaria para conse-
guir la explotacién comercial de las peliculas en el mercado inglés.
Ante la imposibilidad de conseguirlo, en parte quiza también porque
Juan F. Azcérate habia sido identificado como simpatizante del Eje, EMa
envié la instruccidn de que los filmes se remitieran a FEspafia a la aten-
cién de Antonio Rey Soria, distrabuidor del cine mexicano en la Penin-
sula ibérica. Bl cine mexicano tenia vedado por Hollywood intentar
liegar demasiado lejos en otros mercados del cine mundial y, aunque
algunas veces lleg a conseguirlo, la consigna de las majors fue siempre
no permitirle ir mis alld de su “mercado natural”, el del mundo de
habla hispana. Esto, por razdn de la guerra, mientras ella durara, y por
la determinacién del Departamento de Estado y la Ocala.

En reciprocidad a las cortesias de México, se respondia solo con
actos similates por parte de los ingleses. El 21 de junio de 1943, por

™ AGE/SRE/M-830-(42)/ 1, la embajada mexicana en Gran Bretafia ala sre en México.
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gentileza de la legacién inglesa, se exhibi6 en la Secretaria de Relacio-
nes Exteriores de México la pelicula britinica Hidalvos 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 mtel y fructificaba en todo su
esplendor el romance entre la OCala y el gobierno mexicano con la
industria del cine en México, Hollywood y la embajada estadouni-
dense se mantuvieron a la expectativa, sometidos por las circunstan-
cias y por las entidades contra las que nada podian hacer por el
momento, pero sin aceptar nunca como una situacioén de hecho lo
que para ambos era una afrenta. Hollywood continuaria a través de
sus “informantes”, que tan ttiles servicios prestaban a los represen-
tantes de las majors en México y [a embajada, sin cejar en su empefio
de interferir en las relaciones de la ocala con el Departamento de
Estado y con la industra del cine y el gobierno en México.

En julio de 1943, en la cispide de aquella colaboracion, la emba-
jada estadounidense solicitaba al Departamento de Estado que toda
la cotrespondencia dirigida al representante permanente de la OCAIA
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 Fraacis Alstock y Frank Fouce habian estado en
contacto frecuente con la embajada y hablan mantenido informado
ampliamente al titular de la misma sobre el proyecto del cine en
Meéxico, se pedia que de toda la correspondencia de la OCAlA se enviata
“copia al archivo de la embajada”.” Messersmith y Hollywood ten-
drian que aguardar tiempos mejores.

En cortespondencia, en este periodo de luna de miel entre Estados
Unidos y México durante la guerra, algunos proyectos filmicos de la
ocala en Hollywood reflejaron también aquel romance. Después de
hacer Saindos amigos (1943), un corto animado en el cual el personaje
del Pato Donald conoce al papagayo brasileno Pepe Carioca, representa-

™ naw812.4061/4p299, la embajada estadounidense al Departamento de Estado,
23 de julio de 1943,
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tivo del aliado sudamericano mis importante de 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, asi fuera a través de dibujos animados. Esto se
hizo, con

Los tres caballeros, en la personificacién 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 a José Carloca las maravillosas
bellezas de México [...] México jamas se habia presentado con una imagen
tan positiva y benigna por Hollywood.®

El 14 de diciembre de 1944, Max Gémez, 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 estarfan también los
senores Miguel Aleman y Walt Disney, acompaiiados de sus respecti-
vas esposas. Gomez hacia hincapié en que, para esta pelicula, Disney
habia puesto “todo su esfuerzo para glorificar a México™, y le pedia que
asistiera “por tratarse de una pelicula que mostrard nuestras costum-
bres vernaculas al mundo entero v cuya prezziére mundial le fue rehusa-
da a Brasil, dindole preferencia a México” ¥

Si Los tres caballeros fue la imagen mds “positiva y benigna” que
Hollywood pudo ofrecer sobre México y Brasil, a lo que el piblico
mexicano y latinoamericano parecié asentir con su copiosa asistencia a
las salas en que la cinta se proyectd, para algunos sectores quedd
claro lo_que aquel dudoso honor representaba realmente. En co-
mentario sobre la tertulia en que la inseligentzia y la aristocracia
mexicanas discutieron el filme, Salvador Nove volcd su desacuerdo
respecto a Lor 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 glona de esta pelicula haberlo logrado. Vivimos

8% Mora, 0p. <., p. 73. Las cursivas son mias.

8 AGN/MAGC/523.3/67, Max Gdmez, de rro en México, a Manuel Avila Camacho,
14 de diciembre de 1944,
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pues la época dela absoluta renundia, de la voluntaria abdicacion; Ia época en
que no solamente el teatro cede al cine, con cuanto ello implica en mecaniza-
cidn y servidumbre del hombre; sino en que aun dentro del cine, el hombre
cede mas al dibujo, y los peleles alcanzan el éxito: la época de Charlie MacCarthy
y los eancilleres; 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 a la
Jorge Negrete, como este propio artista ha renunciado (y por las mismas
ilusorias compensaciones) a otta expresion y a otra personalidad que no sea
la de Pancho Pistolas humanizado que encarna en rodas sus peliculas [...] De
todos mis contradictores en e] opuests juicio sobre la pelicula disneica, don
Enrique Contel es quien mejores argumentos expone. Me hace ver que el
genio del creador de Donald se revela en el detalle, no advertido por nadie, de que
sea el pato quien como dicen los del oficio, se robe la pelicula, constituya su verda-
dero protagonista, y no abdique nunca, ni en aquellas secuencias en que el embrujo
de Bahia, 0 la tronadera estruendosa de México podrian opacarlo, de su impor-
tancia 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 po-
dia ser invitada a la fiesta. En las personificaciones de Donald, Pepe
Catioca y Panchito, los tres amigos hemisféricos fueron Estados Uni-
dos, Brasil y México, en circunstancias de igualdad los tres, en tales
dibujos animados. Y asi, con toda esta profusion de tagenes, apela-
ciones y proclamas, Estados Unidos y México dieron fuerza a una
dinimica propagandistica que, inspirada por la Oficina de Informa-
cién 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, etc., conformaron una parte sustancial
de aquel imaginario colectivo.

2 Novo, gp. at., p. 236. Nota publicada el 29 de diciembre de 1944. Las cursivas
son mias.
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IV EL CINE QUE YO SONE

La simbiosis entre el nacionalismo mexcicano

con el panamericanismo, el latinoamericanismo,

¢l bispanoamericanismo, ¢l iberoamericanismo, ei.
Géneros, temas y discursos en el cine propagandistico
de Méxcico y Estados Unidos para América Latina
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1 crecimiento del cine mexicano tegistrado durante la guerra, gra-

cias en patte al patrocinio que la 0CaA le brindé y a la buena dis-

posicién v el apoyo que el propio gobierno de México estaba
prestando a los productores, trajo para el pafs grandes beneficios en
términos de imagen y prestigio internacionales. Se traté, en alguna
medida, de un proceso similar a aquél en que Hollywood contribuyd
a reforzar el liderazgo de su nacién por medio de las imigenes filmicas
donde se hacia alarde del poder econémico, ¢l desarrollo industrial,
la modermnidad y la cultura de Estados Unidos, que se difundieron en
el mundo como los ideales y patrones dignos de imitacidn.

Como habia ocurrido con Hollywood durante los afios veinte y
treinta, México adquirié durante la guerra una imagen cosmopolita. Por
una patte, muchos refugiados europeos encontraron atractivo el vivir
en un pais donde podtian tener sus capitales v, a la vez, disfrutar de lo
que suponfan tradiciones y cultura popular exéticas. Por otro lado,
México vivia un gran apogeo cultural impulsado por todos los inte-
lectuales mexicanos y enriquecido también de manera significativa por
el exilio espafiol, que contribuyd al progreso de la ciencia, las humani-
dades y las artes del pais.

El cine mexicano atrajo a gente del mundo de habla hispana,
deseosa de participar en la que se petfilaba como la mas poderosa
industria cinematogrifica de América Latina y del mundo de habla
castellana. Llegaron actores, actrices, cantantes, bailarines, argumen-
tistas, guionistas, ditectores musicales, escendgrafos, realizadores, etc.,
cuyas naciones de origen fueron principalmente Espafia, Argentina,
Cuba, Chile, Colombia y, por supuesto, de Estados Unidos.

Los iberoamericanos que habfan estado trabajando en Hollywood
durante la época muda, y después en los intentos de “la Meca del
cine” por producit cintas habladas en espafiol, se habian establecido
en México desde los inicios de los afios treinta. A principios de los
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cuarenta se sumaron a todo aquel talento y experiencia de los refu-
giados espatioles y de quienes abandonaron las industrias competido-
ras del cine mexicano en América Latina. Todos conttibuyeron a
transformar una industria modesta y artesanal en otra fuerte, pese a sus
limitaciones y catencias, y se beneficiaron v disfrutaron de ella. En
algin momento se ditia esto:

En la actualidad, México, converiido en lugar de convencién cinematogrdfica
lafinoamericana, abre sus brazos a cuantos extranjeros vienen a traerlo suyo
para engrandecer fa industria, y en el medio ambiente, se discute, se polemiza,
se discurre entre hermanos de idioma. Y triunfan Pepite Cibridn, Consuelo
Guerrero de Luna, Amparo Morillo, Angel Garasa, José Pidal, los Banquells,
Pitouto, José Baviera, José Goula, Asuncién Casal, Emilio Tuero, Emilia
Guin, Jaime Salvador, Paco Elias, Diaz Morales y muchos mis, espafioles;
ydela Republica Argentina, nos enviaron al simpitico Che Reyes, al veterano
Che Padula, 2 Amanda Ledesma, Charito Granados, Nelly Montiel, Antonio
Momplet |...] y Puerto Rico estd representado por la mimada Mapy Cortés
y Fernando su marido (hoy convertido en director), y también estin Maxia
Cuevas, Blanca de Castején y Kali Katlo; de Venezuela, Rosa Castro, como
de Costa Rica Iris Flores y Crox Alvarado, que es colombiano. De mi terra
hemos venido gran pléyade: Pituka de Foronda, que aunque 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 Bermidez, Chela Castro, Blanguita
Amaro, Teté Casuso, Enrique Salvador, Lina Montes, Andreina Daubar
(-] El ejemplo de Hollywood debe bastarnos, y si no, que lo digan Norman
Foster y June Marlowe, los que representan aqui a los suyos.!

La comunidad artistica de la cinematografia nacional se dispuso a
patticipar de manera entusiasta en una industria a la que se habia

! Marta Elba, perodista y actriz cubana, en Cinema Reporter, 9 de septiembre de
1944, citada por Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexivane, 2 ed.,
18 vols., Guadalajara, Conaculta, 1992-1997, vol. 3, pp. 112-113. Por supuesto, no
figura en esta cita la informacién completa sobre la multitud de extranjeros que
trabajaban en el cine mexicano desde los ailos treinta, como por gjemplo Julio
Villarreal, también espafiol, o Marga Lépez, argentina, ni las cubanas Yadira
Jiménez, Rosa Carmina, Amalia Aguilar, Rosita Fornés, etc., por mencionar
solamente algunos de los ejemplos que faltaria sefialar, Las cursivas son mias.
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impulsado para combatir los regimenes totalitarios, como los del
Fje, mediante la difusidén de los valores v los ideales de la libertad y
la democracia, planteados desde la perspectiva aliada.® A tono con los
tiempos, actrices como Andrea Palma, Isabela Cotona, Fanny Schiller,
Amparo Molina y Anita Blanch acudieron ante Gustavo Baz, secteta-
rio de Asistencia Publica y se registraron, en julio de 1942, como vo-
luntartas de un cuerpo de enfermeras, por si se les requeria en el
frente de batalla® Ademas se promovian ensayos de militarizacién de
los miembros de la comunidad cinematogrifica, la cual se haflaba
bien dispuesta a ir a sesiones de entrenamiento en Chapultepec, coor-
dinadas por el capitan mayor Nicolds Reyero y el coronel Antonio
Haro Oliva.*

El cine mexicano fue requerido por su gobierno para fomentar el
nacionalismo y, pot el de Estados Unidos para impulsar el “panameti-
canismo.™ Casi desde el inicio del sexenio avilacamachista se habia
inictado una fuerte campafia 2 través de los medios en pro de la unién
de América en su nueva expresion defensiva, favorable a Estados
Unides y los aliados, y contraria al Eje.

2

En opinién del productor José Luis Bueno, durante k2 Segunda Guerra Mundial
“todas las peliculas eran de propaganda politica”. José Luis Bueno, entrevista
realizada por Marfa Alba Pastor €] 10 de julio de 1975, pHO,/2/31, p. 43. Coinddo
con este punto de vista porque, como explicaré en las paginas siguientes, incluso
géneros que normalmente no suelen considerarse propagandisticos lo fueron en
México y en las cinematografias del mundo en lo general en ese periodo.
Isabela Corona, entrevista realizada por Ximena Sepilveda ei 19 de septiembre
de 1975, ro/2/40, p. 36.

Entxe las actrices mencionadas se contaban también Dolores Camarillo Frausziza,
e incluso Mara Félix quien, aunque ain no debutaba, fue abanderada de los actores
entusiastas de ta “militarizacién”. Enrique Solis Chagoyin, entrevista realizada por
Aarelic de los Reyes ¢l 20 de mayo y el 3 de junio de 1974, rHO/2/8, p. 94. A
decir de Dolores Camagillo, llegd a obtener el grado de comandante con recono-
cimiento de la Secretarda de la Defensa Nacional, Dolores Camarillo, entrevista
rezlizada por Beatriz Arroyo el 8 de noviembre y ef 2 de diciembre de 1975, pHo/
2/41, pp. 106-107.

Sobre la importancia de los discursos en todos los ambitos v sobze el panameri-
canismo, véase Luis Medina, “Del cardenismo al avilacamachismo”, en Hivloria de
la Revolucisn mexicana, México, Colmex, 1978, vol. 18, p. 131
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El 2 de abrd de 1941, José Antonio Mufioz Jiménez, presidente de
Panamernican News Agency, Noticias de Cinelandia y de las Estrellas,
se dirigié a Manuel Avila Camacho para informarle lo signiente:

Panamerican News Agency ha iniciado una campadia para la mayor confrater-
nidad entve las repiiblicas hispanoamericanas y los Estados Unidos de Norteamé-
tien, sobre todo en lo que se refiere ala industtia cinematogrifica que tanto
interés despierta en nuestros pueblos y que por su propaganda directa es de
gran interés para los gobernantes en su labor, sobre todo en estos momentos
en que los acontecimientos mundiales hacen tan ardua esta labor.®

Mediante los impresos y el cine (y también el Teatto Panamericano
que Fernando Wagner desatrollaba en México en inglés y en esparioly’
el discurso continental iniciaba una nueva campafia para atenuar los
sentimientos antiestadounidenses de la audiencia mexicana, que poseia
grandes razones para abrigarlos y, después, de las de Latinoamérica.? EI
cine mexicano se dispuso a apoyar el discurso oficial y con el empo
la prensa nacional referiria con sorna las declaraciones que en todos
los ambitos se hacian en relacién con “las circunstancias de emet-
gencia: de esta emergencia que en el limitado lenguaje de los politi-
cos ha venido a sustituir el favorito ‘momento histérico que vivimos’
de los tiempos apacibles antetiores al hundimiento del Potrero def
Liano, el Fija de Oro, y las demds embarcaciones que les mandamos a
volar a los totalitatios™.”

Los recursos argumentales, entre ellos los planteamientos en fa-
vor del nacionalismo, la religion, la farnilia, la literatura y la culnura

¢ AGN/MaC/T10.11/154, José Antonio Mufioz Jiménez a Manuel Avila Camacho, 2
de abril de 1941, El presidente de Panamerican News, con domicilio en Holly-
wood Boulevard 6513, en Hollyweod, solicitaba la cooperacién del mandatario
para que las principales revistas y periddicos de México le enviaran informacién.
Las cursivas son mias.

Salvador Novo, La vida en México en el periods presidencial de Manuel Avila Camacha,
México, 1nan/Conaculta, 1994, p. 277.

Mayores referencias sobre el “antivanquismo™ en Méxice pueden encontrarse en
Medina, gp. e, p. 46.

* Novo, gp. o, p. 121.
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nacionales, se usaron para esos propositos, y las perspectivas de los
diferentes grupos sociales, de raigambre conservadora o izquierdista,
influyeron a la par en la produccién filmica mexicana y contribuyeron
a definir algunos de sus géneros mas representativos, stempre con
inspiracién en lemas como “México por la libertad” y “América
libre y unida”.'® Todo esto, que se trasluce en pricticamente toda la

. produccidn 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 visidn de la derecha y la izquierda, la poli-
tica y Ia cultura,

Por eso resulta importante explorar, en lo posible, la historia detrds
de cada una de las peliculas que se produjeron, y, luego, su filliacion
con la politica v la diplomacia que las hizo posibles. Por una parte, con
medidas legales v econdmicas, el gobierno avilacamachista fortalecid
a una industria capaz de sustentar la ideologia centrista del régimen vy,
pot otra, la gnerra propicié una colaboracion en todos los 6rdenes
con Estados Unidos. Asi, el Departamento de Estado, conttibuyt a
robustecer la industria filimica mexicana para que pudiera oponetse
aJa propaganda filmica fascista en castellano y alentara la solidaridad
entre las naciones latinoamericanas, y de ellas con los aliados. Si se
obsetva con atencion, toda esta histotia se refleja, de una u otra manera,
en mayor o menor grado, marginal o subtepticiamente, en las pelicu-
las y en la industria misma.

Una de las mas claras evidencias de que la industria filmica mexi-
cana, en su estrategia opuesta a las amenazas del Eje, acabaria por
apologetizar el panameticanismo, la constituyen los nombres de algu-
nas de las productoras y distribuidoras fundadas en Ia época. Nunca
antes y nunca después aquellos nombres habrian de ser tan signifi-
cativos. Durante los afios diez y veinte, el nacionalismo inspird el bautizo
de productoras como Azteca Film, Popocatépetl Film, Produccio-
nes Izamal Productora Manufacturera Pro-México, Aztlin Films,
Producciones Anahuac, Producciones Netzzhualedyotl, Producciones

® [ evendas impresas en el papel membreteado de la Mo en México. aGn/Mac/
136.2/464, de Ralph Staub a Maauel Avila Camacho, 20 de enero de 1944
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Foto-Cine El Aguila y Compafiia Cinematografica El Aguila.! A prin-
cipios de los afios treinta, las firmas todavia tenfan nombres como
Producciones Independencia, Aztecart, Films Tenoch, Indo-América
Films, Cuauhtémoc Films, Aguila Films, Furindia Films, Anahuac
Productora Cinematografica, Impulsora Mex-Art, Regio-Mex, etc.
Luego, con la intensificacion de la ola cultural nacionalista, acicateada
por el cardenismo expropiador, se estimulé la aparicién de compa-
nias denominadas Cinematografica Mexicana, México Films, La
Mexicana Elaboradora de Peliculas, Producciones Mexicanas, Com-
pafifa Mexicana de Peliculas, Producciones Nuestro México, Films
de México, Films de Artistas Mexicanos Asociados (FaMa}, Produccio-
nes Nacionales, S. A., Aztla Films, Ixtla Films, Filmadotra Mexicana,
Mexinema, Producciones Azteca, etcétera.

Asi, fue entendible que los nombres de las compaiifas cinematogra-
ficas durante la puerta revelaran también el nuevo compromiso del
cine mexicano: el continente y el mundo de habla hispana. La pro-
ductora Colonial Films, de Miguel Contreras Torres, se transformé en
1940 en la Hispano Continental Films, y aquél fue solo el inicio,
Enseguida 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 Ameéri-
ca, entre alounas otras. Por supuesto Hispano Continental Filins habria
de ser lider en la produccién de cintas histéricas que buscaban fortale-
cer el nacionalismo, y fue posiblemente la compaiiia cinematografica
mas subsidiada por la 0CAIA y €l gobierno mexicano. Su propietario
medrd y practicé el trifico de influencias como ningan otro para
beneficiarse de la situacién.

Los nombres de aquellas compaiiias son tan significativos como
algunos de los filmes producidos por ellas, lo cual nos conduce al
tema de los géneros cinematogrificos y su importancia. El cine na-

" Los nombres de estas compaiifas se tomaron de la produccion filmica mexicana
referida por Maria Luisa Amador v Jorge Avala Blanco, Carfelera cinemaorogrifica
1920-1929, México, unam-Centro Universitario de Estudios Cinematograficos,
1999, 605 pp.
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cional, como en general las industrias filmicas del mundo, cultivaba
por los aflos cuarenta los clisicos, como dramas familiares, comedias,
melodramas musicales, etc. Pero algunos de ellos se convirtieron en
géneros originales: el indigenista, el alusivo a la Revolucién de 1910
¥, sobre todo, el melodrama o la comedia rancheros. Algunas histo-
tias de espionaje y otras referentes a la guerra, fueron producto di-
recto del contexto. Pero no solo éstas, sino todo el conjunto de la
produccidn fue en mayor o menot medida una herramienta ideolégi-
ca, Gtll para el régimen y obediente a las prioridades de la guerra. En
estas condiciones, con adaptaciones de la literatura, y con la reconstruc-
cién de ambientes del pasado, o internacionales, antes no frecuentes
en el cine mexicano, la cinematografia azteca presentaba al mundo una
nueva cara, de lo cual dio cuenta en su momento el productor Mo-
desto Pascd, quien declard en Argentina que

En Meéxico [...] hay trabajo, entusiasmo, voluntad, deseo de acertar, inteligencia
¥ una organizacidn econdmico-financiera muy distinta a la de acd (Atgentina).
Algo asi como un sistema cooperativo. Concertadas las conveniencias vy los
deseos de productor, director, argumentista y actores, pueden negociar
con una productora, segutos de que sus ofrecimientos serdn tenmidos en
cuenta. Se les abren los estudios v hallan créditos anticipados. Hoy se trabaja
como nunca. Elementos europeos se han incorporado ala produccién, le
han dade nueva vida. En este sentido, los mexicanos han sido comprensivos
yavisados. No han cerrado sus puertas a nadie y se han aprovechado de quienes,
expulsados o huidos de sus pafses, han buscado en América el lugar donde
ganarse el pan. Con ello han dado a la produccion un tono de “gusto general”
que concuerda con las necesidades de cualquier piblico. No se han encerrado en
ung produccion homogénea de gusio local, sino que han pensado en una labor
mids cosmopolita o mis universal [...] Eso no quiere decir que no haya produccidn
es espirity nacional. No. Precisamente la pujanza de la cinematografia es que
abarca todos los climas y puede servir [a] programas heterogéneos y completos
[...] México tiene cubiertas todas sus necesidades de pelicula virgen por amplio
que sea el programa general del pais. Hay créditos y deseos de atender las
necesidades de la produccién mexicana por parte de los Estados Unides."?

* Modesto Pascd, en entrevista para la revista Gize, nim. 14, publicada en Buenos
Adres y citada en Domingo Di Nubila, La dpoca dz ore. Historia del dne argentine I, Bue-
nos Aires, Ediciones del Jilguero, 1998, pp. 384-385. Cursivas y paréntesis mios.
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En un ambiente tan optimista, en donde parecia existir concordan-
cla y animo de colaboracion en todos los sectores interesados, el cine
mexicano se transformd, efectivamente, en un cine de pretensiones
cosmopolitas y universalistas, para llegar a los mas diversos piblicos,
v paralo cual se requerian grandes costos en la produccidn (escenografias,
vestuarios, peluqueria, etc.). Pero, como bien lo establecia Pascd, se
contaba con la participacién entusiasta de todos los involucrados en
aquel cine, con el fuerte apoyo del gobierno nacional y, en el colmo
de la bienaventuranza, con el apoyo indiscutible de Estados Unidos,
decisivo también para dar fundamento a aquella algarabia.

LOS GENEROS/ TEMAS CINEMATOGRAFICOS Y LA PROPAGANDA

Antes de que el proyecto y el convenio de la 0cala se concretara y
cobrara su cabal forma en el cine mexicano, éste incurtio en el que
habia sido uno de los errores mds criticados a Hollywood por las
instancias oficiales encargadas de la propaganda: la produccion de
filmes musicales y comedietas que tomaban 2 lz guetra con muy poca
sertedad y como simple telén de fondo. Con repartos intetnacionales
de actores, cantantes y batlarines, semejaban en alguna medida las
mistificaciones hollywoodenses que, en su afin de alcanzar a todas
las audiencias de 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 tmprobable e inverosionl unidad continental, fueron ttulos como
La liga de lar canciones (Chano Urueta, 1941), Unidos por el eje (René
Cardona, 1941), Quién e quiere a & Rolando Aguilar, 1941), Canto a las
Américas (Ramon Pereda, 1942) y Hozel de verano (René Cardona, 1943).
Su inconsistencia explica que hoy tales producciones se encuentren
practicamente olvidadas, a pesar de que algunas tuvieron un gran
éxito comercial, y que en el mejor de los casos se las mencione en
textos como éste, por su relacion con la coyuntura bélica.

Otros géneros, en cambio, habrian de desenvolverse mejor, y de
modo permanente. El drama familiar, uno de cuyos titulos mds
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significativos para la historia del cine mexicano fue Cuands los bijos se
van {Juan Bustillo Oro, 1941), sitvié como catalizador del acontecer
del momento. Fundado en “una idealizacién regresiva de los valores
tradicionales fue una forma efectiva [...] de evadir no solamente los
cambios que México estaba expetimentando, sino las inquietantes
victorias del Eje y el orden mundial radicalmente alterado que presa-
giaban™ ¥ Protagonizada por Sata Garcia, quien se convirtié en la
imagen maternal auto inmolada y siempre suftiente, favorita de Lati-
noamérica en la misma medida en que Greer Garson lo fue en el
mundo anglosajon, 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 cietto punto equipararon los dramas familiares mexi-
canos con la visién de la familia que se difundia en otras partes del
mundo, el género llegd a ser una pieza clave cuyos personajes pue-
den caracterizarse asi:

La familia aparece como fuente de continmidad, desarrollo, estabsiidad social
¥ [-.] como refugio de los conflictos del mundo dei trabajo. En este con-
texto, lamujer sirve como procreadora, fuente nutricia, disciplinadora del
esposo, autodisciplinaria y garantia de la integtidad de la unidad familiar.
El hombre es el proveedor econdmico, el inseminador, el protector del
honor femenino y por tanto del suyo mismo, el nific descarriado que dehe
sex controlado, y el paterfarniliss responsable. La familia se encuentra en la
interseccién de los conflictos econdmicos, politicos y sociales. !

¥ Carl |. Mora, Mesizan Cinema, Refletions of a Sodety 1849-1980, Los Angeles, Uni-
vexsity of California Press, 1992, p. 56.

Respecto al tratamiento de I figura materna en los filmes sobre la familia, Novo
advirtid en su momento la estrecha relacién que habia enize el fomento de este
cine y el del patriotismo: “Ha su doméstica medida, las buenas y a veces no tan
Buenas sefioras, son ¢l inadverddo objeto de toda la parafernalia artificial que
adosna, que oculta ¥ que explota en la mayor magnitud de la suya, al sentimiento
igualmente fomentado del patriotismo. Son el ingrediente del matriotismo [..]”.
Véase Novo, ep, @z, p. 117,

5 Marcia Landy, Fasdisn in Filn. The Iiakian Commersial Cinerea, 1931-1943, Princeton,

Princeton University Press, 1986, p. 276.
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La proliferacién de los dramas familiares en el cine mexicano
durante los afios cuarenta constituye también un testimonio, porque re-
fleja el 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 necesatio en un contexto donde
urgia resolver la crisis y erradicar el ambiente de confrontacion ge-
nerados 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 anterot, puede decirse que el cine mexicano compartié con
la cinematografiz mundial el esfuerzo estratégico de plantear la forta-
leza de la familia, 2 través del celuloide, para asi reafirmar los senti-
mientos de unidad, de pertenencia, de solidaridad, de identificacion y
reconocimiento de siy de los demas. Es decir, la cohesion soaal, 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 signiente, incluida en un filme del
que hablaré con detenimiento después, pero que por ahora ilustra,
ademas, la imbricacion entre familia y patriotismo que impulsaban
las cinematografias.

En pleno corazdn de la huasteca veracruzana, lejos de todo lugar habitado,
existe este pequedio lago artificialmente construido hace mds de cien aftos. Los
pastoscillos de la region lo llaman El jagiiey de las ruinas, debido a una cons-
truccién semidestruida, albergue hov de alimadias y hierbas del monte. Hace cien
afios habito esta casa una familia tipicamente mexicana, familia vatiente, abnegada
y llena de profundo amor a su patria que, como muchas otras, supo enfrentarse con
heroismo a los hechos que le tocd oivir. Después la vida sigui6 su curso normal. |
Solamente en viejas memotias pueden encontrarse rastros de la existencia de
estos hogares. Sin embargo, son ellos los que nos legaron el concepto de unidn,
de respeto y de amor que siguen siendo la base de ln familia mexicana [...]. *

¥ Introduccién tomada de la pelicula E/ jagiey de fas ruinas (Gilberto Martinez
Solares, 1944). Las cursivas son mias,
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Siempre que era posible, en todo tipo de pelicnlas y no dnicamente
en las del género familiar o histérico, se procuraba enaltecer a la fariia.
El filme Fantasiz ranchera (Juan José Segura, 1943) era una fantasia
musical que hacia un Illamado a la unidad y a la solidaridad para
montar una épera ranchera en algin punto de la provincia mexicana.
Aparte de exaltar a la naturaleza, la nmisica y la gente del ambito rural,
concluia con el matrimonio de la pateja protagdnica, del cual se
decia que era “otra familia mexicana que empieza para ser sostén y
continuacién de la patria inmortal”.”’

LA LITERATURA

Las adaptaciones cinematograficas de obras cumnbre de la literatura
iberoamericana también fueron significativas. Al propugnar por la
unidad continental, con base en |z afinidad cultural entre las audien-
cias hispanohablantes, ¢l cine mexicano abrevd repetidas veces en
textos de diversas procedencias e indoles. El poema Tabaré, del uru-
guayo 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 pelicula realizada durante la etapa muda del
cine mexicano, pero ahora protagonizada por Rafael Baledon y Josette
Simé. Con una produccion mas lujosa que la primera version dirigida
por el mismo Lezama en 1917, Tabaré no tuvo una efusiva acogida de
la audiencia, pero bien puede considerarse un dltimo ejemplo de los
esfuerzos de acercamiento panamericano y propagandistico mediante
la literatura.

" Tomado de los didlogos de Fantasia ranchera. Las cursivas son mias. Como se dijo
en un capitulo anterior, el tema de la familia y la posicién dentro de ella, desde
ta perspectiva del cine mexicano, los inauguraron triunfalmente los lacrimégenos
melodramas que, junto con otros directores, Juan Orol realizd en los afios treinta.
Entre ellos conviene mencionar Madre guerida (1935), £/ calvario de una esposa, v
Honrards a tus padres (ambas de 1936) y Eterna mdrtir (1937), todos de Juan Orol.
Otros titulos alusivos de los afios treinta lo fueron Mater mostra (Gabriel Soria),
La famifia Dressel (Fernando de Fuentes), etcétera.
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Tal vez el venezolano Rémulo Gallegos {1888-1964) se cuente entre
los autores mds frecuentados por el cine mexicano, aunque no siempre
termind muy contento al ver las adaptaciones que se hicieron de sus
obras. Fernando de Fuentes dirigié Dodz Birbara (1942), Gilberto
Martinez Solares La trepadora (1944), Juan Bustillo Oro Canaima (1945)
y Julio Bracho Cantaclare (1945).

La conviccidn de que las obras literarias latinoamericanas podian
ser mejor adaptadas por el cine mexicano que por el hollywoodense se
enraizaba no solamente en el Departamento de Estado, y por su-
puesto en el cine mexicano, sino también en las audiencias interesa-
das en Latinoamérica, como lo manifiesta una nota de la periodista
cubana Mirta Aguirre, con referencias a varias de estas adaptaciones.

Otra novelanos trae la pantalla. Y otra novela de Rémulo Gallegos, cuya
Dofia Bérbara ha proporcionado al cine mexicano una de sus mejores reali-
zaciones. Esta vez, La frepadora vuelve a contarnos Ia histotia de Hilario
Guanipa y de su voluntariosa hija. Algo que no llega a la dimensién de Doria
Bérbara, de perfil epopéyico, ni al maravilloso colorido poético de Cantaclaro
[...] Gilberto Martinez Solares ha dirigido esta cinta mexicana, de la Clasa films,
que nos brinda en estos dias Fausto. Buenos paisajes, sin que la fotografia
haya extraido de ellos todas sus posibitidades y, en general, didlogo bastante
acertado aunque lo literario trascienda a veces. Inferprefacion superior o la
de muchas otras peliculas latinoamericanas [...] La cinta se difie a 1o anecdético de
la novela, dindonos, en sus accidentes externos, la vida de Hilatio Guanipay,
después, la de su hija. Lo més importante de La trepedora, el metal intimo
de Hilario, su compleja psicologia, queda fuera del celuloide [...] Pero La
trepadora, aparte [de] no apresar la médula de la novela, estd bastante bien
realizada. Porlo menos no hay en ella fiofietia ni tragedia barata. Siel temmno
alcanza toda la fuerza dramdtica que pudo poseer, al menos es un fema americano
desenvuelto en su propio ambiente, sin anclajes yanquis o europeos. Lo que constituye
un mérito fundamental en gracia al que pueden disculparse muchas cosas.!

En concordancia con la periodista cubana, Efrain Huerta dijo que
“Cantaclare [...] toca un problema americano. ‘Son trozos palpitantes

8 Mirta Apuirre, Crimicas de rine, La Habana, Letras libres, 1988, vol. 1, p. 71. Nota
publicada en el periddico cubano Fay, €l 2 de febrero de 1945, Las cursivas son mias.
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de la vida de los pueblos hispanoamericanos, que no necesitan de fecha,
lugar ni personajes veridicos para que parezcan auténticos.” Caniaclare
es mensaje social y folklore, belleza y fealdad. Todo cuanto de ella se
habfa dicho es verdad: una sefiora pelicula™."” Independientemente
de aseveraciones como éstas, Canfadiare fue especialmente thustrativa de
la nueva situacion del cine mexicano y del estadounidense. Un proyec-
to original de la Fox habia considerado realizar Canfaciaro con Gary
Cooper como protagonista. Cuando, en busca del Mexican flavor, los
politicos estadounidenses decidieron hacerla en espafiol, el papel es-
telar se le oftecid a Jorge Negrete, quien no pudo aceptarla.®
Mientras tanto, Francis Alstock, quien habia quedado como cabeza
de la Division de Cine de la ocala una vez que John Hay Whitney se
incotporod al ejército estadounidense, decidié romper de una vez por
todas con la discrecién que habian tratado de guardar todos los in-
volucrados en el proyecto de la ocata en Méxtco y produjo esta
pelicula con fines panamericanistas, aunque a la vez como vehiculo
para el lucimiento de Esther Fernindez, la actriz mexicana que en ese
momento era su novia. ] coprotagonista del filme finalmente fue
Antonio Badi, en vista del gran éxito que este actor habia alcanzado
cotr Me be dz comer esa tuna (Miguel Zacatias, 1944). Aunque Julio Bracho,
.el director de la cinta, sostuvo gue habfa sido producida por la Fox,”
la compaiifa productora creada pata el efecto se Hamd Producciones
Interamerticanas, pot supuesto, v el mismo Alstock aparecid registrado
como productor .del filine, que fue abiertamente financiado por el
Departamento de Fstado y distribuido, eso si, por la 20® Century
Fox Film Corporation.” Sobte Cantaclars, la misma periodista cubana
ya citada escribirfa esto:

1 Efrain Huerta, en Esfo, 30 de diciembre de 1945, citado por Emilio Garcia Riera,
Julio Bracko 1909-1978, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 1986 (Col. Cineas-
tas de México del ciec, 1), p. 217.

® Antonio Badn, entrevista realizada por Maria Isabel Souza el 19 de enero de
1976, pHO/2/54, p. 18.

? Julio Bracho, entrevista realizada por Ximena Sepiilveda el 10 y el 13 de junio de
1975, pHO/2/23, p. 33.

2 Garcia Riera, Historia documsental.., Guadalajara, vol. 3, p. 257. A diferencia de lo que
afirma este autor, Francis Alstock no fue, 0 al menos no lo era en aquel momento,

189



Frapcsco Periino CA5TRe

Doria Bdrbara, La trepadorn, Canaimu, Cantacliro —y acaso ya Sobve lg misma
tierra—, son otras tantas nevelas de Rémulo Galiegos llegadas a nuestro cine.
Elhecho se explica por la capacidad imaginativa de las creaciones literarias
del famoso venezolano. No chstante, lo mds endeble en Rémulo Gallegos
es, justamente, la estructura anecdddez que sirve de andamiaje a sus narra-
cienes. Lo mejor en Doita Birbara como en Cangima o en Cantaciaro se
encuentra en los trazos psicolégicos, en el ambiente inapresable que surge
del conjunto de personajes y del medio en que se mueven. Fl “machismo™
—evolucién de un tipe, ya analizado en especificos estudios sobre el
novelista— de Demetrio Montel, de Marcos Vargas, del doctor Payara o
de Santos Luzardo, requiere coyunturas truculentas que Gallegos aprovecha
con fruicién para dar escape a sus debilidades melodramiticas. Y este punto
vulnerable del vigoroso escritor es el que estd atrayendo el interés de nuestros
productores filmicos [...| Cantaclaro, estrenada por el teatro Fausto, producida
por Julic Bracho y distribuida por la 20" Century Fox, interpretada por
Antonio Bady, Alberto Galin, Esther Fetnéndez, Fanny Schiller, Arturo Soto
Rangel y otros, constituye un digno esfuerzo de la cinematografia mexi-
cana. Aunque la pelicula no iguala la dimensidn del libro, aunque la lectura
dellibro parece indispensable a la recta comprension de muchos de los pasajes
de la cinta, Cantaclaro se saiva como intento reflejador de la problematica
sudamericana. Cinta de buenos atishos sociales, Cantaclaro supern notablemente
el grado medio de In produccion cimemnlogrifica de México. Diflogos discretos en
empleade de la Fox. Lo era del gobiemo cstadounidense —oficial del Departa-
mento de istado—, y trabajaba a las drdenes de Nelson Rockefeller en lz acaa.
Cantaciaro tuvo un éxito mediano y Lsther Ferndndez estavo sin embargo muy
cerca de Alstock durante todo ¢l periodo de negociaciones para poner en marcha
el proyecto de la ocaa en el cine mexicano y conocit bien los entretelones del
asunto. Afios despuds, en la entrevista que se fe hizo para ol programa de [Tistoria
Oral del i, Ja actrix se atribuyd a si misma, como un logro personal, el apoyo
del Departamento de Hstado al cine mexicano. Algo de cierto puede haber en ¢l
asunte, pues Alstock fue uno de los mds forreos defensores del proyecte de la
Casa Blanca relativo a la cinemarografia mexicana, y un abierto simparizante del
pais y de su gente, en la misma medida que lo fueron Nelson Rockefeller v John
Hay Whitney. Pezo pucde ser quea la firmeza de Alstock al defender ol proyecto
del Diepartamento de [istado haya contribuido también la tremenda animad-
versidn que Messersmith sentia por ¢l en lo particulas, v que se agudizé cuando
Rockefeller, socarronamente, lo puso al frente de la Divisidn de Cine v del proyecto
dela ocaia después de la renuncia de Whitney. Véase Fsther Fernander, entrevista
realizada por Ximena Sepiilveda el 8 de encro de 1976, Priy/2/53, pp. 35 v 46.
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calidad —excesivos en cantidad—, fotografia henmosa a lo Gabriel Figueroa,
escenas colectivas —baile en casa de los Coranado— sabiamente montadas,
acertado uso de lo musical v de lo sonoto, dan al film otros tantos costados
positivos merecedores de mencion.®

Las referencias a que los trazos psicolégicos de sus personajes eran
lo mas valioso de la narrativa de Gallegos y a que él mismo daba en
sus obras demasiado peso a las estructuras anecdéticas, que lo inducian
a emplear como soporte las “coyunturas ttuculentas™ para dar paso a
sus “debilidades melodramaticas”, se tepetian no solamente en la cri-
tica a las adaptaciones del cine mexicano sobre aquella literatura. Si,
pese a sus aciertos, en los filmes mexicanos prevalecia lo anecdético
v se dejaba de lado la compleja psicologia de los personajes de Ga-
llegos, aquello parecia set 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 ficil
de adaptar y, por otro lado, ella misma atravesaba un proceso de
constitucion y era, por lo mismo, objeto de anilisis v reflexiones. A
través de ella se vefa otra de las posibilidades de conformar lo que
por entonces se denominaba “la americanidad”, y por lo tanto fue
muy significativo que el cine mexicano abrevara en las letras latinoa-
mericanas para contribuir al reforzamiento de la identidad v la uni-
dad continentales. La siguiente teflexién hace hincapié en algunos
aspectos sobre los que conviene meditar.

Una manera de llegar a la 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 antetiores siglos, ha sido y
sigue siendo el folldote, la costumbre, la nota regional [...] Garcia Prada al
referirse a los costumbristas dice acertadamente que uno de sus grandes
defectos ha sido el descubr en sus escritos “tipos” v no “caracteres”, lo
que produce cterto desagrado en el lectot, cierto abatimiento, una falta de
satisfaccién absoluta [...] Ha ocurrido en nuestro continente que la manera
de ver es tipicamente europea y que o es también la manera de hablar. Cast
porque hemos sabido que en Europa se hacian novelas y cuentos nosotros

® Aguirre, op. a@z, pp 144-145. Las cursivas son mias.
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los hemos hecho [...| Los americanos hemos visto emplear el folklore en
Buropa hemos querido hacer otro tanto en nuestro continente con las cos-
tumbres de aqui. Luego el movimiento de utilizar el folklore en la literatura
es tipicamente europeo, como lo han sido las escuelas literarias americanas.
Pero el amertcano al utilizar el folkiore ha querido tener una nota distinta: el
movimiento es general, los resultados son particulares. Pero son resultados
exclusivamente picténcos [...] Ellector no debe descubrir “curosidades” en
la obra y el esctitor no debe pensar que son ellas las que van a salvar el relato,
lanovela o el cuento [..].%

Con observaciones como las anteriores se planteaba una critica a
un proceso que de cualquier manera se consideraba posttivo, a lz luz
de los acontecimientos. En aquel acercamiento v recuperacién del
color local latinoameticano, que mnsinuaba los principios de lo que con
el iempo serfa el realismo social latinoameticano, resultaba fundamen-
tal el cine mexicano, considerando sobre todo los indices de analfabe-
tismo de América Latina. Por otro lado, no era posible ignorar el
bagaje cultural heredado por Espafia a los paises de la region. En
este sentido, los ejemplos mejor logrados y mas exitosos fueron Pepita
Jiménez, dirigida por Emilio Fernindez en 1945, v, principalmente,
La barraca, con que en 1944 hizo su espléndido debut como ditec-
tor Roberto Gavaldon.

Basada en la novela de Vicente Blasco Ibafiez —en cuya adaptacion
colabord Libertad Blasco, hija del autor— y con la participacién de
un numero considerable de espafioles en el proceso de produccidn
y en el reparto, Iz barraca parecié ser una pelicula espafiola, mas que
mexicana. Era la historia llana y conmovedora de un hombre de bien,
que busca un mejor futuro para si y su familia, afincindose en upa
propiedad sobre la que pesa una leyenda negra, pero que no podia
sobreponerse al odio y a la itracional intolerancia que ello Je acarrea y
acaba por destruirlo moralmente, obligindolo a huir otra vez junto
con su familta en busca de otro destino.

Vista con atencidn, I 2 barraaz bien puede advertirse como una
alegotia de la tragedia que habfa vivido Espafia en el pasado reciente.

¥ PG.C. “Hacia la americanidad™, B/ Unizersal, suplemento, 14 de octubre de 1945,
p. 11. No fue posible identificar al autor de este texto.
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Libertad Blasco v los participantes en el proyecto no pudieron evitar
que la pelicula resultara un paralelismo entre el argumento de la no-
vela y la historia reciente de Espafia. Al confrontarse las fuerzas mis
conservadoras y oscuras, los republicanos son derrotados y tienen
que huir, exiliatse, de la misma manera que en el filme lo hacen el
buen Batiste y su familia, que dejan atris a su hijjo muerto, como
también los exiliados dejaron a los suyos caidos a manos de los
franquistas. Aquella historia tan legitimamente conmovedora, donde
se vetificaba una muy afortunada recuperacidn del folclore que acen-
tuaba su tono nostilgico por la Espafa perdida, ademas fue muy
significativa porque se produjo en un petiodo en que México habia
roto relaciones diplomadticas con el franquismo. Ahif es quiza donde
tadica el valor de [z barraca como testimonio historico, porque es
un juicio contra la intolerancia, la impiedad, la falsa religiosidad y la
falta de solidatidad, que destruyen a Batiste y a su familia en Ia misma
medida en que habfan dividido a Espafia. En el mismo sentido, el
exilio concedido a los espafioles republicanos en México fue la criti-
ca v la reprobacidén mis abiertas que el gobierno de este pafs pudo
hacer a la dictadura franquista.

Por otro lado, La barraca se produjo cuando menudeaban signifi-
cativamente en el cine mexicano las aproximaciones cordiales y
nostalgicas a las que, para buena parte de los mexicanos, ademés de los
refugiados, era y seguirfa siendo siempre “la madre patria”. La mi-
rada romantica que sobre Valencia planteaba Iz barraca tuvo por
ejemplo un antecedente en las referencias a Castilla de La zorre de Jos
suplicios (Raphael |, Sevilla, 1940), y tendria sus equivalentes en las
alusiones de Cataluila en Marina (Jaime Salvador, 1944), de Andalucia
en Sterra Morena (Francisco Elias, 1944) v de Astutias en Los bijos de don
Venancio (Joaquin Pardavé, 1944), tan exitosa como su secuela Los
nictos de don Venando (Joaquin Pardavé, 1945). El texto inicial de este
altimo filme rezaba asi: “Dedicamos esta pelicula 2 rodos los espa-

* Respecto a las colonias extranjeras vistas por el cine mexicano, convicne quiza
recordar casos como La familic Dressel, sobre los comerciantes alemanes de la
Casa Boker en el centro de la capital, v algunos otros filmes como E/ barchante
Negwib v Ef baisans Jalil, en referencia 2 arabes y libaneses, respectivamente.
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fioles que llenos de ilusiones, sin mas fortuna que un corazén de oro
y férrea voluntad legaron a nuestra América para engrandecerla con
su teson 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 recurtié a las obras literarias iberoamericanas
en un marco en que se eché mano de la literatura universal con
mayor frecuencia que nunca. Los productores mexicanos adapta-
ron las obras de numerosos autotes extranjetos porque las auevas
condiciones financieras y materiales permitian costear los gastos pro-
pios de la reconstruccion histdrica.”” B/ Conde de Monte Crista (Chano
Urueta, 1941) fue un éxito rotundo con el publico y la critica en todo
el continente, principalmente en Buenos Aires, la capital del mas acé-
rrimo competidor del cine mexicano, y signific la consolidacién de
Filmex (la compafifa de Simén Wishnack y Gregotrio Walerstein)
como una de las mids poderosas productoras de cine en el mundo
de habla hispana.

A esta adaptacién de Alejandro Dumas se sumaron las de E/ nifo
de Ja bola, de Pedro Antonio de Alarcdn, para Hisioria de un gran amor
{Julio Bracho, 1942), publicitada come un “drama roméntico riguro-
samente historico™; Resurrecadn, de Ledn Tolstol, dirigida por Gilberto
Martinez Solares en 1943; la novela panorimica de historia social Las

* Tomadd de la cinta Los fjos de don Venancio (Joaquin Pardavé, 1944},

*" Salvador Elizondo sostuve que se buscaba adaptar sobre todo a autores de los
paises considerados enemigos y agrego que el sindicato s cobraba por las adap-
taciones que de cllas se hacfan, pero no remitia dinero alguno a sus autores en ¢l
extranjero. Por otro lade, una proeba de la flexibilidad que por entonces maostraba
Hollywood ante México lo fue el hecho de que la Fox, pese a que era duefia de
los derechos del argumento en que se basod la pelicula mexicana Internads para
sefiritas (Gilberto Martinez Solares, 1943), es decir una historia de Ladislao Foder,
no reclamé nada cuando supo que ya se habia realizado en ese pais. Salvador
Elizondo, entrevista realizada por Ximena Sepiilveda el 18 de junio de 1975,
PHO/2/27, pp. 32-33.
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miserabies, de Victor Hugo, dirigida por Fernando A. Rivero en 1943;
el relato romantceo de Alejandro Dumas hijo, La dama de Jas canmeliar,
y la novela naturalista de Emile Zola, Nazd, dirigidas por Gabriel
Sotia en 1943; Bola de sebo, de Guy de Maupassant, inspird La fua,
dirigida por Notman Foster en 1943; E/ camino de los gatos (Chano
Utrueta, 1943) se inspird en la novela homonima de Hermann Suder-
mann; Ef abanico d¢ Lady Windermere, de Oscar Wilde, fue adaptado y
ditigido por Juan J. Ortega en 1944; E/ mexicano, de Jack London,
se convirti6 en guion gracias a Agustin P. Delgado, Raphael ]. Sevilla
v José Revueltas en 1944,% B/ Corsario Negro” sobre la novela de
Emilio Salgari, fue dirigido por Chano Urueta en 1944; Amar es vivir
(Juan]. Ortega, 1945), se basd en La Gioconda de Gabrielle I’ Annunzio,
adaptada por el propio Ortega y José Carbd, e incluyé didlogos de
José Pérez Pelaez; Camino de Sacramento (Chano Urueta, 1945), es una
adaptacién de Los hermanos corgos, de Alejandro Dumas, y de La ven-
detta, de Honorato de Balzac, formulada por Tito Davison, Ernesto
Cottazar y Leopoldo Baeza y Aceves; Amor de nna vida o La cosecha
{Miguel Morayta, 1945), se bas6 en una novela de Ladislac Bus Fekete;
Ramora, de la estadounidense Helen Hunt Jackson, fue dirigida por
Victor Urruchiia en 1946, mismo afio en que también se realizd una
adaptacién de Be/.Ami, de Guy de Maupassant, ditigida por Antonio
Momplet.

Siempre que fue posible, aquellas adaptaciones literariag se utiltzaron
como vehiculo para el lucimiento de los nuevos lujos del cine mexica-
noy a la vez como el conducto de los mensajes en favor de la libertad,

2 Fsta pelicula mared el debut de José Revueltas como adaptador y autor de argumentos
para el cine mexicano. Antes, en ¢l marco del panamericanisme, habifa obtenido
con su novela E/ futs humano un premio de literatura en un concurso inteenacional
celebrado en Washington en 1943, José Revueltas, entrevista realizada por Hugenia
Walerstein de Meyer el 18 de noviembre de 1975, pr0/2/43, p. 49.

® Con. E/ corsarte negro se inaugurd el Cine Chapultepec v, aunque duramente criticada,
se hizo alusién al “impetu que denota como empresa industeial esta nueva
produccion cinematografica”. Angel Lizaro, Exrélsior, 2° seccion, 27 de julio de
1944, p. 12. Otra critica se refirid a este filme, en la fecha de su estreno normal,
como “una pelicula bien realizada pero cansona”. Ramoén Pérez Diaz, E/ Cine
Grdfics, 24 de agosto de 1944, p. 22.
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la justicia, la democracia, etc. En Lo mirerables, adaptado de la historia
de Victor Hugo por Roberto Tasker y Fernando A. Rivero, y con
didlogos de Ramoén Pérez Peldez, se sefalaba: “esta pelicula esti dedi-
cada a todo el piblico de habla espafiola y constituye un férvido ho-
menaje a la memoria de Victor Hugo, excelso poeta, gran romintico y
denodadp paladin de las libertader bumanas” ™

La importancia de todos estos filmes se explica también por otras
razones. Se constderaban filmes de alta calidad, con un nivel sin prece-
dentes de inversion que reflejaba la prosperidad del cine mexicano.
En 1943, los filmes de época o reconstruccién histérica o los situados
en ambientes extranjeros, representaron 47% de la produccién total
de una industria que ahora podia darse el lujo de sufragar costosas
escenografias y vestuarios. Y la prensa de la época lo celebraba con,
notas laudatorias como la publicada a propésito de Amok (Antonio
Momplet, 1944), basada por cierto en una historia de Stefan Zwveig:

Nadie dirfa que ésta es una pelicula hecha en México. Transcurre entre Parfs,
el mary la India, entre un barco lujoso, hoteles ¥ apartamientos muy caros,
la selva y un palacio hindn, y todo este ambiente exético estd irreprochable-
mente logrado; sin que se advierta ni pobreza ni cursileria, Se comprende
que el director Momplet haya tardado tanto, v que la pelicula haya costado
tanto dinero [...].

Por otra patte, aunque algunas de Jas adaptaciones se “mexicanizaron”,
como en el caso de Resurreccion, los filmes de época v de reconstruc-
cién historica, situados en México (el del siglo xix principalmente) o
en ambientes extranjeros, trajeron prestigio al cine mexicano y fue-
ron una fuente de orgullo tanto para sus productores como para las
audiencias mexicanas y latinoameticanas.

Las versiones mexicanas de filmes como B/ hombre de la mdscara de
hierro (Marco Aurelio Galindo, 1943), Migwe/ Sirogoff (Miguel M.
Delgado, 1943),* Lay dos huérfanas (José Benavides, 1944) y Arsenip -

* Tomado de Ja introduccién de la pelicula Lor miserables (Fernando A. Rivero, 1943).

* Novo, gp. it p. 184. Nota publicada el 15 de septiembie de 1944

* Considerando tos planteamientos de Garcia Riera sobre la posibilidad de que en
esta versién mexicana de la novela de Julio Verne se hayan empleado aigunas
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Lapin (Ramén Peon, 1945), junto con rodas las mencionadas antes y
vatias mds, permitieron que las audiencias latinoamericanas atesti-
guaran la nueva competitividad del cine mexicano. El éxito de aquellas
cintas en los mercados latinoamericanos generd un inmenso orgullo
ante la comprobacion de que con frecuencia llegaron a desplazar pro-
ducciones stmilares de origen estadounidense, britinico o francés, por
la atraccion que ejercian sobre las audiencias (con algunos sectotes
iletrados) a Ias que ahora podia proporciondrseles un cine en espafiol
que hacia alarde de decorados y vestuarios “elegantes”, de argu-
mentos prestigiosos v de repartos que competian —y salfan victo-
riosos de la liza—, con las estrellas de Hollywood. La presentacién
de la version mexicana de Lor miserabies daba cuenta de este orgullo:

La empresa del Teatro Metropdlitan corona su esfuerzo de cuatro afios
ofreciendo al culto publico de la capital Los miserables, del inmortal Victor
Hugo. Lira gran superproduccicn mexicana digna de figurar al lado de lns mefores
del mundo. Una gran pelicula mexicana para inaugurar un gran teatro
construido por empresarios, artstas y obreros mexicanos.™

1.A BUSQUEDA DI LA MEXICANIDAD

La tendencia hacia aquel “cine de altura”, inesperada en obras comet-
ciales, fue sin embargo cuestionada y denunciada por quienes insistdan
en la “mexicanidad” del cine como su rasgo mas distintivo, y que era
a su vez resultado del denuedo con que en todos los 4mbitos se trataba
de encontrar la férmula de lo especificamente mexicano. Frente a los

secuencias y tomas de la versidn de Migwel Sirogaff difigida en 1936 por George
Nichols hijo para la &ke v titulada The Soldier and 2be Lady, estarfamos ante un
ejemplo de la permisividad que por entonces disfruraba el cine mexicano en
cuanto a derechos de autor, Al parecer, los aliados no sélo o pusieron demasiadas
objeciones ni econbmicas ni de ningiin otro tipo, a las adaptaciones de las obras
literarias que por entonces hizo el cine mexicano. Tampoco impugnason el uso
de stocks tomados de los filmes estadounidenses, en primera instandia, y franceses
¢ ingleses después. Véase Garcia Riera, ap. g, vol. 3, p. 75.
* Introduccién tomada del filme Los miserables.
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sectores que tenfan la vista puesta en Europa (principalmente en Gran
Bretafiz y Francia) como los modelos ejemplares de democracia y cultura,
se alzaron quienes consideraban aquella visidn como un complejo
de inferioridad en que la cultura, el buen gusto y la inteligencia se juzga-
ban atabutos especificamente europeos, en desdoto de la cultura na-
cional y latinoamericana, que en todo caso tendtfa que comprendetse
en sus diferencias y especificidades.

Aquellas reflexiones ocupaban a las élites y la gente del cine, aun-
que también se llegaban a plantear en algunas de las peliculas, como
si con ello se intentara enterar a las mayorias del “estado de la cues-
tién™ en la discusion de la cultura especificamente mexicana respecto a
la europea. El siguiente ejemplo es dustrativo. En la pelicula E/jagiiey
de las ruinas (Gilberto Martnez Solares, 1944), basada en la novela de
Sara Garcia Iglesias,* que habia obtenido el Ptemio Lanz Dutet de lite-
ratura ototgado por el periédico B/ Universal, la accidn se situd en el
periodo de la alianza tripartita de 1861 (Espafia, Inglaterra y Francia),
precedente de la intervencién francesa en México en el siglo x1x.

Uno de los hijos de la familia vuelve de estudiar en Furopa 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 Méxi-
co y lo mexicano, es el vehiculo de la critica al sector europeizante de
la socledad mexicana. Encuentra a todos los jévenes que la pretenden
como tontos, ridiculos y superficiales, y se pregunta si dos de los per-
sonajes, “Manuelito Pefia y Etnesto Romero, que hacen caravanas y
dicen ‘cositas tan dulces’, no correran delante de las vacas” y, sobre
todo, “cémo se verin con chaparreras?™.® Ante la desilusién pro-
vocada en la familia por el hijo que, luego de estudiar en Europa,
muestra tan poco interés en las cosas de la tierra v el ganado, y ante

* Nacida en Uzuluama, Veracruz, Sara Garcfa Iglesias (1917-1987) hizo la carrera
universitania de quimica firmaco bidloga por la UNAM, ¥ en estos quehaceres trabajé
en boratodos quimicos y fundd otros. Fue presidenta municipal de Uzutuama,
pero desde muy joven cultivé su interés porla historia, las tradiciones y las leyendas
¥y costmumbres de su tierra natal, que constituyeron la base de sus novelas.

% Tomado de los dislogos del filme E/jugiey de fas ruinas (Gilberto Martinez Solares,
1943).
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la evidencia de que no sera nunca un hombre de campo, Maria Nieves
tene con él una conversacién en la que se expresan ideas como las

siguientes:

Ramon: Pobre gente..;

Maria Nieves: sPor qué pobres, Ramdn?, son felices. No diras que ese
hombre busca tu compasidn, nila necesita;

Ramon: Pero esa miseria oprimente del jacal;

Maria Nieves: Es el iinico 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 ensefiarles a tener ambiciones;

Ramoén: Es muy tatde ya, Maria Nieves. Tendremos que sucumbir ante los
hombres de accidn que desconocen la bendita tranquilidad del ranchero que fuma
su cigarro de hoja bajo el cielo de la Buasteca. México estd fastidiado;
Maria Nieves: No, Ramén. El ervor tuyo y de muchos otros es emperiarse en
juzgar a México con la lente de la cultura europea;

Ramén: Si queremos subsistir necesitamos cultura;

Maria Nieves: Pero no europea. Hagamos nuestra propia cultura. Te advierto
que no son palabras mias, sinc de papa. A él se las he oido; Ramén:
Explicame entonces por qué me mandé a estudiar 2 Europa;

Maria Nieves: No sabes lo arrepentido que estd [...].%

A propésito de didlogos como los anteriores, en la prensa mexica-
na, que se mostrd muy dividida en sus apreciaciones sobre E/jagiey de
las ruinas, se dijo del personaje de Matia Nieves que “[...] la heroina
tiene a su cargo toda una fraseologia que no armoniza con la edad
del persanaje”.¥ El critico tenfa razdn, peto en el momento no ad-
virtié que los didlogos estaban disefiados no para que armonizaran
con Jos caracteres, sino con las necesidades del discurso nacionalista
vy la propaganda antieuropea que fingfa ser tinicamente anti Eje.*®

% Loc .

¥ Novedades, 3* seccion, domingo 22 de julio de 1945, p. 6.

® En B/ Universal, 1° seccidn, 25 de julio de 1945, p. 12, la crtica an6nima titulada
“Romance y juventud en ‘E/ jugiiey gz las ruinas’ tuvo un tono muy laudatorio, al
igual que otra publicada con el rétulo *El jagsiey de las rufnar’, una gran pelicula”,
Nevedader, 2* seceion, 18 de julio de 1945, p. 13; Ramén Pérez Diaz, E/ Gine
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En las demds incidencias de E/ jagiey de Jas ruinas, al ocureir el
avance de las tropas de Napoleén III sobre Puebla, alpuno de los per-
sonajes dice que “aunque parezca un suicidio intentar la hucha contra
el mejor ejéreito del mundo hay que defenderse con Ia fuerza que da la
desesperacion”,” ante lo cual todos los asistentes a la fiesta en que
esas palabras se han pronunciado gritan vivas a México. Ramén recti-
fica su postura y se suma a la lucha contra los franceses, cuyo coronel
Du Pin parece un mercenario sin escripulos e itrespetuoso de las
reglas de la guerra. Maria Nieves, que en el curso de la historia se ena-
mora de uno de los oficiales enemigos y estd a punto de irse con él,
cuando los franceses han sido derrotados, renuncia por su pattiotismo
y porque la columna militar extranjera atropella en su avance a un
nifio indigenz. Cuando todo ha pasado y Maria Nieves se dispone a
continuar con su vida en la hacienda de su familia, su padre trata de
reconfortatla con las siguientes palabras:

[-] La vida sigue su curso. Todas las grandes tragedias que parecen de pronto
detener para siemprey desviar el curso de la historia son pequefios accidentes
mecesarios e insignificantes en la amplitud del iempo. Todo es asi, no digamos
en la vida de los pueblos, sino también en nuestra propia vida,

Similares preocupaciones sobre la confrontacién entre lo euro-
peo y lo mexicano, asi como el amort por la terra, por la pattia,
aquejarian a los personajes de otros filmes. En Rayando el sol (Rober-
to Gavaldén, 1945), basada en un argumento de Pascual Garcia Pefia,
cuando el hijo del hacendado de aquel argumento se iba 2 estudiar a
Europa, su padre le decia: “recuerda esta tierra, donde se respira tran-
quilidad y trabajo, recuérdala como una madre amorosa”, para luego
advertitle que conocetia gente y costumbres diferentes que segura-
mente no lo comprenderian como mexicano.*’ En un tono muy

Grifieo, 22 de julio de 1945, p. 7, planted una critica muy negativa del filme, en
sentido similar a la referida en la nota anterior de Nosedades del 22 de julio de 1943,

* Tomado de los didlogos de E/ jagdiey de fas ruinar.
4 Los ct.

“ Tomado de los didlogos de Rayands of 5ol (Roberto Gavaldén, 1945).
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similar, el padre de uno de los futuros mulitares del Esowadrdn 201
(Jaime Salvador, 1945) le decia a su hijo: “toma un pufio de tierra,
apriétala. Es tierra buena, tierra que no mancha, tierra que huele 2
vida. Enséfiate a cuidarla y a quererla, hijito y a llamatla sieropte
madre tierrd”.** Bn 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 estricta-
mente nacional, los filmes mexicanos estaban muy cercanos a los
procedimientos de las cinematografias fascistas.

En aquella clase de mensajes, comprendidos en peliculas de praca-
camente todos los temas, hay una multiplicidad de funciones discur-
sivas que se pueden advertir. No solamente se buscaba Ia afirmacion
de una cultura especificamente mexicana que, en caso de no existit,
podia crearse. En los alegatos patridticos también estaba implicito el
fondo del mensaje panarmericanista, que buscaba la afirmacion de México,
lo mexicano y en 1ltima instancia lo latinoamericano, como opuesto
casi por completo a lo europeo, como veremos adelante en el and-
lisis de otros filmes. Habia ademas una profusidn de paisajes, bailes
y musica {de la huasteca en el caso de E/jagiiey de las ruznas) que, junto con
las tramas romadnticas trataba de hacer digerible el discurse pateético-
nacionalista-panamericanista en filmes cuyo contenido seguia un evi-
dente paralelo con la situacién de la Segunda Guerra Mundial.

1A “HSCUELA MEXICANA” DE CINE

Como los discursos nacionalistas eran prioritarios para el gobierno
de México y para los sectores contrarios a la europeizacion de la cul-
tura nacional, el cine mexicano fue requerido y alentado para producir
las peliculas que por la época significaron una nueva oleada de
indigenismo v de alusiones a la Revolucién, entremezcladas con el
melodrama ranchero, aunque muy suavizadas en comparacién con
los planteamientos propios de los afios treinta sobre estos mismos
temas. Pese a lo que se ha dicho, las peliculas de este corte siguieron

* Tomado de los didlogos de Escradrdn 207 (Jaime Salvador, 1945).
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stendo muy atractivas en los mercados latinoamericanos y se popu-
larizaron todavia mas con el surgimiento, a través de ellas, de las que
pot entonces se convirtieron en auténticas superestrellas para la au-
diencia hispanohablante: Dolores del Rio, Pedro Armendériz, Marfa
Félix, Jorge Negrete v vatios actores mas.

Este punto es destacable, porque significé el reconocimiento in-
ternacional de un equipo, integrado por Emilio Fernindez, Gabriel
Figuerca, Dolores del Rio y Pedro Armendatiz, como el artifice de lo
que muchos han querido ver como una “escuela mexicana de cine”.*
Las imagenes de los paisajes, los magueves, los cielos crepusculares
extraordinariamente fotografiados con connotaciones dramaticas,
los primeros planos de rostros hieraticos de indios estoicos, glamou-
rizados o reales (presentados siempre como personajes subyugados
por los sectores criollos y mestizos de la sociedad), se convirtieron
en lujoso articulo de exportacion de lo que se concebia representati-
vo de la cultura mexicana. Los filmes de aquel equipo fueron muy
apreciados en Europa y, en menor grado, en Estados Unidos.

Aquellas imagenes mitificadas de México alentaron las adhesiones
europeas y estadounidenses hacia las historias cuyo trasfondo eta el
mito del “buen salvaje”. Cuando Mariz Candelaria (Fernindez, 1943)
obtuvo la Palma de Oro ex gegus en el Festival Internacional de Cine
de Cannes,” Francia, Ferndndez vy Figueroa alcanzaron el estrellato
internacional y se convirtieron en sindnimo del “cine de calidad”, juz-
gado auténticamente mexicano, nacionalista y patridtico. La “mexica-
nidad” de aquellos filmes hizo de Ferndndez para el cine mexicano lo
que John Ford, con sus westerns, habia sido para el cine estadouniden-
se, hasta el punto de llevario a decir en el futuro, en el mis puro estilo
Luis XTIV, “el cine mexicano soy yo.* Por supuesto, la megalomania

* Una muy completa monografia sobre el director de referencia se puede encontrar
en Emilio Garcia Riera, Emifio Ferndndez 1904-1986, Guadalajara, Universidad de
Guadalajara-cisc/Cineteca Nacional, 1987 (Cineastas de México, 3), 327 pp.

“ Fernando del Moral Gonzédlez, Hejas de aine, México, sEr-Direccién General de
Publicaciones y Medios/Fundacidon Mexicana de Cineastas/uanm (Testimonios y
documentos del nuevo cine Latinoamericano, vol. 1, México), p. 283.

% John King, Magica! Reels, Londres, Verso/Latinamerican Bureau, 1999, p- 48.
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de Fernandez, o acaso sus reales limitaciones culturales, no le permi-
tieron ver en aquel momento que el estilo de su cine no era del todo
personal, sino en todo caso también el de un equipo, el que habia con-
formado con el zacatecano Mauricio Magdaleno en los argumentos
y los guiones, y con Gabriel Figueroa en la fotografia. Afios después
habria de quedar claro que las cintas de Fernandez sin Magdaleno en
los guiones y sin Figueroa en las imdgenes, tuvieron practicamente
nula significacién en la filmografia de “El indio”, tanto en las cintas
que realizé antes de aquella afortunada colaboracién con los pilares
sobte los que pudo dar rienda suelta a todo su lirismo indigenista-
nacionalista, como en las posteriores a ella.

Sobte este asunto, Novo se referirfa a “[..] el arte mexicano, que
tan denodadamente dice buscar su férmula propia, suele aferrarse a
ella en cuanto supone haberla encontrado, v los ejemplos de la durabi-
lidad prolongada y monétona de sus maximos exponentes es dema-
siado nototia para tener que personalizarlos”.* En la misma medida
en que habian llegado a setlo los muralistas en la pldstica, Fernandez
y Figueroa habian llegado a ser intocables en el terreno del cine, y toda-
via irfan mas lejos durante el sexenio alemanista.

Aunque Emilio Fernindez dirigid en 1943 Flor Sifvestre, quizd la
mis Jograda de las peliculas sobre la Revolucién mexicana creadas en
los afios cuarenta,” el tema no despertd durante la guerra ni el mis-
mo interés ni cobrd la misma importancia de los treinta.*® Aquello se
debid, por una parte, a una relativa oposicidén oficial para que se trata-
ra ¢l tema de la Revolucién en el cine y, pot otra, a la correspondiente
precaucién v autocensura a que se sometian los productores mis-
mos en respuesta a la actitud gubernamental. Ello lo prueba un pro-
yecto no realizado y planteado pot el inefable Quitico Micheiena a
Manuel Avila Camacho en diciembte de 1943. Uno de sus comuni-

* Novo, ep. «tf., p. 179.

 Tanto Jorge Ayala Blanco como Carlos Monsiviis, aunque desde muy diferentes
perspectivas, han atribuido gran impertancia a este filme en sus escritos sobre el
género y sobre la pelicuia en La aventura dsl cine mexicano y en Historia general de
Meéxieo, respectivamente. Véase bibliografia al final.

8 Véase Garcia Riera, Historia del cine mexicano, México, sep, 1985, p. 136.
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cados, en el que pricticamente pedia permiso para hacer un filme
sobre Zapata, decia esto:

Muy respetable sefior presidente [...| Hace afios me he dedicado a escribir
argumentos cinematogrificos, de cuyos éxitos poseo testimonios que conside-
ro innecesario presentar a usted, pues baste hacerle conocer que soy miembro
de niamero del Sindicato de Autores y Adaptadoses Cinematogrificos [...]
Con la experiencia que tengo como cine-director, y bajo el patrocinio del
Frente Zapatista de la Repiblica, estoy hactendo una adaptacidn cinemato-
grafica parallevar a la pantallala figura de Emiliano Zapata, ajustindome en
todo lo posible a la verdad histotica [...] Come algunos de los connotados miembros
de la colonia espafioln, de esta capital, estdn dispuestos a financiar en parte la
Sfilmacion de esta pelicula a que me refiero; y en vista de estar dando cima al
argumento de que se trata, desearia yo saber como veria ese ejecutivo al merecido
cargo de usted el trabajo que me he propuesto realizar, como una aportacion a la
Historia de la Revolucion Mexicana [...] Asi pues, con todo el respeto que usted
se merece, me permito suplicarle se digne decirme si no habvd ningtin inconveniente
para llevar 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.”

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
petsonalidad del precursor del agrarismo estd en entredicho™ ™ Asi se
explica que los proyectos de aquella naturaleza naufragaran, como
también ocurti al anunciado por Clemente Internacional Films en
1944, respecto del cual se decia: “Francisco Z. Clemente se complace
en anunciar el préximo rodaje de la cinta mas audaz que ha intentado
el cine hablado en espafiol...: Emiliano Zapata, el caudillo del sur.”

# aGN,/MAC/523.3/60, Quirico Michelena y Llaguno a Manuel Avila Camacho, 10
de diciembre de 1943. Las cursivas son mias.

# Nota de Cine Mundial, de octubre de 1944, citada por Gabriel Ramirez, Norman
Foster y fos otros. Directores norteansercanos en México, México, UNaM-Diteccién General
de Actividades Cinematogrificas, 1992 (Documentos de Filmoteca, 11}, p. 60.

' Aurclio de los Reyes, Cine y tocfedad en México, 1896-1930, México, UNam, 1983,
p- 2. El anuncio esti en un cartel reproducido en el texto y no conticne la fuente.
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Por una parte, la experiencia cardenista de tratar de levar a la pric-
tica los postulados revolucionarios habia creado un ambiente de con-
frontactén interna que el avilacamachismo estaba tratando de superar.
Por otro lado, el tema no se creia demasiado 1t a los llamados de
unidad y solidaridad frente a los peligros de la guerta. Sobre los afanes
del régimen para conciliar ala “familia revolucionaria” se informarfa a
mediados de 1944 que:

Otra noticia dominical es Ja que describe la feliz recondliacién de los antiguos
enconados enemigos que eran los villistas, los zapatistas y los carrancistas,
realizada en tomno a la suculencia relativa de un banquete servido en el Palacio
de las Bellas Artes. Podria decirse que los restos de la Revolucidn se conten-
taron, y que realmente se contentaron con poco. Bello ejemplo de unidad
mactonal gastrondmica y a posteriori, que sin duda debemos al clima familiar
y cancelador de las viejas cuentas que han establecido, con su no menos
sorprendente cohesién, las Naciones Unidas.™

Asi, la Revolucion patecia plantearse como un ciclo concluido, en
su aspecto bélico (no en el idecldgico}, un periodo del que se debian
cosechar los frutos y en el que habia de fundarse la nueva posibili-
dad de defender la libertad. Es ilustrativa la forma por demds pecu-
liar en que el personaje principal de £/ mexacano (pelicula basada en el
cuento de Jack London sobre una conspiracién contta la dictadura
porfirista, otganizada por mexicanos exiliados en el sudoeste de
Estados Unidos)™ propotcionaba, ya muerto y desde su tumba, los
antecedentes de su historia:

Yo soy un mexicano, soy pobre, estoy muetto y estoy enterrado. Los mios
me han olvidado desde hace mucho tempo. Pero solire mi triste y solitaria
tumba y sobre las tumbas de miles como yo descansa la fortaleza de i democracia
mexicana, El recuerdo de otros nombres es como una llama en nuestra
memoria: Hidalgo, Juarez [...] En la oscuridad andnima de i pequerio hogar
nacié un suefio de libertad. Ahora este suetio es también vuestro suefio f..J. >

™ Novo, gp. @, p. 140. Colaboracidn periodistica del 25 de junio de 1944,
® El mescicana tavo también otro titulo, B/ despertar de wna naciin, y fue la primera
adaptacion hecha paca el cine por José Revueltas.

* Texto introductorio nacrado con sy en gffen el inicio de Efmesdcans. T as cursivas son mias.
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En consecuencia, si la Revolucién se abordaba, ello se hacia en
fancion de las necesidades del momento —la propaganda contra el
Eje—, y bajo estrictos controles de censura, que ogiginaron sertos
problemas para el estreno de Las abandonadas (Emilio Ferndndez,
1944). Al respecto, Salvador Novo comentaria lo siguiente:

Diego v Frida querian saber qué ha pasado al fin con Las abandonadas. Los
informes son muy contradictorios, y Diego los interpret6, aunque nadie
parece saber qué es lo que ha originado el censorio disgusto de los generales.
Hay, dicen, wunas escenas del Automduvil gris, episodio vealista que parece inconveniente
resucitar [...] El tema dio ocasion para que Diego desbordara su bien docu-
mentada fantasia sobre las maniobras midlitates y politicas antiabandonadas.
Se discutid si quienes debieran interpretar el desesperado recurso dela stplica
ante quien cortesponda sean los banqueros-productores, el Indio o Dolores
(del Rio) misma. De todos modos, la suspensidn de esa pelicula resulta un
poco absurda, st Gobernacién es Ia Secretarfa encargada de la censura, porque el
scriptmismo fue sellado, escena por escena, retakesincluidos, poruna censura
que finalmente autotizo la copia terminada, y que fue impotente, a las cinco
dela tarde del dia fijado parala primera exhibicion, para oponerse a que Jos
militares la ningunearan, congeldndola hasta la fecha ™

B PORETRIATO

Fue tal vez el mismo temor a las confrontaciones el que evitd que el
pertodo del Porfiriato se abordara de manera critica. La mayoria de
los analistas y criticos han coincidido en sefalar que el denominado
cine de “afloranza porfiriana” fue una respuesta a las inquietudes
causadas por el reformismo cardenista, que inclinaban a ciertos secto-
res sociales hacia la nostalgia por la beds épogne del Porfiriato. Entre los
representantes de aquellos sectores sociales estaban, por supuesto,
los herederos directos de las familias porfirianas, a quienes les tocd

% Novo, gp. o, p. 234, La nota de Novo se refiere a Diepo Rivera y Frida Khalo.
Se publicé el viemes 29 de diciembre de 1944. Las abandonadas no se estrenaria
hasta el 18 de maye de 1945, pero alcanzé un éxito formidable de seis semanas
de permanencia en el cine Chapultepec. Las cursivas son mias.
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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 tono ligero, y bien aceptado por el piblico y la
critica cinematogrifica, aquel cine no hizo demasiado notoria la falta
de rigor para referitse a la dictadura. Después de Perjura (Raphael J.
Sevillz, 1938), Caf Concordia {Alberto Gout, 1939) y las muy exitosas
En tiempos de don Porfirio (Juan Bustllo Oro, 1939), Algjandra (Jose Bena-
vides, hijo, 1941) y Ay gué tiempos seiior don Simen! (Julio Bracho, 1941),
serfan muy notables también por su éxito filmes como Yo bailé con don
Porfirio (Gilberto Martinez Solates, 1942), México dé mis recuerdos (Juan
Bustillo Oro, 1943), E/f globo de Cantofla (Gilberto Martinez Solares,
1943), La mujer gue engasiamos (Humberto Gémez Landero, 1943), La
reina de la apereta {José Benavides, hijo, 1945), v Lo gue va de ayer a hoy
(Juan Bustillo Oro, 1945). Una cronica del momento del estreno de
Miéxico de mis recuerdos planteaba una visién mas equilibrada que las
que se habian propuesto al final del cardenismo, al afitmar esto:

Toda lejania es siempre un poco melancéiica. Por eso no es extrafic que
Meéxico de mis recuerdos tenga un acento nostilgico 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, iene por qué sentarse a mirar con tristeza el pasado lamen-
tando: “{Lo que hemos perdido!”; México gana, asciende evidentemente,
vy 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 cierto modo de México, donde todo
el mundo cabe sin estorbarse unos a otros, admiraria una comunidad que
atin. no ha perdido el gusto por la vida, ni el sentido del buen goce —el
4rbol, 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 melancolico de México de mis recuerdos hemos de tomarlo dnica-
mente como una agradable perspectiva poética.*®

Angel Lazaro, el autor del comentario anterior, era espanol de
nacimiento (1900), habifa servido a la Republica espafiola y se exili6 en

ol Angel Lazaro, Exeélsior, 3 seccion, 9 de abril de 1944, p. 8.
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Mésico en 1943. Tal vez eso explique el matiz de sus apreciaciones
sobre el Porfiriato. Es claro, que no estando México ya en una crisis
interna similar a la que se habia vivido a finales del cardenismo, la eva-
luacidn de este tpo de filmes posibilitaba una comparacién con el
Potfiriato que no resultaba demasiado desventajosa para el tégimen
en tuno, el avilacamachismo. En todo caso, se imponia la necesidad de
mantener la concordta y, por parte de los productores de cine, el deseo
de aprovechar la veta. Considerada México de s recnerdor como “una de
las peliculas mds taquilleras que se hayan hecho nunca en habla espa-
fiola”, se dijo de ella que el cine Alameda “rompié todos los riords que
se recuerdan al registrar el mis grande taquillazo de toda su histo-
11ia”.” La productora Filmex aproveché la ocasién para encadenat
inmediatamente un éxito mis, £/ sombrero de tres picor (Juan Bustillo
Oro, 1943), casi con el mismo reparto de México de mir recuerdos.

Que el deseo de no confrontar a la sodedad prevalecdd como el factor
determinante pata que muy pocos filmes se refirieran en forma me-
nos edulcorada al Porfiriato lo probé también la realizacién de la
pelicula Porfirio Diaz, titutada también Ensre dos amores (Raphael J. Sevi-
lla y Raphael M. Saavedra). Estrenada el 15 de septiembre de 1944,
Ia fecha del nacimiento del dictador, Porfirie Déag suscité comenta-
rios “apaciguadores”, como los de este pasaje:

En esta obra se advierte el deseo de presentar ala nueva generacién mexicana
aquella parte noble, interesante y simpitica de Diaz. Su mayor habilidad se
encuentra en haber cortado la histovia del héroe alli, donde empieza lo vulnerable del
persondge histdrica [...] El autor cortd la biografia sin adentrarse en 1a vida
del politico [...] Por cierto que bastd la parte biogrifica del militar y el revolu-
cionario para que Saavedra hibilmente, con certera visién de los valores
biogrificos en el cine, nos regalara con un filme interesante y bien realizado.
Esta pelfcula dejé satisfecho al ptblico. Tiene momentos bien logrados. Estd

¥ “Despertd un entusiasmo deshordante en el piblico”, Nevedades, seccida N-B, 8
de abril de 1944, p. 6.

*8 A propésito del gran éxito comercial del filme, laproductora Filmex instituy6 la
entrega de la Copa Méxieo de miés recwerdes al equipo vencedor en el campeonato de
la liga mayor de futbol, que se disputé entre el Espafia y el Asturias. “El taquillazo
del afio, México de mis recuerdos™, EfUniversal, 3 seccidn, 16 de abril de 1944, p. 6.
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muy bien manejada la cimara. Buena direccion. Para criticar la pelicula hay
que ser amante del cine y no tener pasién politica que altere la critica®

Tal vez una de las pocas peliculas que se permitié alusiones criti-
cas al Porfiriato, dentro de todo su melodramatismo, fue T# erer /z luz;
(Alejandro Galindo, 1945). Inspitada en un cuento de Luis Bird, adap-
tado por Leopoldo Baeza y Aceves y el propio Galindo. Hacia refe-
rencia al nepotismo y la represién de la libertad de prensa, entre otros
de los vicios de la dictadura. El hecho tuvo que ver mas con su direc-
tor, identificado desde entonces como hombte de ideas de izquierda
o cuando menos progresistas ¥ contestatarias, que con la disposicién
general del resto de los productores y disttibuidores del cine mexi-
cano. En todo caso, el tema del Porfiriato fue frecuentado como un
eficaz vehiculo de entretenimiento en comedias ligeras, lo cual de
todos modos cumplia una funcién de esparcimiento muy Gtil y nece-
satia en el momento, evidente por el éxito comercial que aquellos
filmes en general obtuvieron.

EL MELODRAMA RANCHERO

‘A medio camino entre las oscilaciones al abordat la Revolucién yel
Porfiriato, es necesario establecer que en el cine mexicano, si de nacio-
nalismo y mexicanismo se habla, las cintas “indigenistas” de Fernandez
o la comedia potfiriana de Bustillo Oro, tuvieron que compartir el
sitial de honor con el melodrama y Ja comedia rancheros. Mas consis-
tente y duradero como género y mas creativamente diversificado por
vatios directores, el melodrama ranchero puede con mayor justicia,
como hemos dicho antes, ser el equivalente de lo que el western fue
para el cine estadounidense: el género auténticamente nacional del cine
mexicano. Representado por éxitos como 14y Jakiseo no te rajes! (Joselito
Rodriguez, 1941), contenia todos los elementos del folclor mexicano:

*® Ramén Pérez Diaz, F/ Cine Grifice, 24 de septiembre de 1944, p- 18. Otras
referencias s¢ pueden encontrar en fa misma publicacién y misma fecha, p. 20,y
en la misma publicacion, pero del 17 de septiembre, p. 18.

209



Francisco PEREDO CASTRO

musica, canciones, danzas, toreo, jaripeos, charreadas, como los condi-
mentos de historias de pasién y honor, de orpullo y coraje, exacerba-
dos por confrontaciones muy pocas veces alusivas a las diferencias de
clase, v a la Revolucion. Se traté de melodramas contextualizados en
el ambito rural mexicano, en oposicion al cine urhano y a los persona-
jes citadinos (de barriada, de clase media o del jer se), que también
habtia de mostrar la otra cara de México, el que se deseaba moderno
y desarrollado.

Fl melodrama ranchero fue muy rentable en los mercados lati-
noamericanos porque apelaba a un bagaje cultural en algin sentido
similar al de las repiblicas a las que se exportaba, porque los charros
mexicanos 4l estilo Jorge Negrete, plantados como estatuas cantantes
en el centro exacto de la toma, emblematizaron la vitillidad y el ma-
chismo mexicanos y, en buena medida, latinoamericanos. El escena-
rio de la hacienda autosuficiente, donde la vida apacible del ambito
rural se estremecia sélo al calot de los odios itreconciliables entre fa-
milias v de los amores pasionales y la nmisica del mariachi, fue en
realidad el emblema de una ideologia antirrevolucionaria, cuyo ensal-
zamiento de las formas cast feudales de vida y de relacion durante el
Potfitiato contrariaban fuertemente los discursos oficiales. Pero el gé-
nero era extremadamente popular, rentable, y en consecuencia tam-
bién se pudo usar como arma nacionalista contra el Eje en filmes
que entremezclaban el cine de espias y las alusiones contemporaneas
4 la guerra, con la comedia ranchera.

En Guadalajara pues (Ratl de Anda, 1945), por ejemplo, el chatro
cantoz interpretado por Luis Aguilar obtenia el amor de la estadouni-
dense Betty (Joan Page) luego de esforzados escarceos que culmina-
ban, como otras historas del petiodo, con la muy improbable fizsion
de las razas y las nacionalidades. Sobre este filme Garcia Riera dirfa que

Detris de la trama simplona de esta comedia ranchera y turfstica se descubre un
mntrincado ¥ labotioso juego de conjuraciones. Elodio al gringo, con toda su cargn
de frustraciones y complejos, debia conciliarse con lns necesidades del panarmericanismo en
tiempos de guerra. El personaje de Isunza, aclimatado en los EU, podiia haber
reunido idealmente la idea de una colzboracidén mexico-norteamericana. A
camhio de eso, su pochismo resulta ridiculo, sospechoso de traicién y, con
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todo, en el fondo envidiable [.] La bofetada y el beso finales que Aguilar pro-
pinaba a Page resumian esa mezcla de desprecio y obsequiosidad que descubre
las instancias ms 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 cha-
rro con la “gringuita”, ya que por las “priotidades de la guerra” ella
debfa ceder su lugar en la aeronave para que un coronel muy impot-
tante viajara. Con esto quedaba mas claro adn que no sdlo la guerra
habia determinado pricticamente toda la produccién filmica del
momento, sino que el espectador podia toparse con las referencias a ella
en casi cualquiera de los géneros cinematograficos que se cultivaban en
la industria.

“{Viva el panamericanismo y el acercamiento de las americanas!”,
gritaria estentéreamente Pedro Infante en Los tres Gareda (Ismael Ro-
driguez), y los espectadores no encontraron ya nada de particular en
esto como no lo encontraron en el hecho de que en ;Qué hombre tan
simpatico! (Fernando Soler, 1942), Gloria Marin hubiera cantadola conga
E! apagon, en referencia a los simulacros realizados para prevenir un
eventual ataque aéreo sobre la ciudad de México. Aquellos apagones
fueron referidos también en el melodrama 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 guetra y propa-
ganda. El conflicto bélico estaba pues en el ambiente, en la vida
cotidiana y se podria decir que en casi todos los filmes mexicanos, y
no Gnicamente en los que se consideran especificamente alusivos a los
temas bélicos.

 Emilio Garcia Riera, citado por Edvardo de la Vega Alfaro, Ras/ de Anda, Guadalajara,
Universidad de Guadalajara-cigc, 1989 (Cincastas de México, 4), p. 66. Las cursivas
son mias.
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EL ESPICNAJE

Sey puro mexicano (Emilio Fernandez, 1942) fue un temprano filme de
propaganda, catacteristico por la mezcla de los elementos dela come-
dia ranchera con el cine de espionaje y los asuntos de guerra del mo-
mento. Producido por Ravil de Anda, sobre un argumento de Fernindez
adaptado pot Roberto O’Quigley, aparece en el inicio un globo terra-
queo con Europa incendiada y en seguida una sucesién de imigenes
de aviones que bombardean ciudades, tanques de guerra, soldados
en trincheras y buques torpedeados. Luego, nuevamente el globo terrd-
queo, donde al continente americano lo bordean las llamas por el
Atlantico y el Pacifico. A continuacion los cielos y la campifia mexica-
nos y jévenes mujeres con trajes tipicos. Un locutor de radio transmite
informacién sobre la guerra y referencias al discurso del canciller mexi-
cano, Ezequiel Padilla, en la cumbre de Rio de Janeiro. Pero la transmi-
sidn alude también a otro Padilla, 2 “Lupe Padilla” {(Armendariz), el
personaje principal. Se trata de un bandido generoso que escapa de la
prisién v 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 quintacolumnistas y de sabotaje.

Ademas de los alemanes, italianos v japoneses (entre estos ulimos
un “Osoruki Kamasuri” interpretado por Andrés Soler), Lupe en-
cuentra a una bailarina estadounidense de padres espanoles y a un
espafiol (el agente X-32), que han fingido ser también espias del Eje,
aunque en realidad son contraespias. Juan Fernandez (David Silva),
periodista mexicano, llega en busca de la bailatina, que es su novia.
La intriga de Jos espias del Eje se descubre. Han venido a México 2
extraer el mercurio que deben enviar a Alemania. Los nazis fallan en
su intento de sobornar a los aliados (representados por la bailatina
estadounidense, Lupe v el espafiol republicanc). En la balacera final, la
chica muere, pero los espias son enttegados ala policia y Juan ayuda a
Lupe a escapar con la promesa de que le conseguird un indulto.

FEvidentemente, las audiencias “sofisticadas” pudieron percatatse
de que tramas como ésta eran demasiado elementales e ingenuas. Y
tal vez su valor como propaganda parecia propicio al demérito de
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la misma manera en que lo habian sido los filmes estadounidenses
donde los cowboys y Targdn detrotaban a los agentes del Eje. Pero para
las masas iletradas de México y América Latina, incluso estos mensajes
parecian Gtiles. En la produccion mexicana de la época, filmes como
Soy puro mexicano fueron, quizi junto con los musicales alusivos a la
guerra, los de menor calidad. Pero en su intento de plantear una re-
presentacién del mundo, en el microcosmos ejemplificado por la
hacienda, practicamente todos los personajes se usaron como cana-
les de informacion, para tratar de hacer comprensibles 2l auditorio la
postura y las posiciones oficiales de México, que se deseaba ver se-
cundadas por toda Latinoamérica.

Después de la rapida sucesion de imégenes que sintetizaban el inicio
de la guerra y la postura de México, cada personaje tenia su turno para
informar al auditorio. El contraespia espafiol, por ejemplo, al ser des-
cubierto por los nazis y a punto de ser ejecutado, tenia el tiempo su-
ficiente para tratar de explicar que la Guerra Civil espafola habia sido
la antesala de la Segunda Guerra Mundial y que los nazis, con su apo-
yo a Franco, preludiaron lo que después hicieron con Europa. El mo-
nélogo del personaje lo tlustra:

Ein cuanto alo que a mi se me esperalo sé y podéis empezar, no sin antes deciros
que si, que soy espafiol, que en Espafia la gente vivia tranguila y conternta hasta
que estalld una hucha que vosetros hicisteis creer gue era ewtre hermanos, | que fite
provocada por vosotros. jAquella lucha no era entre hermanos, no! Fue el comienzo
de esta guerra que vosotros habéis extendido con wuestra barbarie, vuestro egoismo
v ese afiin de imponer vuestra absurdn superioridad de raza. jFarsantes! Esta guerra,
impuesta por vosottos, me ha costado dos hermanos, la mutilacién de mi
hijita v la destruccién de mi casa por una bomba alemnana alla en Madnd. He
soportado la vida hasta ahora sélo para vengamme, y ya lo he hecho con muchos
de vosotros en toda la América Latina. Si ahora me toca a mi estoy listo. Una
victima mas de vuestro inmenso crimen. Pero moriré peleando, jcanallas! *!

En el afan por establecer que la ruptura de México era unicamente
con Franco y la dictadura, los elogios a lo espafiol se desgranaban de
diversas formas. De la misma manera en que la colombiana Sofia

 Tomado de los didlogos de Soy puro mexicano. Las cursivas son mias.
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Alvarez cantarfa “por eso soy mexicana y a Espafia quiero cantar”
en Soy puro mexicano, Lupe era el encargado de las alabanzas. Le decia a
Raquel, después de verla interpretar un bailable espafiol, que “{Eso es
bailar y lo demds son purititas tarugadas! Si ese baile es casi casi tan
bonito como mi jarabe. A mi Espafia stempre me ha gustado por sus
mujeres, por sus bailes, pot su misica y por sus toros.”® En su
turno, la bailarina le explicaba asi a su novio la verdad sobre ella y sus
actividades:

Pues bien, ahora vas 2 saber la verdad. Yo soy un agente secreto del servicio
de contraespionaje de los Estados Unidos. Hace tres meses tecibi érdenes de
mi gobierno para que, con la aprobacion del gobierno mexicano, descubriera
todo o concerniente a un tal Von Ricker. [Y lo helogradol Rudolph Hermann
Von Ricker y Osoruky Kamasuri son las cabezas que han estado dingiendo
propaganda y actividades quintacolumnistas sobre toda In América Latina
desde hace afios. Y esta hacienda, en apariencia inofensiva, es el cuartel ge-
neral del espionaje nazi en toda la costa occidental de México.*

Ante tales precisiones, el personaje de Lupe era el encargado de fijar
la postura de México y la que se suponfa deseable de parte de todos
los pueblos y gobiernos latinoamericanos. Después de rechazar el so-
botno que los espias del Eje le ofrecian, Lupe les decia:

Sefiotes, 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 estin pe-
leando y mi Meéxico estd con ellos, entonces Fuerlo ¢ devecho yo también estoy con
los grifigos, iy yo les declaro la guerra a ustedes! >

 En la cancién La mexicana-espaiiola, de Irmesto Cortdzar, interpretada en E/
sombrero de tres pices (Juan Bustillo Oro, 1943). Ernesto Cortazar se especializaba
entonces en cscribir letras sobre pedido con alusiones a la unidad, €l patriotismo,
el panamericanismo, etcétera.

® Tomado de los didlogos de Say pure mexcicano.

# Ioc. cir., Von Ricker fue interpretado por el actor estadounidense Charles Rooner
y Osoruky Kamasur por Andrés Soler.

® I o¢. cit. Las cursivas son mias.
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A las constantes referencias al hecho de que la guerra estaba “muy
lejos y sin embargo tan cerca”, y de que “cl 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 toda la
historia era la huida de Lupe, con el fondo musical de la cancion Soy
puro mexicano, que habtia de convertirse con el Hiempo casi en un
segundo himno nacional en la cultura popular mexicana y, hasta cierto
punto, latinoamericana. Y la cancién mistna, por sus referencias al amor
por la derra, y sus lamados a la defensa, se compuso con el propé-
sitp profeso de transmitir el mensaje panamericanista del cine mexi-
cano. Su letra flustra su otigen.

Soy puro mexicano si queren informarse
nacido en este suelo, la historia les dira
en esta hermosa terra
que es md linda nacién. que México es valiente
y nunca se ha rajado
Mi México quetido, iVivala democracial
qué linda es mi bandera, itambién Ia libertad!
si alguno la mancilla, ) L. ) ..
le parto el corazén. (Viva México! ;\.Tiva Ame‘nca!...
;Oh suelo bendito de Dios!
{Viva México! {Viva América! jViva México! {Viva Américal
iOh suelo bendito de Dios! Mi sangre poz ti daré yo
iViva México! {Viva Aimnérica!
Mi sangre por ti daré yo. Soy puro mexicano
pos eso estoy dispuesto
Soy puro mexicano st México lo quiere
y nunca me he dejado que tenga que pelear

% Los entrecomillados de este pérrafo son todas frases tomadas de los didlogos del
filme. Adviértase cl enfoque planteado en casi todas las cintas de la época en el sen-
tido de que serfa América quien derrotarfa al Eje e impondzria la paz en el mundo.
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mivida se la ofrezco

al cabo él me la ha dado

v coma buen soldado

yo sela quiero dar

iViva México! ;Viva Américal..®

A tal punto llegaba la ligazon de aguel cine mexicano con la ocaia
y Nelson Rockefeller, que en serio y en broma llegd a rumorarse algo
que hoy podria patecer del todo inverosimil para los fandticos de la
musica ranchera y de Cortazar. Salvador Novo refirié que, al estar
en una clegante fiesta en las Lomas, concurrida por multitud de
diplomiticos extranjeros y potentados mexicanos, “[...] cuando
martillearon Soy puto mexicano” MacAndrews hizo la pertinente
revelacion de que aquélla era una pieza escrita por Nelson Rockefeller,
Y en realidad, si no es clerto, bien podria serlo”.% Sobre el éxito de
aquel cine mexicano y de aquella estrategia musical en América Lati-
na, el mismo Salvador Novo habria de escribir lo siguiente:

El cine mexicano, como ya es sabido, contribuye mucho a ganarnos la simpatia de las
“vecinas hermanas del sur”. Siguen las colas para admirar Jas peliculas de unos
charros que afortunadamente, sino en la vida real, sf estamos en aptitud de
ofrecer su comprobacitn en los cabarets y en las radiodifusoras. Por otra
parte, parecen los centroamericanos haber tomado muy al pie de la ietra I letra
estimulante de lns canciones mexicanas, Gue tamlbién escuchan y se aprenden, y en las
que hacemos gala de valentia, de arrofo, de ser puros mexicanos, orgullosos de la Herra
en que niacimos, duefios de una 45 y de muchas otras caracteristions que, después
de todo, quizd es mejor que no existan buenos barcos de turismo que tra-
jetan a decepcionar a los admiradores de un folklore musical que tomamos
mis por su misica que pot su letra.®

La consecuencia natural de aquellos afanes patribticos y de la re-
lacion establecida entre el gobierno mexicano con los industriales

" Letra de la cancién interpretada en el filme por Pedro Vargas, escrita por Ecnesto
Cortdzar y musicalizada por Manuel Esperén.

% Novo, gp. ., p. 40. Colaboracion periodistica de Novo del 25 de octubre de 1943.
@ Ibid., p. 71. Colaboracién periodistica del 4 de enero de 1944,
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del cine se puede advertir en la exaltada misiva que el productor de
Soy puro mexicano dirigié pocos dias después del estrenc del filme a la
Presidencia de la Republica:

Respetable Sefior Presidente {...] Bajo el imperativo de Iz honda satisfac-
cion que ha producido en los elementos artisticos que tomamos parte en
la pelicula “Soy Puro Mexicane”, y patticularmente en mi como su produc-
tor, me atrevo a dirigir a Ud. Sefior Presidente, esta misiva, como un vivo
testimonio de la gratitud que nos embarga por el sefialado honor de que
nos ha hecho objeto al expresarnos su deseo de conocet esta cinta en la que mis
compafieros y yo hemos puesto tados nuestros esfuerzos, no simplemente
inspirados en el deseo de coadyuvar a la evolucidn del cine nacional, sino
en el mds puro patriotismo, —que en los actuales momentos no puede
escatimar ningiin mexicano bien nacido— ya que en memorable ocasién y
abarcando ¢l panorama nacional y el que refleja el mundo en los momentos
presentes, dijo usted: “{...]Jala Patra no sélo se le sirve en las trincheras, sino
laborando cada quien, en ntmo 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 galardén de valor inestimable, tanto m4s
cuanto que aspiramos a mesecer su aprobacidn en ese trabajo que, repito, si
bien es muy modesto, lleva implicito el espifitu patriético que nos embarga
y el deseo de servir asi a la Nacién, pues precisamente por eso escogimos
un argumento que evidencia, en lo posible, la forma criminal en que puede
trabajat en nuestro pais el nazifascismo, pata que nuestro pueblo, con esa
penetracién que le es reconocida por propios y exttafios, asuma la sttuacién
que le corresponde en la defensa de nuestzo suelo [...] Mas esta satisfaccion,
Sefior Presidente, deseamos colmarla y es asf que solicito, con todo respeto
y sinos cree acreedores a ella, prolongue su benevolencia dindonos 4 co-
nocer su autorizada opinién sobre este trabajo, pues ello vendriasernosslo
utt estimulo para mis comparieros y para mi sito para la industria filmica nacional, al
encontrar en usted el apoyo quele es tan necesario en esta etapa de su consa-
gracidn como una fuente mis de trabajo y que, 2 no dudarlo, llegariaserla
cornucopia que esparza al mundo civilizado toda el alma de un pueblo que, como
nuestro Méxic, tiene una vida de madrigales, forjados en la honda pasion de sus
varones y en la abregada dulzura de sus mujeres [...] Con mi reconocimiento
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anticipado, tectba usted, Sefior Prestdente, la consideracion muy distinpuida
de su atento y obsecuente servidot [..] Rail de Anda.™

Fue casiuna consigna que el cine mexicano insistiera en “las melo-
dias encerradas en nuestros manantiales, en el azul de nuestros cielos,
en el ttino de nuestros pajaros vy 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 que:

Cada pais, cada pueblo, cada nacién, han expresado en forma mas o menos
semejante su manera de sentir y de pensar, recordando en cantos sencillos de
concisidn y exactitud asombrosa, los acontecimientos que mds hondamente
han herido su imaginacién. Es asi que el canto del pueblo mexicano, en
el que expresa alegtias, tristezas y esperanzas o temotes, es el corridoy es la
vida de Valentin Mancera hecha corrido Ia que ha inspirado esta pelicula.™

LA RELIGION

Entre los factotes comunes que junto con la cultura popular ident-
ficaban 2 las repdblicas latinoamericanas, se contaban el bagaje cul-
tural heredado de Espafia en el idioma y la religién catdlica. Conse-
cuentemente, los llamados cinematografico-religiosos fueron muy
importantes en la filmografia de la época.™ Tanto los britanicos como
los estadounidenses expresaban con claridad, en sus planes y estrate-
gias de propaganda, la necesidad de tomar ventaja de la casi natural

" AcN/MAC/523.3/48, Radl de Anda a Manuel Avila Camacho, 23 de septiembre
de 1942,

" Tomado de los didlogos de Fantasiz ranchers (Juan José Segura, 1943).

2 Texto introductodo de La foria de las flores.

™l tema de la religién en el cine mexicano es muy significativo, aunque muy vasto
para abordarlo en este trabajo, donde se planteara sélo una aproximacion flustrativa
de los aspectos relacionados con la propaganda religiosa en la cinematografia de
México. Un espléndido estudio al respecto se encuentra en Marfa Tuisa Léopez
Vallejo y Garcia, La religidn en el cine mexicans, México, unam-Fepys, 1978 {tesis de
licenciatura en periodismo y comunicacion colectiva), 309 pp.
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oposicion existente entre las poblaciones latinoamericanas catdlicas
y los paises del Eje, aunque el argumento era valido mas bien para
los casos de Alemania y Japén, y no para Italia.”

Como fuere, se buscé reforzar aquella idea mediante filmes religio-
sos. A titulos como E/milagro de Crzsto (Francisco Elias, 1940), Jessds de
Nagareth (José Diaz Morales, 1942) y Maria Magdalena y Reina de reinas
(Miguel Contreras Torres, 1945) se sumaron los discursos especifica-
mente alusivos al catolicismo en honot de la virgen de Guadalupe.
Casi invariablemente aparecian ligados también a los llamados al pa-
triotismo y al panamericanismo en filmes como Lz virgen gue forjé
una patria (Julio Bracho, 1942), Una carta de amor (Miguel Zacarias, 1943)
o Rayandy el so/ (Roberto Gavaldon, 1945}, pot citat solamente tres
de los varios ejemplos de cintas que, aun sin ser estrictamente religio-
sas, tienen en la figura de la virgen de Guadalupe un elemento tan
determinante como para que en Escxadron 207 (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 dondequiera/ mafana salgo temprano/ al despuntar
el nuevo dia/ voya la guerra temprano/ esto dice un mexlcano/ y se
despide cantando/ que viva la patria mia”.”

Los filmes biblicos mexicanos intentaton emular las superproduc-
ciones hollywoodenses, pero siendo la virgen de Guadalupe el mis
importante factor de identificacién y de cohesion entre los distintos
sectores de la sociedad mexicana, los homenajes al mito fueron ex-
tremadamente populares y exitosos, para beneplacito del gobiemno
mexicano y de la ocaia. Como las historias biblicas, los filmes guada-
lupanos contribuian a afianzar la idea, impulsada por los aliados en
sus campatias de propaganda, de que “las naciones aliadas unidas son
los amigos de la religién, y sus enemigos los enemigos de la religion™.”®

Titulos representativos de aquella corriente fueron peliculas como
La reina de Méxaco (Fernando Méndez, 1939) y La virgen morena (Gabriel

™ pro/F0/371/1944, British Overseas Planning Committee, Plan de Propaganda
para México, 21 de enero de 1944, documento nim. 462B, p. 3.

" Corrido E/ seldads rase, de Felipe Valdez Leal, interpretado en Escwadrin 201.

" Lo ait.
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Sora, 1942), realizadas sobre argnmentos del padre Canuto Flores v del
reverendo Catlos M. de Heredia, respectivamente. Ambas ponian
de manifiesto una nueva relacién de la Iglesia catdlica con el Estado
mexicano, que asi admita su participacién 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 puebio mexicane ent 1531 era muy semejante a la del yugoeslavo en la
actunlidad: estaba sometido, pero no identificado con sus conquistadores. Y
como eso solo podia lograrse mediante un milagro, vino el milagro de la
aparicion de la santisima Virgen de Guadalupe, milagro que unié a los mexi-
canos, que hizo, por decitlo asi, a nuestra patra. La fundacion de México
data de entonces, de 1531, y tal acontecimicnto 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 huspana [...].7

Publicitada como una nueva superproduccion, su director dijo de
La virger morena que “estamos dispuestos a gastar todo lo que sea ne-
cesatio para hacer de La wirgen morena la pelicula continental por excelencia.
Mediante ella, el milagro del Tepeyas, que unid a los mexicanos, nnird a fodos los
pueblos de Américd”. ™ En tanto que la publicidad de esta cinta la sefia-
laba como tlustrativa de “el nacimiento de la nacionalidad mexicana
bajo el amparo v la proteccién de la virgen morena”,” en la introduc-
cion del filme se invocaban las consabidas justificaciones sobre los
requetmientos de la fidelidad histosica:

Los incidentes que rodearon la aparicion de nuestra sefiora de Guadalupe han sido
recrendos con estricto apego o la verdad historica. Asi pues, aparecen Juan Diego,
Bernardino, Fray Juan de Zumdrraga y Fray Pedro de Gante, que intervinieron
en este gloroso episodio. Si entbargo, verermos en I peliculn ofros personiies creados
por mi, para expresar a través de un noble simbolo, la fundacion espiritual de la nacio-
nalidad mexicana, obra de la sublime reing del cielo 1...] Los didlogos entre 1z virgen

7 Resefia firmada por .Augelur y publicada en E/Redorde/el 6 de septiembre de 1942,
Cirado por Eduardo de la Vega Alfaro, Gabrie! Seria (1903-1977), Guadalajara, Uni-
vergidad de Guadalajara, 1992, p. 111. Las cursivas son mias.

™ Lor. dit,

™ Excélsior, 12 vy 13 de noviembre de 1942,
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y Juan Diego fueren traducidos originalmente del ndhuatl por el bachiller
Luis Laso de la Vega, de acuerdo con la versidn que le hizo el indio
Valeriano.®

Precisamente por la introduccion anterior, Alfonso Junco comen-
taria, en tono en extremo exculpatotio, las “licencias” que los argu-
mentistas del cine mexicano, como el reverendo padre Carlos M. de
Heredia, parecian estar autorizados a tomarse con la historfa mexicana
y latinoamericana. Se podia advertir también que todo se hacia con
afan de preservar una relacion fraternal con Espafia y con los pueblos
de Latinoamérica, como lo prueba el final del siguiente comentario.

Ya sabemos de lo que es capaz el Padre Heredia: es capaz de todo. Su dina-
mismo, su inventiva, su originalidad, no aceptan previsiones ni valladares,
ibamos, por eso, entre temerosos ¥ entusiastas, apercibidos a todas las sor-
presas y nos llevamos la mejor [...| Cultiva el Padre Heredia la real gana, y
aqui se le antoj6 introducir, allado de personajes y sucesos auténticos, de
orden histérico, personajes y sucesos fingidos, de orden simbdlico. Tiene
la mezcla sus inconvenientes; pero como va desde el principio advertido,
no puede nadie llamarse a engafio; y hay que confesar que el resuitado mues-
tra eficacia artistica y dramatica, y que en fa secuencia de la pelicula se entreveran,
con muy buen concierto, los dos 6rdenes [...] Bien sabe el Padre Heredin que en
1531 no habia virrey; bien sabe que no habig ese vdstago de Cupuhtémoc con su
palacio y sus guerreros oculfos; pero a él le da ln gana de ponerlos, y los pone
como simbolos del gobierno espafiol y de la superviviente rebeldia abori-
gen. Bien sabe que no habia tal hija del virrey; pero ella represenia lo cristiano
y generoso de Espaiia, que al unirse con Temoc inaugurard 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 zirgen morena, ubico la accion de esta
historia en 1531. Al hacer referencia, a tono con los tiempos, a “la
creacion espiritual de la nacionalidad mexicana, obra de la sublime
teina del cielo”, también daba pie al apuntalamiento de la hermandad

¥ Texto introductorio del filme La rirgen morena. Las cursivas son mias,

# Alfonso Junco, “Hemos visto a Juan Diego™, E/ Universal, 1* seccién, 14 de no-
viembre de 1942, p. 3. Las cursivas son mias,
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continental. El uso frecuente de dialogos en favor de la paz y la con-
cordia en filmes religiosos fue sintomatico de la época porque habia
condiciones financieras y materiales para costear los despliegues
presupuestales que dichos filmes requetian. Pero, por otra parte, fue-
ron correlativos a la declarada politica del régimen. “El presidente
caballero”, como dio en llamarse por aquel tiempo a Manuel Avila
Camacho, habia manifestado publicamente su filiacién catélica, y de
ese modo hizo saber que los tiempos del anticlericalismo habian pa-
sado y que, ademas, la situacién 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 raz6n, Junco habia concluido su elegfa al filme diciendo
que “[...] v ahora, ‘La Virgen Morena’ llevari su mensaje de luz a toda
la Amética que la aclama por Madre y Patrona. Y los hermanos todos
del Continente, convertirin a Méjico el corzzén y la mirada, y con
limpio contagio de suavidad podran decir como nosotros: Hemos
visto a Juan Diego [..]7.%

Sin ninguna extrafieza porque Alfonso Junco escribiera México
con j, siendo él originario de Monterrey, Nuevo Ledn, las audiencias
mexicanas y latinoamericanas, y los lectores de la critica recibieron
con sumo beneplacito los arrebatos religiosos e hispanistas de quienes
desde la pantalla o desde la critica se empenaban en subrayar, una y
otra vez y hasta la saciedad, que Espana seguiria siendo “la madre
patria”, pese a la empecinada actitud del gobierno mexicano por no
establecer relaciones diplomaticas con aquel pais en manos de Fran-
co. Alfonso Junco, en particular, fue presidente del Instiato Hispano
Mexicano de Cultura, y era sélo una de las cabezas visibles entre las
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.®

B 1 oc vit.

8 Alfonso Junco (1896-1974), contador de formacidn, fue periodista y escritor y a
partir de 1954 se dedicaria a la investigacion histdrica y a las letras en lo general.
Fue colaborador de Excélrior, EI Universal, Novedades y del Asc de Espafa, eatre
otros diarios, v en su produccion bibliografica se encuentran titulos como La
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Las anteriores premisas fueron las que marcaron la rata critica a
las biografias de santos, las epopeyas biblicas como Jerds de Nazareth
(José Diaz Morales, 1942) y las demas peliculas en que apareceria la
virgen de Guadalupe, entre ellas La virgen gue forjd una patiia (Julio
Bracho, 1942). De un modo u otro, en los contenidos y en su publici-
dad, las cintas se aderezaban con alusiones antifascistas. Cuando San
Francisco de Asés (Alberto Gout, 1943), se estrend 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 dogquier la destruccion y la muer-
te” % De la misma manera, en Estados Unidos, el cronista del Mozon
Picture Herald se refiti6 a esta pelicula como “an ambicioso proyecto
de época” y agrego que “[...] en esic momento de la historia, con la civilzaciin
contendiendy amargamente el salvagisme de los bdvbaros, y las democracias comba-
tiendp contra las fuerzas del demonio, volverse a lo espiritnal por consuelo have su
exhibicion particularmente apropiada” ¥

LA GUERRA

Aquella forma poco disimulada de relacionar todas las cuestiones
cinematograficas posibles con la guerra, incluso en filmes apatente-
mente ajenos al asunto, hizo que se viera casi con naturalidad, aunque
a veces no con mucho acierto en el tratamiento, la produccidn de pe-
liculas sobre el tema de la guerra, casi especificamente en cuanto ala
participacién de México en ella. El cine nacional no pedia ni por equivo-
cactén adoptar como una de sus especialidades la de los filmes de com-

trascitn de Owerétaro (1930), Gente de Méxies (1937), De Hidalga a Carranza (1954)
y E/ increible Fray Servands (1959).

# Hrase publicitasia de 12 época del estreno de San Frandiso de Asis. Otras como Esta
y abundantes testimonios hemerogrificos sobre el filme pueden encontrarse ¢n
Eduardo de la Vega, Aberso Gont 1907-1966, México, Cineteca Nacional, 1988,
pp- 17-22 y 60-63. La frase cirada se encuentra en la pigina 20 de esta referencia
bibliografica,

5 Motion Picture Herald, 1° de abril de 1944, p. 17. Las cursivas son mias.
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bate, porque ni tenia ninguna expetiencia en ellos ni contaba con Ia
tecnologia para producitlos y, ademis, no estaba directamente involu-
crado en la contienda.

Silas audiencias mexicanas o latinoamericanas querfan peliculas de
guerra podian encontratlas en la produccion hollywoodense, que ha-
bia hecho de aquel tema una de sus priotidades. De ahi que para el
caso mexicano solamente puedan mencionarse filmes como Cineo fue-
ron escogidos (Herbert Kline, 1941), Trer bermanos (José Benavides, 1943),
Cadetes de la Naval (Fernando A. Palacios, 1944), Corazones de México
{Roberto Gavaldon, 1945) y Hswadrin 207 (Jaime Salvador, 1945),
un homenaje a los soldados mexicanos que lucharon al lado de los
aliados en el frente del Pacifico.®

El argumento de Cineo fireron escogidos gird en torno a otras tantas
personas notables de un pueblo donde se asesind a un oficial aleman.
En venganza, los nazis seleccionan a aquellas para fusilarlas pero final-
mente se salvan gracias a un ataque de la resistencia. La pelicula, roda-
da en espaiiol e inglés, no llegarfa a estrenarse en Estados Unidos, pero
sentd un precedente para otro proyecto.t

A finales de 1942, los directivos de Txtla Producciones, S. A., en
concreto Alfonso Sanchez Tello, iniciaron las negociadones con la emba-
jada estadounidense en México y con la OCAiA para que respaldaran la
realizacién de una pelicula sobre el hundimiento del buque E/ Posrers

¥ Tin ¢l filme se consignan los apoyos recibidos para su realizacién por la Secrctaria
de 1a Defensa Nacional, la Secretaria de Gobernacion y “los esforzados pilotos y
personal de vuelo de la Fuerza Aérea Mexicana”. Méxdco fue el dnico pais de habla
espafiola gque envié un contingente de aproximadamente 300 soldados, los
integrantes del escuadrén 201, a pelear al lado de los aliados en el Pacifico. Esto
explica que ¢l filme se haya presentado como “un homenaje al glorioso escuadrén
mexicano de pelea 201, a la Fuerza Adrea Mexicana, un recuerdo péstumo 2 los que
ofrendaron sus vidas en aras de los mas altos ideales y un mensaje de paz ala humani-
dad”, Tanto Estados Unidos como Gran Bretafia hicieron después de la guerra
solemnes reconocimientos al escuadrén y a sus miembros fallecidos: el capitin
Pablo Rivas Martinez, los tenientes Javier Martinez Valle, Héctor Espinoza Galvan
y José Espinoza Fuentes, y los subtenientes Macio Lopez Portillo, Crsoforo Salido
Grijalba y Favsto Vega Santander.

% Para conocer una muy amplia descripcién de lo relacionado con este filme véase

Ramirez, ap. ciz, pp. 69-72.

224



EL cINE QUE YO SONE

del dano. Aunque la legacién no recomendd nada en particular, remi-
ti6 el asunto al secretario de Estado de su pais, quien lo discutié con
Nelson Rockefeller, pues a decit de Alfonso Sanchez Tello la 0cala esta-
ba interesada en producir aquella cinta. Decia el productor mexicano:

Este filme sobre el hundimiento del buque Potrero del Llano, el acto que
llevé a México a la guerra como aliado de Estados Unidos, se basard en el
guidn escrito por Robert Tasker, ciudadano estadounidense que vino a
México para hacer el guién por intermediacién 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.*®

Sinchez Tello mencionaba ademias que Kline y Marvin habian es-
tado en México para hacer las dos versiones del filme antinazi Five
Hostages (Cinco fueron escogidos), financiado por capital ptivado mexi-
cano y por el Banco Cinematogrifico. Explicaba ademas que solici-
taba la colaboracion de Kline y Marvin porque habian trabajado en
México y conocian la industria del cine mexicano, en la que habian
hecho versiones en espafiol e inglés de otros filmes, ademais de Fine
Hostages, entre los cuales sefialaba The Forgotten Village.

También se hacia referencia en aquella correspondencia a Eliza-
beth Higgins, esposa del cotonel Laurence Higgins, de la inteligencia
militar del ejército estadounidense, pot ser la principal interesada en el
provecto —considerado por Sinchez Tello de “gran valor propagan-
distico en México y América Latina”— y estar dispuesto a finan-
ciatlo. Pese a todos aquellos argumentos, el 18 de marzo de 1943 se
notifico a Sanchez Tello que el filme no podria realizarse, pues Kline
y Marvin habian salido de México y habfan desechado el proyecto.®
Sin embargo, el tema del Potrero def Liano, como veretnos, se aprovecho

en varios filmes mexicanos, distintos al planeado e irrealizado por
Ixtla Films.

B\ awB12.4061/m0287, carta de Sanchez Tello anexa 3l comunicado del secretario
de Fstado a Nelson Rockefeller, 23 de enero de 1943, El paréntesis es mio,

# Loc. cit., el Departamento de FEstado a la embajada estadounidense en México, 18
de marzo de 1943.
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Los titulos en cuestién muestran que al cine mexicano le estaban
encomendados los filmes discutsivos, proselitistas, que podian in-
tentar hacer labor de convencimiento, por si fuera necesario, como
lo ejemplificd Tres bermanos, dirigida por José Benavides, hijo, y pro-
ducida por Abel Salazar. En su argumento, los tres hijos de una fa-
milia mexicana residente en Estados Unidos enfrentan un dilema al
inicio de la guerra. No son ciudadanos estadounidenses y, 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 democra-
cia, pot lo que los Tres bermanos deciden incorporarse al ejército yanqui.
Producido por Panamerican Films, detrds de la cual estaba el dinero
de la ocAI4, el filme muvo un éxito mediano, y fue hasta cierto punto
reflejo de los intentos que en ese entonces se hacian en Estados Uni-
dos por atraer a la poblacién de origen hispano para que se incor-
porara al ejército del pafs.

México habia quedado como provisor reglamentado de trabaja-
dores agricolas para Estados Unidos, pero ya que ningln acuerdo
autotizaba la incorporacién de aquellos a las labores militares, era
necesario hacer proselitismo entre los habitantes hispanos que ya te-
nian la ciudadania estadounidense. En 1942-1943 atn se hallaba lejos
el desenlace de la guerra y, como no se sabia si se necesitaria que la
poblacién latinoamericana participara mds en la contienda, el em-
pleo de aquellos mensaigs no estaba de sobra. En aquella época llegd
a decirse esto: “Washington ha reconocido la presencia de bastantes
miles mis de mexicanos pochitos en los frentes, y otras fuentes los
hacen ascender a trescientos mil”.”

Aquella cifra, indicada por Salvador Novo, era por supuesto exage-
rada, pero la constancia de que poblacién de origen hispano formaba
patte del ejército estadounidense dio lugar a la formacién de la so-
ciedad de Madres del Soldado Hispano Americano, con sede en Los
Angeles, California. Bl 27 de julio de 1944 Frank Fouce, represen-
tante especial de la 6cala en México, remitié a la Presidencia de la
Republica una lista de nombres de “un grupo de damas, todas ellas

» Novo, gp. at., p. 36.
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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”, incluyd 133 de los nombres de aquellos sol-
dados que habian sido, junto con sus familias, el objetivo de la pro-
paganda de filmes al estilo de Escuadrin 201 o Tres hermanos. Como
ya era habitual en el cine mexicano, sus productotes presentaron este
Gltimo en una funcién de gala como “el primer gran esfuerzo de la
cinematografia mexicana a favor de la causa aliada”.”

Ademis, las actividades de espionaje, el quintacolumnismo y los sa-
botajes del Eje en Latinoamérica habian suscitado una paranota entre
los aliados, que los indujo 2 contagiatla a los latincamericanos por medio
de la propaganda. Algunos filmes mexicanos se inspiraron en aquellos
acontecimientos, que ocutrieron en mayor cantidad en otras regio-
nes de Latinoamérica y no tanto en Meéxico, peto que de todos
modos daban algiin sustento de realidad a las historias.” En 1942, en
Argentina “una comisién parlamentaria [...] descubrié una red de es-
pionaje del Eje. Treinta y ocho agentes secretos al servicio de Berlin,
Roma y Tokio fueron detenidos”.* Aquellos casos, mis los descu-
biertos en México por las actividades de inteligencia de los aliados,
documentados en los archivos estadounidenses, dieron lugar a que ade-
miés de la ya referida mistificacién de comedia ranchera con espionaje
que fue Soy puro mexicano, se hiciesan también Espionage en el Goifo (Rolan-
do Aguilar, 1942) y Cuando escuches este vals (José Luis Bueno, 1944).

N aGn/MAG/606.3/05, Frank Fouce a Jests Gonudlez Gallo, seceetario particular
de la Presidencia de la Repiblica.

%2 yen/rac/ 523.3/59, invitacién de Producciones Abel Salazar y Panamerican Films,
8. A., 5 de noviembre de 1943.

% Durante 1940, la embajada estadounidense envi6 varios reportes al Departamento
de Estado sobre sefales de radio y lamadas telefonicas interceptadas a diversos
ciudadanos alemanes, pues los agentes estadounidenses espiaban a los nazis. Un
ejemplo fue una llamada interceptada a William O. Hessler, cuya informacion,
vinculada con otras transmisiones por radio interceptadas en diversos puntos
entre Tehuantepee y la frontera con Guatemala, pusieron sobre aviso & esa emba-
jada, v al gobierno mexicano, acerca de las actividades que se asignaban a un
agente nazi llamado Armand Reimers entre junio y julio de 1940.

% i Nubila, ep. ¢, p. 358.
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En Espionage en e/ Gojfé, basada en un atpumento de Roberto O’Quigley,
Luis (Julian Soler), un agente secreto-periodista mexicano es enviado a
hacer un reportaje sobre el hundimiento del buque mexicano Potrero
del Liano, 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 agente doble. Acompafniados por otro es-
pia estadounidense, los tres descubren una finca empleada como cuartel
de actividades de un grupo del Eje, que planean desde ese lugar otros
hundimientos de buques mexicanos y otros actos de sabotaje contra
las industrias del pafs. Los nazis asesinan al espia estadounidense, pero
Luis, auxiliado por Linda y otros mexicanos, detrotan finzlmente a
los agentes del Efe. Luis y Linda logran hacer una transmisién
radiofénica que era la sintesis final del propésito del filme.

Partiendo de una pista que comenzé en la estacién de Esperanza, Veracruz,
he segmido la histona que culminé con el asesinato de dos funcionados me-
xicanos y un agente del gobierno de los Estados Unidos. He descublerto la
intriga que permite fuzgar la voracidad de los que iratan de conguistar al mundo.
Pero esto no es nada comparado con lo que be visto hoy. No he tentdo
necesidad de salir del pais para presenciar la tragedia v los sufrimientos de los
millones de infortunados que han caido bajo la bota militar de los agresores
nazis. Desde el hundimiento del Potrero del Llano he atendide 2 una in-
vestigaciéon que prometia aclarar todas las intrigas del espionaje nazi en
México. He comprendido, he sentido los sufrimientos de los padres y los
hermanos, de las esposas v los hijos, de todos los sacrificados en Noruega,
en Francia, en Grecia. Un pequefuelo, un inocente nifio de doce afios ha
caido a mi lado muerto poruna bala disparada sin piedad, cobardemente,
como las que dispararon para asesinar a nuestros inermes matinos. Este
nifio y estos compatriotas puestros apenas si podian estorbar a la voracidad
de los conquistadores. Ahora sé que todo hombre libre, todo corazén que
rinda culto a Ia libertad y a la igualdad serin implacablemente eliminados
porque les estorbamos. {Despertemos! El peligto nos rodea. Es el mismo
que ha rodeado de lamas y cubierto de sangre al mundo. {Compafieros!
jAmigos!, Hermanos! Hstamos en lalinea de fuego, bajo las mismas amena-
zas, con los mismos tiesgos! jDespertemos! ;Concurramos todos al cumplimiento
de nuestro deber para salvar la liberiad, para defender los derechos del hombre, para
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sustentar el progreso de la humanidad!, [Comparieros!, jAmigos! jHermanos! [...]
iDespertemos! *°

El tema del hundimiento de buques mexicanos por agtesores nazis
estuvo presente también en Cadeter de ia Naval, cuyo argumento, de
José Luis Celis, remitia al ingteso de México en la guetra por aquella
provocacién, y el heroismo buscaba exaltarse hasta el punto de plan-
teat en el desarrollo que uno de los cadetes fuera capaz de hacer ex-
plotar su buque, ante el resgo de que lo ocuparan los nazis.

Cuando escuches este vals (José Luis Bueno, 1944) tenia como base un
atgumento de Tomas Petrin, 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 morfa asesinado por los nazis. El
otto, para salvar el honor de su amigo y de la familia de éste, se de-
claraba culpable de la traicion al pais y moria ejecutado después de una
corte marcial. Lz prueba de que filmes como el comentado rectbian
gran 2poyo es que sdlo asi se explica que Cuandy escuches este vals haya
tenido una permanencia insélita de cuatro semanas en cartelera, pese
a que se tratd de una pelicula de mala calidad argumental y deficiente
manufactora.

Conviene destacar algo mis respecto a los filmes mexicanos de
espionaje. En ellos se puede observar que, auncue los estadouniden-
ses apatecen en las historias para dar un fuerte soporte a los mexica-
nos en su lucha contra los espias del Eje —soporte practicamente
decisivo—-, dichos petsonajes eran, sin embargo, asesinados. Esto
teptesentd una variacidn significativa respecto a los flmes hollywooden-
ses que por insistit en la invencibilidad de los yanquis en las historias,
acabaron por provocar una ola de resentimiento en practicamente
todo el mundo aliade. En abril de 1943, Charles Harold Bateman, el
ministro britanico en México, escribid a su cancilleria para quejarse
de que “los filmes de Hollywood muestran como Estados Unidos

% Mondlogo final dicho por Julidn Soler en el filme Espiongje en ¢/ Gedfs. En esta
cinta, ademds, en la conferencia dictada por uno delos personajes, el doctor Guillermo
Vasco (Antonio Bravo), se hacia una critica directa a la neutralidad de Argentina
y 2 los llamados que se realizaban desde ese pais con prapaganda que clamaba
por la neutralidad de toda la América Latina. Las cursivas son mias.
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‘estd ganando la guerra’ [..]".% En efecto, aquellas cintas que “glorifica-
ban la bravura, la humanidad y el encanto del soldado estadounidense
[-] fallaban en elogiar los esfuerzos y el valor de los australianos, bri-
tinicos, hindues y otros pro-aliados peleando en la guerra”” Bista es
la razén de que en las peliculas mexicanas fueran los charros o los
periodistas-agentes secretos mexicanos quienes ganaran las batallas
contra los espias del Eje y, en adicién, el amot de la chica estadount-
dense de la historia.”

EL GENERO HISTORICO EN EL CINE MEXICANO

La mayora de los llamados en favor de la libertad, la democracia, el
buen entendimiento entre los pueblos y las naciones, etc., en los tér-
minos de la propaganda aliada, se deslizaron en filmes de contenido
histérico o bien en argumentos melodraméticos o roménticos de con-
textualizacion histérica. En la mayoria de esas cintas, los personajes
pronunciaban discursos que tenian apenas velados paralelismos con
las cuestiones contemporineas del momento en que aquéllas se rea-
lizaban. En este sentido, los productores mexicanos no hicieron sino
seguir la estrategia que ya habian puesto en prictica las industrias cine-
matogrificas de Alemania, Italia, Gran Bretafia, Francia y Estados
Unidos. -

Hubo muchos ejemplos exitosos que ilustran aquella experiencia. Un
caso notable fue el dela actriz britanica Flora Robson, quien rompié
récord por sus interpretaciones de la reina Isabel I de Inglaterra en tres
filmes de la época. En E/ halcon de los mares, aquella soberana aparecia
en pantalla explicando a sus stbditos las puettas hispano-britinicas del
siglo X1, pricticamente en los mismos términos en que los ciudada-
nos britinicos recibieron de Churchill una explicacién de la agresién

™ PrRO/F0O371/1943/34004/3927, Bateman al Ministerio Britdnico de Informacién,
abril de 1943,

*" Gaizka S. De Usabel, The High Noon of American Films in Latin America, Michigan,
Ann Arbor, The Univessity of Michigan Research Press, 1982 (Studies in Cinema,
17), p. 147.

*® Cfr. Mon, ep. o, p. 4.
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alemana a Gran Bretana, que hacia 1943 suftia las brutales embestidas
de la Lyftwaffe. Fl rey espafiol Felipe IT era el equivalente de Hitler en
un monélogo que a la letra decia:

Y ahora mis leales sibditos, enfrentamos una grave obligacién. Preparsd
Duestra nacidn para una guerra que ninguno de nosotros desea, su reina menos que
nadie. Hemos intentado evitar esta guerra por todos los medios con que contamos.
No tenemos ninguna querella contra el pueblo de Espafia ni de ningtin otro
Ppais, pero cuando la implacable ambicion de un hombre amenaza con absorber el
mundo, es la obligacion de todos los hombres hbres aftrmar que In tierra no pertenece
a uno solo, sino a fodos y que la libertad es documento y ttulo de ln bierra en que
existimos. Firmes en esta fe, nos prepatamos para enfrentar el gran ejéreito
que Felipe IT envia contra nosotros. Con este fin les prometo barcos dignos
de los hombres de mar, una poderosa flotz hecha con los hosques de
Inglaterra, la primera armada del mundo, no sélo en nuestros tempos,
sino para las generaciones futuras,”

En el terreno del tratamiento de las agresiones historicas de unos
paises contra otros, los productores mexicanos fueron llamados a ser
cautelosos. El fin de la produccién propagandistica mexicana era
disminuir los sentimientos antiyanquis albergados por las audiencias
mexicana y latinoamericana. En consecuendia, aunque la mayotia de los
filmes mexicanos de tema histérico se referfan al siglo x1x, hubo de
cuidarse que las agresiones estadounidenses 2 México fueran por com-
pleto omitidas, con el fin de no despertar animadversion hacia quie-
nes estaban patrocinando el oropel del cine nacional.

De ahi que las peliculas de contenido estrictamente histérico, que
sumaton un total aproximado de 75, entre todo lo producido durante
la guerra, no hicieran referencias a la conflictiva relacion entre México
y Estados Unidos y, en cambio, si manifestaron una notosia inclina-
cién a inststir en temas alusivos a las guerras de independencia de los
paises latihoamericanos y a las posteriores agresiones europeas em-
prendidas contra México, principalmente. A pesar de que muchas voces
se alzaron en el pais para decir que los verdaderos enemigos de la

* Mondlogo tomado del fitme B/ balein de fos mares (The Sea Hawk, 1940, de
Michael Curtiz). Las cursivas son mias.
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nacién no estaban en Europa, sino en el continente, es decit en Estados
Unidos, el asunto se ocultd a las audiencias mexicana y latinoamericana.
El temor del drea a la dominacién estadounidense era grande y el resen-
timiento histérico de la poblacion estaba a flor de piel, por lo que era
necesario cancelar cualquier clase de referencias comprometedoras para
Estados Unidos ante los millones de espectadores analfabetos o semianal-
fabetos que no tenfan completamente clara la historia pero que podian
tener vagas nociones respecto al origen de aquellos sentimientos.

Asi, ademis de los temas de la Independencia respecto de Espafia
se abordaron temas como la guerra franco-mexicana de 1838, las con-
frontaciones entre liberales y conservadores durante el siglo x1x, la
intervencion tripattita de 1860-1861, la invasion francesa de 1862-
1864 y el segundo imperio de 1864-1867. Entre los filmes referidos a
la Independencia se pueden citar E/insurgente (Raphael . Sevilla, 1940),
Simdn Bolivar (1941), E/ padre Morelosy El rayo del sur (ambos de 1942),
dirigidos estos wltimos tres por Miguel Contreras Torres; La virgen que
Jorjé una patria (Julio Bracho, 1942) y E/ eriollo (Fernando Méndez, 1944).

Realizada sobre un argumento de Rafael M. Saavedra, adaptado
por Eduardo Ugarte y con guién de Julio de Saradez, Ef insurgente esta-
blecia, desde un principio, que el atgumento era ficticio, pero no se
dejo de aprovechat para transmitir informacién de contenido histéri-
co como la siguiente:

Esta es una fantasia histético cinematografica de tas aventuzas del alférez
mayor don Carlos Martin de Miravalle, apuesto galin de la Nueva Espafia
hasta la mafiana del 13 de agosto de 1808 [...] La ocupacion de Espaia por los
gjércitos de Napolein favorecid en las colonins el natural anhelo de independencia
que venia incubindose desde mediados del siglo xvir por las ideas filoséficas y
politicas de la época y por el abmdono 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 ofidales criollos contra el despotismo administrativo de
ciertos funcionarios que quisieron utilizar en provecho propio la condiciin creada
por ln abdicacion del rey y la proclamacién de José Bonaparte.'®

"% Texto introductorio tomado del filme E/ insurgents (Raphael |. Sevilla, 1040).
Las cursivas son mias,
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Las buenas intenciones de esta introduccion sobre las razones de la
revolucién de Independencia se iban a pique en cuanto ¢l desarrolle
mismo de la historia hacfa notar las incongruencias del argumento y
las imprecisiones historicas.

La historia del criollo convettido en un luchador contra los abu-
$0s que cometian en Ja Nueva Espafia los funcionarios reales, quienes
se aprovechaban de la injusta situacién que se vivia en la metrdpoli,
concluia con la idea de que Ia Independencia mexicana habia sido mas
bien un problema detivado de la orografia v de las insuficiencias del
transpotte de la época. Después de decitle al héroe “su majestad os
agradece lo que ha hecho por sus subditos, atropellados por éstos que
han venido 2 abusar”,"" la pelicula conclufa con un texto donde se
decia: “[...] Y como el visitador y delegado de la junta general no pu-
diera ir por toda la Nueva Espana, un ano mas tarde estalld la Inde-
pendencia.”™

E/ insurgentz no tuvo, por supuesto, mayor incidencia en la historia
del cine mexicano, como si la tuvieron otros filmes y sus directores,
pero éste se realizd con el beneplacito oficial, puesto que conté con la
supervision militar del capitin Humberto Morales v del teniente J.
M. Inchiustegui, ademas de la colaboracién de la Escuela Militar de
Aplicactdn, por cortesia de la Secretarfa de la Defensa Nacional.

Es interesante sefalar que entre los filmes histéricos mexicanos se
concedié muy poca importancia a los personajes histdricos femeninos,
en proporcion a la que tenian los caudillos, lo cual se puede advertit
desde los titulos. Josefa Ortiz de Dominguez habia sido protagoniza-
da por Sara Garcia en j17vz México! (Contreras Torres, 1934). Pero
hubo otro proyecto irrealizado sobre Leona Vicario, respecto al
cual su autora escribi6 esto a Avila Camacho:

Los periddicos hablan con mucha frecuencia del gran interés que usted presta
a las artes y a los escritores jévenes que empiezan, Henos de entusiasmo, a
sembrar sus ideas. Esto me ha conmovido profundamente y he admirado
€50s sentimientos suyos, de mecenas, crevendo en su sinceridad y que no

" Tomado de los didlogos del filme.
2 Ihid, Texto final de la pelicula,
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s¢ trata unicamente de una adulacién reporterdl [...] Soy escritora cineasta.
Actualmente he escrito tres argumentos para cine, uno de los cuales es histd-
rico; trata de la insigne Dofla Leona Vicario. Lavidadeestadindnticaruger, ejerplo
de patriotismo, de ferninidad y de amor conyugal es easi desconocida para todos los
mexicanos. Esto se debe a que en la escuela se nos dice muy poco de ella y
también a que en ninguna libretia se vende nada sobte ella. Para docu-
mentarme he tenido que ir a las bibliotecas piblicas durante muchos meses
{...] El script ha interesado en gran manera a varios productores, pero todos afirman
que al levarse a la pantalls, seria forzosamente necesaria la ayuda oftcial y es por eso que
me dirijo a usted. Entre los productores de que le hable se encuentran los
Hermanos Rodriguez, a quienes considero perfectamente capacitados para
hacer una magnifica presentacién de este trabajo mado. Quisiera pues, que
fuera usted tan bondadose v gentl 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 reali-
zacion del filme sobre Leona Vicario “se harfa una estupenda labor
pro patra” y que “dar a conocer la vida de tan flustre dama levantarfa
la moral del pueblo ez los actualer momentos”,'™ fue obvio que la urgen-
cia de aquellos momentos no podia detenetse en plantear en el cine
lavida de aquella “dinamica mujer”. Como seflalamos antes, los perso-
najes femeninos importantes del cine mexicano estaban confinados
al melodrama familiar y a la vida de quietud, contemplacion y recogi-
miento dentro del gineceo que es la casa paterna. Sus opuestas, las
prostitutas del arrabal y, en términos histéticos, las soldaderas atra-
bancadas de los filmes sobre la Revolucién, eran precisamente por su
“dinamismo’ la otra cara de la dualidad dentro de la que casi siempre
se ha movido el cine mexicano respecto a la figura femenina, y ha-
brian de aguardar todavia hasta el alemanismo para su mejor luci-
miento."® Los tempos no habifan madurado todavia para personajes

19 AGN/MAC/523.3/31, sefiorita Teresa Millin 2 Manuel Avila Camachao, 19 de marzo
de 1942,

Lo, it

5 Spbre esta dicotomia de la imagen femenina en el cine mexicano, Gustavo Garcfa
refiere que “[...] la prostituta que se mueve, es dindmica, cambia (de doncella vir-
ginal a mujer fatal y degradada) sdlo tiene como contraparte la imagen de la madre
como ua Dios inmévil, imperturbable v estitico’ {...] la divisién entre cambio o
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femeninos “dinamicos” y ni la urgencia bélica ni su caricter histérico
hatian quebrantar, sino hasta muchos afios después, lo que exra casiun
axioma para el cine mexicano.

EL cing “PATRIOTICO” DE MIGUEL CONTRERAS TORRES

Miguel Contreras Torres, el director que ya contaba con una sélida
reputacion como “histotiador” en el cine nacional, por los filmes que
habia dirigido en los afios veinte y treinta, fue uno de los més entusias-
tas colaboradores de la politica oficial y del proyecto de la ocata para
hacet cine histérico-patridtico-propagandistico en México. Es de sobra
conocido que escribié en los afios cincuenta un libelo titulado E/ fbro
negro del cine mexicano, con toda clase de acusaciones y criticas contra
un buen nimero de miembros de la industria nacional del cine. Por
maés que en varios de los casos aquellas inculpaciones hayan tenido
fundamento, particularmente la relacionada con el monopolio de la
exhibicion de William Jenkins, Miguel Contreras Torres mismo tenia
una Jarga historia de trafico de influencias, abusos de poder y de con-
fianza, ticticas publicitarias deshonestas y, sobre tode, de desmedi-
dos beneficios obtenidos gracias al usufructo que hiderz de los apoyos
oficiales y estadounidenses durante los afios cuarenta. Algunos hechos
relactonados con los filmes que realizé durante la guerra dan cuenta
de una trayectoria que fue todo, menos honesta, y que vale la pena
referir, sobre todo porque los documentos que a continuacion se cita-
rin no se han dado a conocer piblicamente.

Después de que en los afios treinta, en una trastabillante carrera de
cineasta patriota, tuviera algunos fracasos, aunque también sonados
éxitos comerciales como Judrey y Maximiliano (1933), Contreras To-
tres inici6 a mediados de 1937 sus trabajos sobre un proyecto filmico

movimiento como encarnacién del mal, y el estatismeo o la inmovilidad y la conser-
vacién de los valores inalterables como el bien, dan la pauta de toda una ideologia
dominante en el cine y que en el aspecte social lega a las mis impresionantes
paradojas: recrea una realidad gratificante que oculta la verdadera”. Gustavo
Garcia Gutiérrez, B/ aine biogrdfico mexicans, México, unam-Ferys, 1978 (tesis de
licenciatura en periodismo y comunicaciéa colectiva), p. 15,
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relativo a la Conquista de México y cuyo titulo inicial fue Flerndn Cortés
vy Mocteguma.

Sin tener bien madurada la idea y corto de recursos econdmicos
pata semejante empresa, el director suspendio la elaboracién de aquel
filme pata 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 Hombre o demonto (Don Juan Manuel, 1940).
En su afin de conservar su reputacion como el mas dotado para reali-
zar filmes de tema histotico, se refirié en los que hizo, respectiva-
mente, a la Revolucidn, El imperio de Maximiliano y Carlota y a la
Colonia. Pero su vision de la época colonial como “época romantica
y evocadora” pronto fue desplazada, en el principio de los afios cua-
renta, por la efervescencia del renovado patriotismo y nacionalismo
del cine mexicano que se disponia a servir con cintas de ese corte a los
llamados a la untdad del gobierno avilacamachista y a los intereses
del Departamento de Estado.

En principio, luego de dirigir una comedia burda e intrascendente
(Hasta gue lovid en Saynla o Suerte te dé Dios, 1940), Miguel Contreras
Torres se dirigi6 el 25 de enero de 1941 2 Manuel Avila Camacho para
informarle del inicio del proyecto Simdn Bolivar, y para solicitatle el
apoyo del gobierno. Por mis que disfrazaba dichas peticiones como
solicitudes de “apoyo moral”, él sabfa, y habfa alardeado de ello desde
los afios treinta, que aquel respaldo era invariablemente de caricter
financiero y logistico. Cuando Cérdenas era presidente de la Repabli-
ca y Manuel Avila Camacho secretario de Guetra, se le habia dado
aquella clase de “ayuda moral, absoluta, definitiva”, para la filmacién
de Judres y Masamiliano y otros de los filmes arriba citados,'™ y para
los dos primeros rollos del provecto que nunca concluirfa, Flerndn
Cortés y Moctezuma, del que se hablard maés adelante.

Asi, y siempre atento a los designios oficiales y a lo benéfico de
los vientos panameticanistas que corrian, Contreras Torres se dispuso -
a realizar Simdn Bolivar, considerandolo, incluso antes de comenzar su

1 Gabriel Ramirez, Migue! Contreras Torves (1899-1981), Guadalajara, Universidad
de Guadalajara-Centro de Investigacion y Ensefianza Cinematograficas, 1994 (Col.
Cineastas de México, 9), pp. 48 v 49.
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realizacién, un “magno proyecto”, el mds grande e importante de
toda Ia historia del cine mexicano, segin sus declaraciones. Después
de un encabezado en que se dirigia al presidente como “Muy distin-
guido sefior y respetado amigo”, Contreras Torres informaba esto:

Desde hace unas tres semanas estoy en Venezuela, tomando escenas y docu-
mentindome para la filmacién de la epopeya historica Simdn Botvar. He sido
recibido por el sedior presidente de Venezuela, General Lépez Contreras,
quien ha tenido la cortesia y gentleza de danme toda clase de facilidades para
mi labor [..] Quiero participar a usted, sefior presidente, que esta labor de acer-
camiento entre todos los pueblos hispanoamericanos 1a estoy Hevando a cabo con
tode decoro y dignidad para México y para mi, pues no deseo ni pido sub-
vencién delos 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 honort de recibirme, tendré mucho gusto en informatle de
mis actividades, que estoy seguro favoreceran muchisimo a nuestro pais,
como espero informar a la Secretaria de Relaciones Exteriores y a nuestros
diplomaticos, 4 quienes he visitado v participan de mis gestiones [...] Con el
respeto v afecto de siempre me repito de usted su muy afectisimo servidory
muy respetuoso amigo [...] Miguel Contreras Torres."”

Tres meses después, el 28 de abril de 1941, Contreras Torres infor-
maba haber culminado su viaje por Sudamérica, aunque no la filmacién
de la “gloriosa epopeya de la vida de Simdn Bofvar”, para la que habia
recibido “ayuda moral” de los gobiernos de Venezuela y Colombia,
cuyos presidentes, Eleazar Lopez Contreras v Eduardo Santos, respec-
tivamente, le habian dado “personal aprobacién” en cuanro al argu-
mentc. En aquel telegrama, Contreras volvia a solicitar una entrevista
con Avila Carnacho para explicarle “la grandiosidad” de la pelicula y
hablarle sobre “Lz influencia gue jercerd (a) fravor de nuestro pais en América del Sur
por ser puderoso vebiculp (dg) publicidad y difiision (de ln) unidn Fispanoamericand”.'™

7 N/ Mac/m/ 628, Miguel Contreras Torres {desde Caracas, Venezuela) a Manuel

Avila Camacho, 25 de enero de 1941, Conviene recordar una vez més que en
este apartado, como en todo este trabao, se ha respetado la grafia original de los
documentos citados.
18 Ihid., 28 de abril de 1941. (Los paréntesis son mios para completar la informacion
del telegrama.)
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Pero la prueba de que la mencionada “ayuda moral” era apayo, que
con recursos constantes y sonantes le estaban proporcionado los “go-
biernos bolivarianos” y de que la solicitaba también al gobierno de
Meéxico, se encuentra en su correspondencia posterior sobre el mis-
mo filme. En mayo de 1941, Contreras Torres informéd a la pre-
sidencia sobre el inicio formal de la filmacién de Simdn Bolivar en
Sudamérica, una vez que wvo seguro el apoyo de los gobiernos vene-
zolano y colombiano:

Esta semana comenzamos filmacién pelicula sobre vida Simsén Bodivar con
ayuda moral gobiemos llamados bolivarianos previa aprobacién argu-
mento. Pelicula enaltece figura inmoztal libertador sudamericano y motivo
de intensa propaganda favor México paises hermanos ya que aparece
industria filmica nacional quien presenta justo homenaje Simén Bolivar. ™

En este comunicado Contreras Totres solicitaba al gobierno mexi-
cano que lo recomendara ante la Secretaria de Relaciones Exteriores
y ante la Secretarfa de la Defensa Nacional, peticién a la que se accedi6
de manera expedita. Una vez conduida la fase del rodaje en Sudamérica,
volvio a México para dirigirse a Veracruz, por lo cual solicité también
“recomendaciones” al gobernador de aquel estado y al jefe de opera-
ciones militares de la region.'” El filme sobre Bolivar sentd en 1941
un importante precedente respecto a lo que Contreras Torres estaba
dispuesto a hacer para el gobierno mexicano, y en consecuencia para
la ©ca1A, y sobre lo que él iba a exigir en el futuro a sus patrocinadores
como contraprestacion. Por lo pronto, la necesidad de explotar Simdn
Bolivar llevé a Contreras Torres a dirigirse nuevamente al presidente
de la Republica en el papel membreteado de su compaiifa, cuyo
eslogan rezaba: “Desathrase cuando oiga este nombre: Simdn Bolivar. ;No

f?’

bay nada mis grands!

Muy respetado sefior presidente y fino amigo [...] Motive de muy especial
satisfaccién es poder participat a usted la terminacién de laepopeya continenial
Simdn Bolfvar, pelicula escrita, ditijida y producida por mi [...} El vibrante

' Ibid., 12 de mayo de 1941.
U Ihid., 2 de junio de 1941,
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tema de Simén Bolfoar es, fundamentalmente, la idea de unién espiritual y
culrural de todos los pueblos de nuestra raza, y un mejor entendimiento entre
Ins naciones del confinente americano. Para realizarla no pedi nt acepté ayuda
econbmica de ningtn gobierno extranjero, habiendo sido producida con
capital mexicano y con la bondadosa colaboracién que usted se dignd
impartirme, por lo tanto, aprovecho la terminacién de mi obra para expresar
a usted mi agradecimiento [...] En Simdn Bolivar hay mucho de la expresion del
sentimiento del pueblo mexicano y una ofvenda de nuestras ideas liberiarins o nuestros
hermanos del sur. Me he apegado con fodo respeto o I histovia y con un sincero afecto
al ilustre procer que inspird mi idea y a las naciones que liberd con su pluma y su espada
[..] Con elintimo orgullo de sentirme mexicano, permirame dedicar a usted,
digno representante de mi nacién, este modesto trabajo mio, producto de
mimnspiracién y propias ideas [..] Por tltime, solicito de usted y su honorable
familia, €l honor de asistir a una exhibicién privada en un teatro, el dia y hora
que usted se sirva indicar, rogindole me permita invitar a los miembros de
su gabinete y al H. Cuerpo diplomético. Yo me pondré de acuerdo con el
sefiox Lic. Gonzilez Gallo para lo que usted se sirva acordar [...] Con todo
respeto y afecto me repito su atento servidory adicto amigo.’"

A pesar de sus declaraciones en el sentido de que no pidié ni aceptd
apoyo econdmico de los gobiernos sudamericanos durante la fil-
macion de Simdn Bolivar, es probable que el “apoyo moral” de aque-
llos gobiernos se le haya propotcionado 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 gobiernos de los estados que facilitaron el proceso de fil-
macion, con el consecuente ahorro que esto significa. Ciertamente, el
filme fue una superproduccién de su tiempo, y considerando lo que
por entonces se invertia enla tealizacién de una pelicula, puede creerse
que el apoyo de la Finandiera de Peliculas, S. A., subsidiaria del Banco
Nacional de México, le fue fundamental. Dicha finandadora operaba

M agn/mac/n1/ 628, Miguel Contreras Forres a Manuel Avila Camacho, 22 de abril de
1942. 3e ha respetado la grafia oripinal del documento. Las cursivas son mias. Fra
ena costumbre ya de todos conocida Iz de Contreras Torres de hacer sus consabidas
premiéres en Bellas Attes o en cualquier otro recinto de similar importanda que se le
prestara por la fuerza de sus relaciones, y para las élites: el presidente, el gabinete, el
cuerpo diplomitico acreditado en México y sus respectivas familias,
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también con fondos del gobierno de México, a través de la Secretarfa
de Hacienda, mediante ¢l fideicomiso que para el efecto la 0cala
habia establecido en el Banco de México.

Es valido suponer, pues, que en 1941 los filmes mexicanos ya eran
financiados tanto por el gobierno mexicano como por el de Esta-
dos Unidos, aun cuando un acuerdo formal para ello no se firmo si-
no hasta junio de 1942. En él se hacia referencia al “precedente”
previamente establecido por la 0cala, y del que seguramente se be-
neficiaron los tan “espontaneos” como oportunos cinematografistas
mexicanos, entre ellos en primer término Contreras Torres. En la bis-
queda del efectismo y del affanzamiento de sus relaciones, aquel cineasta
llegaba al extremo de solicitar incluso espacios que no eran oficiales para
la exhibicidén de sus producciones, a sabiendas de que los resortes del
poder se movian casi siempre en su favor, sin importar que fuesen pro-
piedad de particulares y que pudieran no estar a su disposicion. La
catta que dirigi6 al secretario particular de la Presidencia lo ilustra:

Muy distinpuido sefior licenciado [..] Después de afio y medio de trabajo ha
quedado terminada la pelicula Simdn Bolfvar, escrita, dintjida y producida por
mi y distzibuida mundialmente por mis socios los sefores Grovas [...] En
carta de estn fecha me permito dedicar mi obra al sefior Presidente de la Repuiblica, y
ofrecer la primera exhibicion de i misma a mi General Avila Camacho, su honotable
familia, miembros del gabinete y H. Cuerpo Diplomdtico. Deseo hacer la
exhibicion en un teatro por vatias razones, siendo las principales la calidad de
la fotografia y el sonido, que no son iguales en vwna sala privada; y después por
ser mi deseo que el sefior Presidente cambie impresiones con los sefiores representantes
de los paises llamados Bolivarianos, quienes son las personas mds autorizadas para
Jjuzgar mi pelicula desde ¢l punto de vista histérico [...] Yo le agradeceré a usted
pasar mi carta al sefior presidente Manuel Avila Camacho y comunicarme su
resolucion o notificarme si desea usted que pase a verlo. La pelicula ya estd
lista y no queremos enviarla al extranjero antes de mostrarla al sefior presidente.
La exhibicién dura unas 3 horas v 45 munutos, y para disponer de los teatros
Alameda o Inis o el que usted prefiera, seria necesario hacerlo en lamafiana o
a medio dia [...] Permitame invitar a usted y a su honorable familia a dicha
exhibicién [...] Miguel Contreras Torres.!"

112 Thid., Miguel Contreras Torres a Jestis Gonzilez Gallo, secretario particular dela
Presidencia, 22 de abnl de 1942, Las cursivas son mias.

240



EL CINE QUE YO SONE

Con todo el apoyo oficial de los gobietnos mexicano y sudameri-
canos, con una fuerte campafia publicitaria, y es seguro que con la com-
placencia de las distribuidoras estadounidenses, forzadas por la ocara,
Simén Bolivar fue un tremendo éxito comercial en todo el continen-
te,'” hasta el punto de que el presidente de Venezuela, Isaias Medina
Angarita, condecord a su protagonista, Julidn Soler, y a Contreras Torres,
con el titulo de Libertador en el grado de Caballero. Por su parte, el
gobierno estadounidense también otorgd un reconocimiento a Con-
treras Totres, por su conttibucién a un mejor entendimiento entre
las Repiblicas de América.

Habiendo contado con la asesotfa de los historiadores Vicente Lecuma
y Cornelio Hispano, Miguel Contreras Torres se sentia mas que se-
gutro, sobre todo porque el nombre de Cornelio Hispano ocultaba
con este seudonimo al historiador, abogado, diplomatico, poeta, critico
y traductor colombiano Ismael Lopez (1880-1962), entre cuyas obras
se encontraban Colombia en ia guerra de indspendencia, Bokivar y la posteri-
dad, Historia secreta de Bolivar, La quinta de Bolivary Los cantores de Bolivar,
entre otras.

Simdn Bolivar pretendia ser una apoteosis del panamericanismo, y
fue el detonante de una carrera cuando en 1941, en el momento de
su realizacién, apenas comenzaba una nueva interpretacién cinema-
tografica de la independencia de Latinoamérica y del panamerica-
nismo. Como era de esperarse, la prensa de la época en México dijo
de este filme que “[...] esta pelicula es de palpitante actualidad ex esfos
momentos, porque hace una labor de acercamiento panameticano, pre-
sentando en la pantalla a Simén Bolivar, que hace mas de 100 afios
sofiaba con la unién de todos los pafses hispanoamericanos”.'™* Se

" La prensa mexicana de la época destacaba, por ejempio, los dlogios que Simdn
Boliar recibia en la prensa de Caracas y, por otra parte, 2 decir de Salvador Elj-
zondo, Simdn Bekvar recuperd su costo de produccion en 3 meses de exhibicion en
Venezuela. B/ Universal, 1° secci6n, 25 de julio de 1942, p. 7 y Sabvador Elizondo,
entrevista realizada por Ximena Sepilveda el 18 de junio de 1975, pHo/2/27, p. 23,
respectivamente.

14 “La pelicuta ‘Simén Bolivar’ fue estrenada ayer en el cine Palacio”, B Universal, 1°
seccion, 16 de julio de 1942, p. 9. Las cursivas son mias.
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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 fraternal de acercamiento’ [..]7,'" y se desta-
caba ademis que “Bolivar es uno de los vértices del triangulo inmortal
de America. El, con Washington y Morelos, colocé los cimientos de
un Nuevo Mundo Libre ¢

Pero, con toda 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 habfan
dado “ademis de las autoridades venezolanas, los miembros de la
Academia de Historta Bolivariana, que la aceptaron como apegada a
la realidad histérica, después de un minucioso y detenido estudio™, !
algunas opiniones disintieron del coro de loas, como la citada a con-
tinuacion, donde se formulaban serios cuestionamientos al plantea-
miento argumental de Contreras Torres y asesotes sobre Boliva.,

Entramos en la sala con la cara monda, nd una pia de las recias barbas
asomaba porencima de nuestra piel, peto transcurderon las horas, no sabria-
mos decit cudnras, y al encontrarnos de nuevo en la calle y bajo la Buvia,
éramos casi unos meros. Nuestra barba habia crecido mientras la pelicula
nos relataba con minuciosidad cronolégica de calendario, las grandes, las
pequerias y las rindsculas hazadas de Bolivar [...] De paso y antes de sefialar
las equivocaciones de la pelicula, repetimos, muy bien realizada en su conjunto
y en sus detalles superabundantes, diremos que, para el piiblico y para fines
pedagogicos, es excesivamente larga. No necesita repetit trozos de combates
todos semejantes ni tantas entradas triunfales. De la pelicula queda una sensacién
total de caballos que cozren y hombres que caen. Menos combates y menos
desfiles no le restarian mérito algunoe 2 la obra y la tornatian ligera, menos re-
dundante y mas artistica [...] El Bolfver que se nos presenta es un Bolfoar heroico,
como lo fue el libertador, pero inconmouible, un héroe inverosimil, de granito. Exguido
sobre su caballo de guerrero infatigable, o abatido sobte sumesa delegislador

' Florestin [send6nimol, “Lo épico, flor de la historia. Una espectacular produccidn
para una vida espectacular como pocas™, Ef Universal, Suplemento dominical, 19
de rulio de 1942, p. 5.

116 I oc. cit.

17 1 o cit,
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y estadista de incomparable visi6n, el Bolivar filmico es un general injetto en
santo, que no vacila niunca, ni sucumbe a ningtin apetito [...] Falsa version que
empequefiece al hombre, que en este caso es tan grande como el patriota [..] Su
condicién humana, no divina, como se pretende que aparezca cuando rechaza
todos los requesimientos, puestos los ojos en blanco y sofiando con la libertad,
esla quehace de este hombre extraordinatio un ser de excepcién, un personaje
tan seductor y tan alto.!?

Para Gonzalo de la Parra, el autor de la nota anterior, estaba muy
claro que esta pelicula se habia realizado con el propésito de “[..] pro-
curar la unién espiritual de fas naciones de América, tan a la moda,
puesto que otros vinculos serin de remota tealizacién™. "

Cuando habia terminado de rodar Simén Bolivar, Contreras To-
tres se habfa dirigido ademis a Manuel Avila Caracho para infor-
marselo y a la vez para solicitatle sus “consejos” y “apoyo moral” para
un proyecto que interrumpic con el fin de realizar ese filme. Se refe-
ria al inconcluso Herndn Cortés y Mocteguma, iniciado en 1937, que aho-
ra promocionaba con el tiulo de La Conguisia 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
aflo de labor, mi dltima produccién cinematogrifica, Simn Bolfvar, de la
que soy autor y director, agradeciendo muy sinceramente la importante
colaboracién que me impartié el gobierno de mi pafs [...] La pelicula Simdén
Bolivar es el esfuerzo méximo realizado, no sélo en México, sino en cualquier
pais de habla castellana, y sin duda contrbuird grandemente para obtener un
mayor y benéfico acercamiento con todos los paises de América, muy especialmente
las naciones en que el genio de Bolivar contribuyé a sulibertad e independendia

v

L] Mi prexima pelicula serd ““La conquista de México", inspivada en los datos histdricos

" Gonzalo de la Parra, “Puntos de viswa”, B/ Universal, 1* seccidn, 24 de jutio de
1942, pp. 3 y 7. Las cursivas son mias. Originario de Chihuahua, Gonzalo de la
Parra (1892-1953) habia sido constitucionalista desde 1915. Como pedodista fue
colaborador de E/ impardal, fundador de E/ Nacional y de Ei Heralds en 1921.
Tiempo después sustituiria a Carlos Noriega Hope como gereate y director de
E{ Universal Instrads.

1® I oe of.

243



Francrsco PEREDO CASTRO

de Bernal Dia del! Castillo, Orozco y Berra y el mismo Herndn Cortés. Serd obra de
prestigio, aliento y luz para nuestro pueblo y el mis alto exponente de las vir-
tades de nuestra raza. Comp estq obra ya ha sido principiada desde el afio de 1940y ln
interrumyi para fitmar Simén Bolfvar, con todo respeto me permito solicitar de
usted una breve entrevista para exponetle de viva voz el espiritu patriético
y la trascendencia de esta obra moramenial, cuya exachitud, orientacion y mejor real-
zacion dependerin muchisimo de los consejos y apoyo que de usted reciba [...] Con mi
sincero afecto y respeto de slempre me es grato repetirme de usted como su
viejo antigo v leal servidor [...] Miguel Contreras Torres.'?

Se puede suponer que si no terminé su pelicula sobre La Conguista
de México, no obstante ser él el mas beneficiado por el gobilerno mexica-
no y la ocata para llevar a cabo sus proyectos de cine historico propa-
gandistico, aquello se debi6 precisamente a que tales temas se trataban,
si acaso, en los filmes religiosos relacionados con el mito de las apari-
ciones de la vitgen de Guadalupe, pero con extrema cautela.

En los afios trefnta, cuando se realizaron cintas como Tribz (1934),
del propio Contretas Torres y también sobre la Conquista, £/ indio
(Armando Vargas de la Maza, 1938) o La noche de los mayas (Chano
Urueta, 1939), una como La Conguista de México (iniciada en 1937
con el titulo Herndn Cortés y Moctesuma) hubiera tenido mayor signifi-
cacién en virtud de la efervescencia discursiva de hispanistas contra
indigenistas, y viceversa, que estaba en suapogeo, y en virtud de que
el cardenismo habia mostrado abierta simpatia por aquella clase de
proyectos. Sin embatgo, el tema siempre habia despertado recelos 3,
aunque para los dos primeros rollos que alcanzd a filmar de Herndn
Cortés y Moctesma Contreras Totres tecibié de Cardenas “una sub-
venci6on de 200 mil pesos™, el proyecto nunca se concluirfa.™

Incluso para un gobierno como el cardenista, que se considero in-
digenista, €l proyecto suscitd suspicacias y temotes, a grado tal que, de
acuerdo con el propio Contreras Torres, Cirdenas mismo le habfa

120 Thid 19 de marzo de 1942, Las curstvas son mias.

12t Ramirez, Migue/ Contreras Torves..., p. 55. Doscientos mil pesos era una cantidad
muy elevada, si se considera que el costo promedio de produccién de un filme en
1938-1939 era de aproximadamente 130 000 pesos. Véase cuadro K.
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cuestionado sobre el riesgo de que se pudieran resucitar “viejos ren-
cores” con el proyecto sobre Lz Conguista de Méxzco.'* En los afios
cuarenta, el asunto sencillamente no era atil y podia resultar hasta con-
traproducente desde la perspectiva de la unidad y reconciliacién
proclamadas por el avilacamachismo.'® Ademids, no solamente el
gobierno mexicano tenia reservas pot el tratamiento de temas como
la Conquista; la 0CAIA, que habia contratado a Orson Welles para su
politica de propaganda filmica en Latinoamérica, le negd la posibi-
lidad de rodar una pelicula sobte el tema. Al respecto, Salvador
Novo recordarfa en 1945 el proyecto nacido en 1940 y también
finalmente irrealizado:

Trato de reconsiruir, wmentalmente, el interés de Orson por México. Fue sin duda
Dolores (del Rio} quien lo nutrio. Por 1940, ambos acariciaban el proyecto de hacer
una conguista de México en que Orson seria el Cortés y Dolores ls Malinche. A mi
me pareci6 que esa historia fundamental podsia actualizarse en la medida
y en el sentido en que los nuevos conquistadares de México serfan también
rubios, v con respecto a Cortés, conservatan o restaurarian la contribucién de
un adelanto esta vez mecinico, que una Malinche igualmente previsora que
doiia Matina avizorarfa en aparente detrimento de su raza. A Orson le
entusiasmé este giro de la historia, y un poco & causa de ese enfusiasmo, y de su
efimera decisién de empezar en el acto la peliculs, wolvi ¢ México a preparariz [.]
Luego las cosas cambiaron, y los planes para peliculas mexicanas se enviquecieron, al
borde de la guerra, con el proyecto patrocinado por el coordinador (de asuntos intera-
mericanos), de cuatro peliculns de Orson situadas en cuatro partes del continente a
punto de panamericanizarse. Bl se marcho a Brasil y envid a México a Norman
Foster y a Joe Noriega [..J."#

2 Thid,, p. 49.

B Sobre las estrategias conciliadoras del gobierno avilacamachista véase Medina, gp.
., p. 230.

2 Novo, ep. at., p. 271. Nota publicada €l 5 de marzo de 1945, pero referida a
hechos ocurridos en 1940. Las cursivas son mias. La pelicula que Foster y No-
tiega iniciaron en México fue M7 amwige bousts, “[...] uno de los cuatro episodios del
documental Itk A4 True, de Orson Welles, que no fue concluido”. Véase Ramirez,
Norman Foster..., p. 162
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Miguel Contreras Torres también habia mencionado, hacia 1938, a
Dolores del Rio como la posible protagonista de La Malinche en la
version que inicid sobre La Conguista de México en los aflos treinta.'>
Pero este ltimo era un proyecto que todavia podia resultar incendia-
fio v para el cual no se le habria de dar a Miguel Contreras Torres el
apoyo que en cambio si se le brindé para sus otras producciones. El
gobierno mexicano respaldaba la produccién siempre vy cuando los
filmes no propiciaran controversias respecto a temas espinosos como
la Congquista v la Revolucion, o incluyeran personajes que reforzaran la
mitologia de los héroes vencidos y derrotados o de los indios subyu-
gados, como se habian planteado en el cine de los afios treinta.

Acicateado por el éxito de Simdn Bolivar, Miguel Contreras Torres
acometié enseguida la realizacion de Caballeria del imperio (1942), cuyo
éxito, también muy aceptable, lo pondria en posibilidad de continuar
lo que él suponia su gran fresco cinematografico sobre la historia de
México. Cuando la produjo y dinigi6 ya tenia como antecedentes en el
terna sus producciones de Judrey y Masamiliano (1934), La paloma (1937)
y La emperatriz focz (rodada en inglés en 1939 v titulada The Mad Empress).

Dotadas de mayor contenide histérico, las peliculas del michoacano
Contreras Torres durante los afios treinta dieron paso, en los cuarenta,
a una acentuacion de la perspectiva melodramatica que canceld toda
posibilidad de una adecuada dramatizacién que descubrera, ante los
espectadores, las contradicciones de las que surgié el impetio y que
originaron al final su dramartica derrota. Caballeria del imperio fue una
mezcla de datos histoticos con visiones folclorizantes del México del
que se “enamoraron” los emperadortes, todo como escenatio de tramas
amorosas que respondian a necesidades comerciales.

En el afin de inocular la propaganda en favor de la unidad, la lucha
entre conservadores y liberales se planteaba en términos de opereta, y
cuando los personajes que los encarnaban intentaban ser serios y dra-
maticos, acababan por ser casi una farsa. En algunas secuenctas de
Caballeria del imperio se buscé expresar la divisién que aquella aventura
origind entre los mexicanos, al plantear el asunto como la fragmenta-

1% Ramirez, Migwe! Contreras Torres..., p. 49.
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cién de una familia que luego se reconcilia. Por tal motivo, ya cerca del
desenlace, escuchamos en boca de uno de los personajes, don Joa-
quin de la Cantolla, una explicacién de sus veleidades politicas, con el
propdsito de sintetizar la historia mexicana del siglo x1x y la lucha
entre conservadores y liberales.

Don Joaquin, que en el inicio de la accidn resulta el mis entusiasta
miembro de la corte, explica a su sobrino Julian (chinaco que lucha
con los liberales) que, asi como antes del imperio fue juatista, y des-
pués afecto en extremo a los emperadores, ante la muerte de Maxi-
miliano vuelve a ser juarista porque en realidad nunca dejé de setlo. Fl
personaje se justifica diciendo esto:

Ramoén: Yo que he luchado tanto contra el imperio y que hubiera dado con
gusto mi vida por echar a los emperadores, ahora siento una gran pena en
cl corazon al saber que se van.

Don Joaquin: Ya ves hijo. T4 me criticabas porque ptimero fui juarista y
después me convert{ al imperio. No era mi afecto al imperio. Era mi amor
a Maximilianc y a Carlota después de que los conoci.

Ramén: ;:De modo tio que vuelve a ser de los nuestros?

Don Joaquin: Siempre lo fui, Ramén, siempre lo fud. Fueron Ia guerra y la
desavenencia entre nosotros mismos los que me fricieron pensar que quizd un extrafio,
un principe bueno, nos daria la paz y la concordia y acabaria con la guerra entre
hermuonos. Pero me equivoqué. México y América entera no quieren intrusos. Aungue
se ros desgarren las entrafias preferimos la liberfad n foda costa. 1

Estos mensajes, resultado 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 él.
Cuando Carlota felicita a la guardia imperial por su disciplina, otro
petsonaje, en respuesta, alaba la “firmeza y el caricter de la empera-
triz”. Después de escuchar cantar a Miliza Korjus, Julidn Soler decia
que “los mexicanos sabemos admitar la belleza y el atte en toda su

1% Dialogo tomado de Caballeria del inperio. Las cussivas son mias.
7 Josefina Zoraida Vazquez, Nacionakismo y educaciin en México, México, Colmex-
Centro de Estudios Historicos, 1979 (Nueva Serie, 99, p. 223.
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expresion”, y en referencia a los emperadores decia que “los mexica-
nos sabemos admirar la distincién y la bondad”, para recibir como
respuesta que “los mexicanos me parecieron siempre muy audaces y
romanticos [...]"."*

En estos coloquios salian a relucir los lugares comunes de lo que se
suponia 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 refr y gritat, Horar y amar”™'® Una de las damas de
la corte salvaba del fusilamiento a un grupo de chinacos con el argu-
mento de que “el imperio no es vengativo y demuestra su equidad y
justicia cuando hay que hacerlo”," por lo cual luego, cuando Carlota
partia para Europa, alguien decia: “son érdenes de mi general Porfitio
Diaz, dejar el paso libre a una dama. También los soldados mexicanos
saben ser generosos™.'*!

Los éxitos obtenidos con Simdin Bokvary Caballeria del imperio ensobet-
becfan cada vez mas a Contreras Torres. Si ya se habia dicho que Bo-
livar era uno de los tres vértices del tridngulo inmortal de Amédca, y el
filme estaba hecho, y si ademds en Estados Unidos se planeaba la rea-
lizacién de una cinta sobre Washington, Contreras Totres se sintié el
mas indicado para culminar con el dltimo de los “vértices™ José Ma-
ria Morelos y Pavon. Asi, hacia julio de 1942, realizaba las gestiones
necesarias para rodar B/ padre Morelos, tratamiento de la guerra de Inde-
pendencia para el cual tenfa como antecedente la realizacién de su
antetior cinta sobre el terna, ;17 México! (1934).

' Frases tomadas de los didlogos del filme Caballeréa del imperia.

'® Dicho por el persenaje del conde Rudolph (René Casdona) a la cantante Vera Dona
{Miliza Korjus), cuando ambos hablan del arrobamiento que sienten pot México,
que los ha “conquistado”, Tomado de los diflogos de Caballenis def imperio.

1% En esta parte se tergiversaba pot completo la historia del decreto del 2 de octu-
bre de 1865, mediante el cnal Maximiliano ordend pasar por las armas, sin juicio
alguno de por medio, a cuatquier opositor del impedo. Esto orgind como respuesta
un decreto similar de Judrez que ordenaba tomar 2 misma medida contra los con-

servadores, lo cual contribuyé a ahondar la confrontacién y el encono de la lucha.

! Todas las frases de este pirrafo bhan sido tomadas de los didlogos de diversos

personajes del filme Caballeria del imperia.
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Los documentos sobre el proceso de realizacidn, distribucion y
exhibicion de E/ padre Morelos ponen mis claramente en evidendia la
forma tan grotesca y poco ética en que Contreras Torres recurria a
toda clase de “medios™ para logtar sus fines. El gobierno del estado
de Michoacin dirigi6 el siguiente memorandum a la Presidencia de la
Republica.

En estos momentes en que todos nos proponemos exaltar el sentimiento patrio y
colaborar con Ias altas autoridades del pais en su mision de satvar nuestra integridad,
ha creido propicio el gobiemno del Estado de Michoacin patrocinarla filma-
cién de la pelicula Morekbs, cuya direccién y produccidn ha encomendado al
conoctdo cinematografista sefior Miguel Contreras Torres [...] El sefior
General de Divisién don Manuel Avila Camacho, Presidente de la Repiblica,
stmpatiza con laidea y ha ofrecido su amplia y valiosa ayuda. Con tal moti-
vo sele suplica con todo respeto tenga a bien dictar sus acuerdos a efecto de
que se proporcione el financiamiento necesatio en el concepto de que el costo
de la obra no excederi la cantidad de $280 000.00 y se prestard como garan-
tia la misma pelicula y subsidiariamente el gobierno del Estado esti dis-
puesto ha comprometer su participacion en los impuestos federales.!*

Después de aquella comunicacién, el secretario particular de la
Presidencia de la Republica se ditigi6 al entonces ministro de Ha-
cienda y Crédito Pablico, el licenciado Eduardo Suirez, en los si-
guientes términos:

El C. Gobernador del Estado de Michoacan, General Félix Ireta Viveros, a
través de atento memorindum que el 1° de los cordentes envid al C. Presidente
dela Repiblica, le manifestd que ha creido propicio patrocinar la filmacién de
una pelicula que llevara por titulo “Morelos”, cuyo argumento versara sobte
la vida de Don José Maria Morelos y Pavén, héroe de nuestra mdependencia
y que servird como medio de difusion para exaltar el sentimiento patrio en los actuales
momentos [...] Con tal motivo el C. Gobernador de aquella entidad solicita
del propio primer magistrado se proporcione el financiamiento necesario, en
¢l concepto de que el costo de la obra no excederi de $280 000.00 (Doscientos
ochenta mil pesos), otorgindose como garantia la mencionada pelicula, cuya

2 agn/Mac/m/ 628, memorindum de fa Secretada Particulac del Gobierno del
Estado de Michoacin, 1% de julio de 1942. Las cursivas son mias.
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filmacién le ha sido encomendada al cinematografista sefior Miguel Contreras
Torres, que tiene su despacho en el No. 19 de la Avenida del Ejido, de esta
capital {...] Por acuerdo del C. Presidente me permito comunicarle lo anterior, a efecio
de que sea usted muy servido disponer que esa Secretaria de su muy merecido cargo,
busque el financiamiento o que he hecho mencion [...] Reitero a usted las seguti-
dades de mi muy atenta consideracién {...] Jestis Gonzélez Gallo. !

Con la misma fecha del 6 de julio de 1942, y pricticamente con los
mismos textos que se habian utilizado en los dos oficios ya citados,
la Presidencia de Ja Republica solicité toda clase de facilidades para el
rodaje de E/ padre Morelos a los gobernadores de Morelos, Oagaca y
Puebla, y 2 diversas dependencias gubernamentales y otras entida-
des, entre ellas la Secretaria de Trabajo y Previsién Social, para que,
pot su intermediacién, la Unién de Trabajadores de los Estudios
Cinematograficos Mexicanos (UTECM) proporcionara los mejores ele-
mentos para la filmacién.

Al licenciado Octavio Véjar Vizquez, secretario de Educacién Pa-
blica, se le recomendé que le proporcionara a Contreras Torres “am-
plia documentacion en el Museo Nacional, asi como que se le facilite
por una semana el Palacio de Bellas Attes para exhibirla”, cuando Ja
pelicula estuviese terminada. Finalmente, se solicité al general Pablo
Macias Valenzuela, secretario de la Defensa Nacional, que le facilitata
a Contreras Totres los contingentes, los instructores y “armamento
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, Conttreras Torres se dirigié a Avila
Camacho para informarle sobre el inicio formal del rodaje del filme
y expresarle su agradecimiento, imbuido hasta la médula de lo que
se tendtia que suponer un genuino sentimiento patridtico. El texto de su
telegrama era el siguiente:

192 1bid., Jests Gonzélez Gallo a Eduardo Suérez, secretario de Hacienda y Crédito
Puiblico, 6 de julio de 1942. Las cursivas son mias.
" Ibid,, oficios dirigidos por Jestis Gonzalez Gallo, secretario particular de la presi-
dencia, a tadas las dependencias oficiales citadas en el parrafo y todos con fecha
6 de julio de 1942,
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Viernes proximo saldré Michoacin con personal técnico y artistico empezar
filmacién pelicula Morelos. Deseo expresar a Ud. sincero agradecimiento
por confianza y distincién que Ud. y St. Gobemador de Michoacin me han
otorgado al encomendatme la ejecucién de obra tan delicada como patridtica
y espero corresponder a dicha confianza [...] Con afecto y respeto salidolo
[...] Miguel Contreras Torres.'>

Cuando la pelicula, que, segiin se consignaba en los créditos y en las
informaciones de prensa, se basaba en diversas fuentes histotiograficas
(Bustamante, Alaman, Hemandez Davalos, etc.), estuvo concluida,
se estrend en abril de 1942, pero no tuvo el mismo éxito de sus inme-
diatas predecesoras, a pesar de haber contado con un fuerte apoyo
publicitario y atencién por parte de la prensa. A juzgar por los testi-
montos de la prensa sobre el filme, fos periodistas 12 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 virtudes que hacen
del cine profesional un verdadero espectaculo [...]”.¢ Se djjo también
que Contreras Torres habia “[..] realizado la pelicula maxima de su
carrera [...]”%" y lo més que se le llegd a criticar fueron aspectos me-
nores relacionados con su ritmo y duracidn, como se puede advertit
por ¢l siguiente fragmento de una critica de la época:

No decimos que El padre Morelos sea una pelicula mala, pero si que es te~
diosa por culpa del didlogo y por su falta de agilidad. Comprendemos que
una obra biografica tan delicada como esta deba observar un compis
diferente, pero atn ast se le pudo impsimir mayor “velocidad”, por decitle
asi, 2 aquellas lent{simas escenas que duran siglos.”*

¥ Itid, telegrama de Miguel Contreras Torres 2 Manuel Avila Camacho, 6 de octobre
de 1942,

¥ Nota anénima publicada en E/ Gine Grdfice (25 de 2brit de 1943), citada por
Ramirez, Mignel Contreras Torres..., p. 183.

37 Nota andnima publicada en E/ Universal (22 de abril de 1943), /e &2, p. 183,

% Nota anénima publicada en Novelss de fa Pantallz (8 de mayo de 1943}, citada en
ibid., p. 186.

251



Francrsco PEREDO CASTRO

Acostumbrado a toda clase de artimarias, Contreras Torres se habia
excedido, durante el rodaje de E/padre Morelos, en tiempo y presupuesto.
Pero elio se debid a que estaba filmando simultineamente parte del
material que habria de utilizar para E/ rayo del rur (1943), pelicula con-
cebida como secuela de la anterior. Afios después, algunos de los acto-
res lo acusarian de haber procedido asi para no pagarles por participar
en dos peliculas. El caso es que, el mismo dia en que se estrend E/padre
Morelos, Contreras Torres dio continuidad al rodaje, de hecho ya inicia-
do, de E/ 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
movi6 otra vez los hilos del poder que estaban a su disposicién.

Recordendo un camino conocido por €l desde los tiempos del cine mudo,
Miguel se lanz6 apresurado y nervioso con sus rollos bajo el brazo a exhibir
en povado ante el presidente y algunos intimos su drama épico. Alli, ante
esa selecia audiencia, tovo oportunidad de comprobar lo dulce que eran la
fama y la amistad: el general Cardenas, conmovido vivamente ante lo que
acababa de presenciar, reconocid que Elrayodel sur “esta perfecta. No me
consolaria de que le quitaran una escena mas”. ™

Asilas cosas, en varios memoranda ditigidos a Manuel Avila Cama-
cho, Contreras Torres le solicité la emisiéon de acuerdos para que el
Museo Nacional de Historia le autorizara la preszére en Bellas Artes y
para que dicho recinto le fuera reservado del 4 al 16 de septembre de
1943. También pedia el apoyo de la Secretarfa de Educacién Pablica
para que se instalaran los equipos necesatios de proyeccidn, sonido y
pantalla; exhort6 a la Loterfa Nactonal y Petrdleos Mexicanos para
que cooperaran cada uno con un cartel y con el pago de menciones en
la radio; ademas, demand6 que se cobrara la mitad del impuesto
ordinario en los cines del Distrito Federal ¥ en los estados durante la
exhibicion del fidme; solicitd asimismo que se le extendieran recomen-
daciones ante los gobernadores de cada una de las entidades, con el
fin de que se impulsara oficialmente la exhibicidn de E/ rgyo del sur.

2 Loc et
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Pricticamente exigié un acuerdo al secretario de Hacienda para que
hicieran “entrega inmediata” al Banco Cinematografico, S. A., dela
cantidad de 17 204.21 pesos, necesarios para la terminacién total del
filme, de acuerdo con un presupuesto que adjuntaba. Finalmente, pre-
tendid que se le diera una ayuda de 20 000 pesos pata “propaganda ex-
traotdinatia” en prensa y radio, 2si como publicidad a los héroes de Ia
Independencia en anuncios luminosos. Y como para acicatear ain
mas la ya de por si expedita colabotacion oficial, Contreras Torres
concluia aquellas peticiones diciendo “[...J gue /z propaganda enemiga no
mine nuestro pairiotismo. Confiemos en nuestros gobernantes™. '

Cuando, una vez terminada E/ rayo de/ snr, Contreras Torres no tuvo
a su alcance algunas de Jas prebendas que habia solicitado con la debi-
da anticipacion, se ditigié nuevamente a la Presidencia de la Republica
pata quejarse y replantear sus demandas.

No obstante gentil ofrecimiento de usted y promesa que me hizo personal-
mente St. Secretatio Educacidn Puiblica para exhibir segunda etapa pelicula
Motelos en Palacio Bellas Artes, hasta esta fecha no he podido obtener nin-
guna contestacion de parte del Sr. Lic. Véjar VAzquez ni afirmativa ni negati-
vamente. Como yo contaba con Palacio Bellas Artes para presentar digna-
miente esta pelicula que resume luchas y aspiraciones pueblo mexicano, no
gestioné exhibicion en otros cines esta ciudad, encontrindome con dilema
de que cines Alameda, Chino y Palacio ya han programado pelicula para
mes fiestas patrias. Pelicula Rayodel sur necesita para su mayor éxito ambiente
entusiasmo fiestas patrias y considero el mis decoroso y serio homenaje
que la nacién puede rendir a nuestros héroes en esta fecha, rogindole a
usted con todo respeto me dé su ayuda para exhibir esta pelicula en palacio
Bellas Artes o que por medio influencia Sr. Rojo Gdmez empresas teatros Ala-
meda o Chino den preferencia a estq pelicula, de lo contraro al ser estrenada en
fechas ordinarias perderemos 50% del éxito y entusiasmo con que puede
ser tomada por el piiblico esta pelicula [...] Con afecto y respeto salitdolo
[...] Miguel Contreras Torres.""!

M san/MAC/101/628, memoranda de Miguel Contreras Torres a Manuel Avila
Camacho, del 15 al 30 de junio de 1943.

“t Ihid,, telegrama de Miguel Contreras Torres 2 Manuel Avila Camacho, 9 de
agosto de 1943, Las cursivas son mias.
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Como era de esperarse, E/ rayo del sur tuvo su premiére de lujo, y
aunque 0o 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 eché mano una vez mas de toda clase de apoyos a su alcance
para prepatar el lanzamiento del filme en el interior de la Repiblica.
A finales del mes sefialado, Contreras Torres gestionaba la entrega de
los recursos publicitarios que habfa solicitado desde mediados de junio
de 1943.

El sefior Presidente de la Repiiblica me hizo el favor de concederme una
ayuda de 20 000 pesos para publicidad de radio y prensa difundiendo Ja
personalidad de Morelos, Matamoros, Galeana, Bravo y demds héroes de
la independencia con motivo de la pelicula Elrayo del sur, togando a usted
muy tespetuosamente decirme si ya se han girado drdenes sobre el particular
¥y a quién debo recurrir para recaudar ese dinero pues estamos en plena
distribucién de esta pelicula [...] Respetuosamente salidolo [..] Miguel
Contreras Torres.!*?

Por otra parte, se le hicieron a Miguel Contreras Torres las cartas
de “recomendacién” necesarias, dirigidas 2 todos y cada uno de los
gobernadores de los estados de la Repiblica, para apoyar la exhibi-
cion del filme. El texto de aquellas cartas, igual en todos los casos,
rezaba asi:

El sefior Miguel Contreras Totres, que acaba de producir una pelicula intitu-
lada Elrayodel sur, sobre la vida del procer de nuestra independencia, generali-
simo Dan José Maria Motrelos y Pavon, como continuacién de la anterior
titulada £l Padre Morelos, se ha ditigido al sefior presidente de la Repiiblica
rogindole recomiende a los sefiores gobernadores la exhibicién de sudiltima
produccién [..] El primer magistrado, que tuvo oportunidad de ver la pelicula
Elvayo del sur e ha encomendado decir a usted que verfa con agrado se
procure exhibir en esa entidad dicha pelicula por el grande interés histético
que encierra su argumento y lo bien que se logré captar una de las etapas de

Y2 Ibid., telegrama de Miguel Contreras Torres a Jestis Gonzdlez Gallo, 30 de septiern-
bre de 1943.
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ta vida de este héroe nacional [..] Aprovecho esta oportunidad para reiterar-
me 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, Miguel Contreras Torres nunca se daba
por satisfecho y parecia dificil complacerlo. Cuando las cattas que le
dieron le parecieron poco Gtiles, tuvo la audacia de hacer una reclama-
cién, por cierto poco amable, a quienes ya le habian brindado dema-
siado apoyo, al considerar lo que las peliculas en si mismas merecfan.
En su reclamacion, Contreras Torres se permitié decir lo siguiente:

Muy distinguido y fino amigo [...] Recibi las cartas de recomendacién para
los sefiores gobernadores de los estados recomendando la exhibicién de mi
pelicula Elrayo del sur y mi anterior Efpadre Morelos [...] Deseo participar a
usted que dichas carigs de recomendacion, que mucho agradezco, no estdn con-
cebidas en términos que demuestren el interés del Sefior Presidente de la Repuiblica
por que se exhiban estas peliculas, sino gue por su redaccidn parece como otor-
gadas por compromiso [...] Yo debo ser franco con el Sefior Presidente y con
usted. 5i las cartas no son redactadas en forma que equivalgan a una orden, 1o me
serin efectivas. Las empresas no muestran ningtin interés en exhubir peliculas fuera
del patrdn comercial y las de tema histérico ne son favorecidas por la mayoria del
piiblico; pero aqui es donde debe entrarla conveniencia del gobierno a favor de
la cultura del pais, y ahore mds que munca para difundir las ideas que favorezcan al
Programa de Emergencia y Responsabilidad que se ha trazado el Sefior Presidente de
la Repriblica, en los momentos de erisis por los que atraviesa nuestro pais [...] Me
permito recordar a usted que la pelfculn no es mia, y no me guin mis interés que saloar
la inwersion hecha por el gobierno en este esfuerzo digno de mejor causa o comprension
[---] Rogandole su oportuna contestacién me repito con todo tespeto su
afectisimo amigo y atento servidor.'*

Por supuesto, semejantes desplantes debieron parecer demasiado a
Manuel Avila Camacho, quien por medio de su secretario particular

"3 Thid., Jests Gonzidlez Gallo, secretario particular de la Presidencia de fa Repiblica
2 los gobernadores de los estados, 1° de octubre de 1943,

4 Ibid., Miguel Contreras Torres a Jesds Gonzalez Gallo, 1° de octubre de 1943.
Las cursivas son mias.
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contestd 2 Miguel Contreras Torres su imposibilidad para dar seme-
jantes Srdenes a los gobernadores de las entidades federativas. Avn
asi, €l cineasta michoacano se vali6 de todas las argucias para tratar
de obtener los mayores beneficios econdmicos por la exhibicién de su
filme, debido a lo cual se originé un grave problema en el seno de
la Cimara Nacional de la Industria Cmematograﬁca La queja se expuso
asi al presidente Manuel Avila Camacho, a quien se hizo saber que

Varias empresas de cine de la repuiblica quéjanse de que sefior Miguel Con-
treras Torres, productor de las peliculas El padre Morelos v El rayo del sur, estd
usando respetable nombre de usted y otros altos funcionarios piblicos
ante autoridades estatales para imponer la explotacién de dichas peficulas en
condiciones desfavorables para empresas. Seguros de que usted no puede
haber autorizado semejante proceder contrario a étfca comercial rogimosle
respuesta desanrtorizatlo contestando a esta cimara Paseo de la Reforma 146
para conocimiento y satisfaccién de Jos interesados. '™

E! padre Morelos y Bl rayo del sur fueron la aproximacién biografica a
uno de los mis significativos insurgentes durante la guerra de Indepen-
dencia y exploraban el proceso en buena medida a partir de la situa-
cién europea surgida también hacia 1808, y utilizando como vehiculo
la biografia de Morelos, por lo cual se establecia esto en el texto in-
troductorio:

José Maria Morelos y Pavén es la figura de mds alto relieve y sélido prestigio
entre los proceres de la guerra de Independencia mexicana. Su vida, su pen-
samiento y sus hechos fueron y son guia y luz en los destinos del pueblo de
Meéxico y su alma un ejemplo admirable entre los hombzres mis preclaros
de América [...] No se puede juzgar al caudillo insigne sin conocer previa-
mente el pensamiento del hombre con toda el tespeto que nos merece gloria
inmottal; el autor trata de descubrir los secretos en el alma del hombre con ligeras
y esenciales modificaciones pero respetando In estructura moral del individuo y el
pensamiento buminoso del clérigo que mas tarde se convierte en el genio militar,
el estadista brillante y el politico honrado y patriota. !

15 Ihid., telegrama de la Camm Nacional de la Industria Cinematogrifica a Manuel
Avila Camacho, 3 de diciembre de 1943,

14 Texto introductorio tomado del filme E/ padre Morelos. Las cursivas son mias.
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Es dificil precisar si este texto introductorio, con las aclaraciones
sobre las “ligeras y esenciales modificaciones” que Contreras Torres
hizo en el argumento sobre la vida de Morelos, acompatiaba a la pe-
licula 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
sumo la de quienes no estaban de acuerdo con su visién de la histo-
ria de México. Pese 2 que en la multitud de gacetillas oficialistas legd
a hacerse la referencia periodistica de que en los filmes se planteaba
“[...] el auténtico Morelos que todos conocemos™,'" la evidencia de la
falta de fidelidad histérica en el tratamiento habria de ocasionar al-
gunos problemas.

En septiembre de 1943, se habia constituido un Comité Pro-De-
fensa Historica de Nocupétaro, Michoacan, cuyo acta constitutiva se
hizo llegar a 1a Presidencia de la Republica junto con una protesta “...]
contra la compaiia filmadora que produjo las peliculas E/ padre Morelos
y i rayo del sur, por ser lesivas a la nacién y a ese pueblo. Piden su in-
tervencion para que la dicha empresa retvindique los hechos histéricos
que alterd en las citadas peliculas”.'* Ante esta protesta, a Ia que se
sumaron las de otros grupos de vecinos de la localidad, el caso debié
ser turnado a Rafael E Mufioz, a la saz6n jefe del ya muy disminuido
Departamento Auténomo de Publicidad y Propaganda, quien en su
momento informé al oficial mayor de la Presidencia de la Republica
sobre sus peticiones a Miguel Contreras Torres para que se cortigieran
los errotes de los que se quejaban los firmantes de aquellas protestas.'®

Es importante sefialar que en E/ padre Morelos y en E/ rayo del sur,
el expansionismo francés de Napoledn Bonaparte se equiparaba con el

T Nota an6énima publicada en Ciserza Reparter (abril de 1943), citada por Ramirez,
Miguel Contreras Torres..., p. 185.

" aGN/MAac/ 11/ 628, Antonio Campos Ramirez, presidente municipal de Nocupé-
tazo, Michoacin, 2 Manuel Avila Camacho. Extracto preparado para el presidente
por su secretario particular, Jesis Gonzilez Gallo. El original de aguella carta
de protesta y el acta constitutiva del comiié meacionado no se encontraron ¢n
el expediente relativo a estos dos filmes ni en los demds relacionados con Mignel
Contreras Torzes.

4% Ibid., Rafael F. Muiioz a la Oficialia Mayor de la Presidencia de la Repiblica, 31
de octubre de 1944.
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expansionismo nazi, y las ambiciones de Napoleén con las de Hitler
Los didlogos lo flustran: “Ese Napole6n Bonaparte es un gran solda-
do, pero también una amenaza para el mundo [...] Sus conquistas lo han
ensoberbecido y quiere hacer de su espada ley, y no hay conquistador
que dure si s6lo la ambicién guia su pensamiento.’”>

Con esta clase de argumentos, Contretas Totres habia tratado de ser-
vit a la politica oficial del régimen de propaganda a favor de los aliados.
Pero este hecho, mis las alteraciones impuestas a la biografia del insut-
gente, volvieron sospechosa una pelicula que adem4s originé conflic-
tos dentro de la misma industria. Asi, cuando a mediados de julio de
1945 Contreras Torres volvid a las andadas, la sttuacién ya no fue la
misma. En una de sus tpicas cartas, el director informé al presidente:

He terminado una pelicula que considero la culminacién de mi modesta
cattera cinematogrifica mis que nada por su significacion social y revolu-
cionaria {...] Rancho de mis recuerdos glorifica al charro y rancheros mexicanos
y enaltece el verdadero espiritu de la Revolucién, pox Jo que solicito el honor
de ser usted la primera persona que la vea yla juzgue [...] Ruégole avisarme
ejido 19 cuando desea verla [..] Con respeto y afecto saladolo [...] Miguel
Contreras Torres.

Esta vez, sin embargo, la respuesta fue muy distinta. Por una par-
te, los problemas otiginados a proposito de los filmes histéricos V.
port la otra, el hecho de que la situacién de “urgencia” habia pasado
confluyeron en el movimiento politico que precedid a la sucesién
presidencial. Como siempre, dutante las transiciones de gobierno en
México, se dejaron de lado las preocupaciones que habjan caracteri-
zado al régimen durante la guerra. En consecuencia, Contreras To-
rres 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 recuerdss, pata
verla en privado en Los Pinos con su familia.

% Palabras de Domingo Soler en su interpretacion de José Maria Morelos y Pavén
en E/ padre Morelos.
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Aquél fue el inicio del declive de una catrera en la que, falto del pa-
trocinio oficial, Contreras Torres acabaria enfrentindose a practica-
mente todos los sectores de la industeia, cuya animadversion se habia
ganado con su proceder ilegitimo durante los afios de la guerra. Este
fue el camino que Hevaria a Contreras Tortes a escribir su Libro negro
del cine mexicano, en el que por supuesto no reconocié su parte de res-
ponsabilidad en cuanto que el cine nacional fuera la estructura anqui-
losada, thoperante y corrupta que él veia y denunciaba.

AMERICA Y EUROPA

En diciembre de 1942, la prensa de la capital le hacfa publicidad a un
nuevo estreno, al calor de arengas como la siguiente: “Si usted es me-
xicano, debe ver esta grandiosa pelicula que glorifica los mas nota-
bles sentimientos y las mds altas aspiraciones de la nacién y de laraza.”™!
El anuncio se referia a La virgen gue forjé una patria, sobre el principal
simbolo de la identidad nacional mexicana, su mito fundamental: la
virgen de Guadalupe.

Escrito por Julio Bracho y René Capistrin Garza, este ildmo una
de las principales figuras de la derecha mexicana, el argumento sirvid
para explicar como el sacerdote criollo Miguel Hidalgo y Costilla ha-
bia encabezado el movimiento independentista bajo 1z banderz de
Guadalupe en 1810, y simultineamente transmitia los mensajes pro-
pios del momento en contra de los prejuicios derivados de condi-
ciones de raza y de clase, de la esclavitud, es decir contra las principales
argumentaciones del expansionismo nazi. Teniendo como antece-
dentes los de haber sido uno delos jefes de las fuerzas armadas cristeras,
cofundador y presidente de la Asociacién Catdlica de la Juventud Me-
xicana y dirigente de la Liga Nacional Defensora de la Libertad
Religiosa, el abogado y periodista Capistrin Garza hubo de matizar
liperamente, por esta vez, sus muy conservadoras perspectivas so-
bre la historia mexicana pata, juito con Julio Bracho, ajustar el dis-

151 B Universal, 3* seccion, 11 de diciembre de 1942,
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curso de Iz virgen gue forjé una patria a los requetimientos del momen-
to internacional que se vivia,'"?

No desprovisto finalmente de sus tintes conservadores y reaccio-
narios, el desarrollo del argumento se prestaba ademis para enfatizar
Ia unicidad de América frente a Europa, pero teniendo siempre buen
cuidado de no desconocer el bagaje espafiol de las reptiblicas latinoa-
mericanas y también de no fomentar o hacer resutgir la contienda
entre hispanistas e indigenistas. El epigrafe introductorio de la pelicula
era bastante claro: “Esta pelicula no pretende despertar pasiones juz, gadas ya

Jpor la historia. En esta hora eritica de Amévica es s6lo un mensaje de rebel-
dia ala esclavitud y de amor a la libertad bajo una bandera siemprte sa-
grada, la de una patria libre.”

En aquella mezcla de historia y religion que fue Lz virgen gue forss
#na patria, la precision histérica pasé a segundo término frente a las
referencias al Hje. El padre Hidalgo (Julio Villarreal) arpumenta ante
Allende que el drama de la Independencia no empezd con Cortés, el
vencedor, ni con Cuavnhtémoc, el vencido.

Ellos son el prélogo. El drama se inicia con el primer esclavo sometido al
yugo del primer europeo que, sin ser siquiera un conquistador, reclama
para satisfacer su codicia todos los privilegios de le que entonces se llamé
el derecho de conquista y que en realidad no era, como no fue ni lo sera
nunca, otra cosa que el derecho dela 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 poblacién mestiza; enfatizaba la leyenda negra de los con-
quistadores militares y exaltaba también la defensa apasionada de los
indios hecha por los primeros clétigos en l2 Nueva Espafia. Con refe-
rencias constantes a “este momento de la historia”, el personaje de
Hidalgo hacia concretas alusiones a la mitologfa aria de los nazis, asi
como a la necesidad de combatirla.

"% René Capistran Garza (1898-1974), originario de Tamaulipas, fue licenciado en
derecho por ta tNam, director de Novedades y colaborador de diversas publicaciones
entre las que se cuentan Prensa Grdfica, Atisbos, Ef Universal, El Sol e Inpacta.

** Tomado de los didlogos de Ia wrgen gue forjd una patria,
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En este momento de la historia la suerte del hombre de América estd echada. Serd
esclavo o serihombre libre. Sus descendientes seran capaces de crear un diauna
nacionalidad o seguirdn hasta el fin de los siglos siendo parias de una raza
yuna clase que se juzgan privilegiadas. Nacidos en estas tierras y mezeclados o
no con sangre de los blancos, podrin algin dia gobetnarse a si mismos y tener
todos los derechos y privilegios de hombres libres o bien permanecer al
servicio de los privilegios de un conquistador, quienquiera que sea que se
juzgue a si mismo superior por el color de su piel, superior porque en un
caso la piel es blanca y en el otro es morena. He aqui capitin Allende el drama
de Anahuac y de Ameérica toda. Lapalabra americaro, ¢s dectr, hombre de América,
frente o ln palebra europeo, tiene ya un claro sentido de independencin y lbertad. Wash-
ington ha liberado ya a los americanos del norte de los europeos del nozte.
Los americanos del sur vislumbran ya su libertad. Nosotrosahorapretendemos
Iz libertad de los americanos de estas tierras de Anahuac de los europeos de Castilla,
de Andalucia o de cualguicra otra region de Europa, que pretendan alguna vez
someternos bajo el pretexto de que tenen blanca la piel. Es morena, como yo,
dice el indio Juan Iego cuando desctibe a la virgen que le sale al encuentro
en el Tepeyac. He aqui por qué sus hetmanos 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 ird fraguando una nacionalidad y
forjando una patria, '

Cuando Hidalgo decia a Allende que “la palabra americano, es de-
cir hombre de América, tiene una clara connotacién de independencia
v libertad”, se hacia una referencia histérica exacta en cuanto a que los
ptimeros independentistas se auto nombraban americanos, y en cuanto
a que la primeta acta de independencia de México llevé por titulo
Acta de Independencia de la América Seplentrional. Y aunque el argumento
servia bien a los propositos estadounidenses de enfatizar la unicidad y
la unidad del continente americano, como sustento de la Doctrina
Monroe, detras de la cual estaba la ilusién de una autarquia del conti-
nente con Estados Unidos como eje rector, habfa también la necesidad
de conciliar las arpumentaciones para responder a las necesidades de la
identificacién cultural de las repiblicas latinoamericanas. 1.a prensa se

154 Thid Las cursivas son mias.
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hizo eco de las argumentaciones mismas de la pelicula, como lo ilustra
la siguiente nota:

[---] Lavirgen que forjé unapatria |...] contiene un mensaje patriético y espititual
para las Américas y encierra una profesién de fe de carécter religioso y
democritico que interpreta fielmente el ideario de todos los pueblos del continente en
estahoradeltundo [...] El productor Agustin ]. Fink y el director Julio Bracho
(-] quisieron expresar el sentimiento de toda Ia nacisn  de todo el continente ante los
problemas que agitan al mundo haciendo una franca exposicion del ideal de las
democracias y un cilido elogio de las libertades politicas y religiosas de que
goza México [...] La virgen que forjé una patria no es una pelicula de propaganda
politica i religiosa, pero si es una obra de exaltacion patridticay de fervor creyente que
hablard al corazén de todos los mexicanos y de todos los habitantes de este
continente que desde el Canad4 hastala Tierra del Fuego esti unido y cree en
los mismos ideales y se han puesto bajo ¢l patronato de la misma Virgen, la
Virgen de Guadalupe, Patrona de las Américas. '

De lo anterior se desprende que las peliculas no pudieran omitir
que la conquista espafiola de Hispanoamérica era la base de la uni-
dad, como argumento de la propaganda de guerra. El filme Crirj-
bal Colén, también conocido como E/ descubrimisnto de Américay como
La grandeza de América (José Diaz Morales, 1943), pretendia alentar Ja
comprension del descubrimiento y la conquista del continente sobre
la base de una reinterpretacién de la historia de Espafia y del siglo xvi
que el propio Dfaz Motales formuld, con asesoria histérica del profe-
sor Amés Ruiz Lecina, de acuerdo con los datos consignados en los
créditos. El texto inicial indicaba lo siguiente:

Esta pelicula es un homenaje alo més hondo y sagrado que hay en cada uno
de nosotros: la raza. Orgullosos de nuestro idioma, de nuestra religion y de nuestra
sangre, presentamos cste poema filmico sobre uno de los mds grandes

5 Alvaro Custodio en B/ Universal, 3" scccidn, 13 de septiembre de 1942, p. 8. Alva-
ro Custodio, nacido en Espafia en 1914, tenfa como nombre verdadero e de Al-
varo Mufioz Custodio. Llegd a México come emigrado en 1944. Fue licenciado en
derecho, pero también actor y simpatizante de la Repiiblica espafiola, v en México
fue un recanocido pedodista cinematografico y también azgumentisia de zlgunos
filmes mexicanos, entre ellos Asenturera (Alberto Goat, 1948).
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acontecimientos de todos los siglos: el descubtmiento de América. Enel
siglo xv existia en la vieja Europa unanacion poderosa, hidalga y plena de fe en
su desttno, Espafia...1485.1%

En el afan de sofocar cualquier posibilidad de resurreccién de la po-
lémica entre hispanistas e indigenistas, cuya efervescencia en los afios
previos a la guerra fue uno més de los factores que habian contribuido
a ctear un ambiente de divisién en México, el descubrimiento y la
Conquista se teinterpretaban y enfocaban, ya no como el argumento
esgrimible para fomentar divisiones, sino como la razén de nuestra
unidad. Asi se explica que los argumentistas del filme hayan llevado a
Cristébal Coldn a decit, a los pritneros aborigenes que vio, un patla-
mento como el siguiente: “Seguramente no entenderéis las palabras
que voy a deciros, pero en sombre de los reyes de Castilla os ofreseo la amistad
de Espafia y de sus hijos. Que este abrazo que te doy sea como & simbolo de
una nueva raga gue marcard ef dia lejano nuevos caminos a la humanidad.™"’

El planteamiento del orgullo por el idioma (espafiol), la religidn
(catdlica) y la sangre o la raza (mestiza) buscaba refrendar el orgullo
pattio y la latinoamericanidad, justamente cuando los mismos recuz-
s0s se esgtimian como justificacion del fascismo, que asi pretendia fun-
damentar sus arbitrariedades. Las constantes menciones de que los
reyes catélicos habian estado muy ocupados “expulsando de la ‘pa-
tria’ a los infieles, mahometanos”, etc., y la constante argumentacién
de que todo lo que hacian era “en bien de la patria” era una muy clara
referencia a las naciones europeas que en aguellos afios cuarenta ha-
bian sido invadidas por Alemania y se veian compelidas a la guerta
de resistencia.

Port lo anterior se explica el uso del término patria en un contexto
histético, los siglos xv v xvi, donde los conceptos sobre patriotismo
o nacién no existian como tales. El epigrafe inicial que sefialaba que
“en el siglo xv existia en la vieja Europa una nacion poderosa” se

% Texto tomado de la introduccion de 1a pelicula Cristgbal Colén (José Diaz Morales,
1943).

57 Padamento de Crindhal Colin (interpretado por Julic Villarreal). Las cursivas
son mias.
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entiende y se puede justificar s6lo como una “licencia” histética, a la
manera en que lo proponen los autores Gregg y Toplin. Su uso es
solo 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 habfa dado la unificacion tertitorial, que se
alcanza precisamente en 1492, con la reconquista de Granada; la
unidad lingiiistica comienza apenas a cobrar forma hacia el mismo afio
con la publicacién de la primera gramatica castellana, la de Antonio
de Nebrija; y el caricter de potencia lo adquirié Espafa precisamen-
te a raiz del descubrimiento, conquista y colonizacién de América.

Pese a todo, Cristébal Colén fue referida como demostrativa del “es-
tado de madurez absoluta del cine mexicano, de nuestra industria
filmica capaz de afrontar asuntos de la maxima envergadura y lo-
grarlos con perfeccion y la potencdialidad cornparables a los mds gran-
des estudios de otros paises™.'*® Por lo mismo, aquella elegia llegaba
a la conclusién de que Cristdbal Colén habia surgido de “la noble idea
de construit la primera epopeya popular colombina y el mérito de
incorporar a la pantalla del cine hablado en espafiol una de las peliculas
mas costosas, dificiles y de mds noble intencién que se han visto y que
en mucho tiempo no podri igualar el ‘séptimo atte™.'”

De hecho, estos afanes rervindicatorios del mestizaje de Américaya
habian dado lugat, el 18 de noviembre de 1940, a la constitucién de un
Comité Coordinador de la Vinculacion Continental de los Mestizajes,
cuya sede se establecid en la cudad de México con delegados represen-
tantes de todo el continente.'® Esfuerzos como éste, o como los que
se hacian a través del cine, se correspondian en linea patalela con las
posiciones oficiales. Ilustrativas de ello son las declaraciones que hacian
los embajadores, por instrucciones de la cancillerfa mexicana, para

3% “La epopeya de Colon cs llevada a la pantalla”, E/ Universal, 3* seccion, 27 de
junio de 1943, p. 11.

9 Loc. at.

11 Aquel comité tuvo sus oficinas en Donceles 98, en los despachos 203 v 204, y
entre sus propuestas s¢ inclufan los intercambios cultuzales, la creacion de una
moneda Unica, fa reivindicacion de los grupos indigenas de la regién y, mas im-
pertante ea el momento, la defensa comun del continente. acn/Mac/577.1/10.
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fomentar €] panamericanismo también desde los circulos diploma-
ticos. Por ejemplo, ¢l 7 de enero de 1942, el ptimer embajador de
Meéxico ante Uruguay, Carlos Dario Ojeda declaré lo siguiente:

El Panamericanismo es, e mi concepto, la expresion que designa o simbo-
liza a LA RAZA ESPIRITUAL DE AMERICA, formada por hombres de diferente
pigmentacién y habla diversa, pero inspitados en la democracia como in-
dispensable elemento de convivencia humana [...] El Panamericanismo en
estos momentos es suceso de tanta importancia histérica como el descubzi-
miento de América, porque a su luz se ha descubierto una incontrastable
fuerza de unificacién espiritual que pesara en los destinos del mundo y a
cuya fuerza se sumardn todos los hombres libres de la tierra, fortaleciendo el
contenido director que ya enuncia.'

Es evidente que, cuando los planteamientos oficiales, diplomati-
cos, propagandisticos, etc., ponian de relieve el “mestizaje espiritual”
0 “la raza espiritual”, se buscaba siempre con ahinco no reavivar las
discusiones por las dificiles circunstancias en que todavia vivia la ma-
yotia de los pueblos indigenas del continente. Los beneficiarios de
todo el desatrollo propiciado por Estados Unidos en América La-
tina eran los sectores mestizos y, principalmente, las oligarquias ctio-
llas del continente, que por tnica ocasién 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 indige-
nismo al estilo Fernandez-Figneroa no recibieran nunca el apoyo ofi-
ctal ni de la ocala. Una de aquellas propuestas fue la siguiente:

Muy respetable St. Presidente: [...] Como nos consta qué siempre se haya
Ud. muy bien dispuesto a ayudar y favorecer con su valiosisima ayuda y esti-

1 agN/Mac/577.1/10, Declaraciones del embajador mexicano ante Uruguay, Carlos

Dardo Ojeda al diario La Ragdn, miércoles 7 de enero de 1942. El efecto del lide-
razgo mexicano en materia de panamericanismao se hizo sentir en todo el conti-
nente. Hacia enero de 1944, llegé a México el intelectual peruano Artemio Pacheco,
con la mision de publicar un libro titulado Awérics es una sola. Véase Novo, gp.
at, p. 74
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mulo a toda empresa nacional qué tienda a propagar hechos histéricos qué
pongan de tealce las virtudes de nuestra raza y aviven muestro patriotismo,
sobre todo en éstas cruentas épocas, en qué es tan necesaria la unificacién nacional,
nos permitimos manifestar a Uid. qué tratamos de filmar, hablads, hacténdola de
mayores vuelos e importancia, la pelicula nacional “CUAUNTEMOC”, qué tanto gustd v
qué fue de las primeras qué prestigid nuestra industria filmica en el extranjero, cuando
hace afios se hizo muda, habiendo sido dirigida entonces, por uno de los
subseritos Prof. y Director Manuel de la Bandera [...] Ademisdel interés propio
de la peliculn de qué se trata, el cual hard qué tenga un éxito continental
indiscutible, tendrd ahora el qué le aumente el estado de emergencia, por el
simbolo de libertad y patrotismo que encatna la noble figura de ese genuino
béroe azteca, y con tal motive no es aventurado afirmar qué tendrd Ud. a bien brin-
ddrnos su poderosa ayuda y estimulo, para el logro de nuestro empefio qué es
fumdamentalmente patridtico y levantado [..] Anticipando a Ud. muy respetable Sr.
Presidente, nuestros agradecimientos, porlo qué tenga a bien ordenar se haga
en favor de ésta idea, que esperimos acogeri con toda simpatia, nos repe-
timos a sus estimables 6rdenes, como sus afectisimos amiges y S5, SS. [...]
Francisco G. Garcia. Manuel de la Bandera. Apartado Postal Ntam. 19111

En esta mistva, enviada a la Presidencia de la Republica el 10 de
mayo de 1944, se exponfan pricticamente los mismos argumentos
que los demds productores del cine mexicano, en lo general, habian
utilizado para acogerse al beneficio de los patrocinios economicos y
logisticos que por entonces prestaban el gobietno avilacamachista y la
OCAIA a la industria del cine mexicano. Pero este proyecto, aunque se
referia a “estas cruentas épocas, en que es tan necesaria la unificacién
nacional”, no recibi6 patrocinio alguno precisamente porque su te-
mitica podia conttibuir a todo, menos a la unidad.

El tema histérico referente a los indios era de interés, pero irrele-
vante debido al “estado de urgencia” mencionado en la propuesta. A
s6lo cinco dias después de enviado su proyecto, los firmantes recibieron
la siguiente respuesta de la Secretaria de Gobernacion: “Penosamente
me permito manifestar a Uds. que en nuestro actual Presupuesto de

162 aN/Mac/523.3/61, Francisco G. Garcla y Manuel de la Bandera a Manuel Avila
Camacho, 10 de mayo de 1944, Las cursivas son mias. Se ha respetado la ortografia
orginal de la carta citada.
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Egresos no existe partida alguna que pudiera reportar la erogacién
de que se trata.”'® Inconformes con aquella resolucién, conocedores
ya de los caminos un tanto sinuosos que ¢l gobierno y la 0CAIA estaban
siguiendo para apoyar 2 algunos productores, v con la constancia de
quiénes habfan 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, recomendo
especialmente al Coordinador de Asuntos Interamericanos, buscara la forma de
atender a la filmacion de la pelicula Wistdrica " CUAUHTEMOC”, y estamos en tratos con
su representante en esta ciudad, aunque como revolucionarios mexicanos,
anhelamos vivamente que la citada pelicula sea hecha en México y por mexi-
canos, con la ayada del 8. Gobiemno que usted dignamente preside [...] Creamaos
que en el caso podria seguirse el mistmo procedimiento que ce empled en la filmacion
de la pelicula “Morelos” o el “Padre Morelos” en que la Secretaria de Hacienda esta-
blecié en el Banco Cinematogrifico, S.A. un fideicomiso por la cantidad indispensable.
En lainteligencia 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 mayor de un afio se reintegre la suma que se invierta en la pelicula de que
se trata [...] Como nos consta que siempre el Sv, Gral. De Div. Don Lizaro CARDENAS se
haya bien dispuesto, como usted, a favorecer con su valiosa ayuda y estimulo a toda
empresa nacional que tenda a propagar hechos historicos que ponga de realce las
virtudes de nuestra raza y aviven nuestro pattiotismo, sobre todo en esta cruenta
€poca en que es tan necesaria la unificacion 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 usted
nuestros merecimientos y nos repetimos, COmMOo sus fespetosos amigos y SS.
SS. [...] Francisco G. Garcia. Manuel de la Bandeza.'s*

La posicion del gobierno fue, sin embargo, firme, y el proyecto
sobre Cuauhtémoc no se filmé, como tampoco se habia podido

%3 Loc. dit.

16 Ibid., Francisco G. Garcia y Manuel de la Bandera 2 Manuel Avila Camacho, 23 de
octubre de 1944. Es muy probable que al mandatario no le haya parecido
demasiado grato el empeidio “fundamentalmente patridtico y levantade” de Garcia
y De la Bandera, que se atrevian a sugeride la tutela de Cardenas, su antecesor, y a
reiterarle, como solicitantes, sus “merecimientos”™.
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concluir ta pelicula La Conguista de México, iniciada por Miguel
Contreras Torres en 1937 y ya referida en el apartado sobre el cine
de aquel director. También es ilustrativo al respecto el caso de Luis
Lezama, que no habia dirigido cine desde 1938, cuando realizé E/
cementerio de las dowilas, y quien hubo de esperar demasiado para llevar
a cabo, ocho afios después, Tabaré, que fue su tltimo filme en 1946.
Por sus referencias 2 la Conquista espafiola de América en el siglo
xv1, Tabaré, aun si hacia énfasis en la historia romantica de los prota-
gonistas, se filmd pero hubo de esperar para su estreno, hasta 1948.

LA HISTORIA MEXICANA ¥ LA RELACION CON FRANCIA

En algunos filmes fue muy evidente que lo que aparentemente eran
inconsistencias ideoldgicas de los petsonajes, en realidad era producto
de los malabarismos intelectuales y tedricos en que se involucraron
quienes producian el cine de temas histéricos o, en todo caso, reflejo
de las inconsistencias ideoldgicas de los argumentistas y directores.
Este fue quizd el caso especifico de Miguel Contreras Torres, quien
desde los afios treinta se habia especializado en la produccién de fil-
mes basados en el juarismo, la guerra de tres afios (0 guerra de Refor-
ma) y el imperio de Maximiliano y Carlota. Sin embargo, Contreras
Torres no seria el Ginico de los realizadores mexicanos que, al referirse
a la historia de las relaciones entre Francia y México, enfrentarfa algu-
nos 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 que se hacia
una exposicion parcial de la historia en los filmes. Ciertamente, el
cine nacional habia dado en tratar de distinguir entre “buenos™ y “ma-
los” espafoles, por ejemplo cuando se hacia referencia a los con-
quistadores militares y a los religiosos que llegaron al continente en el
siglo xv1, o bien cuando se trataba de diferenciar entre franquistas y
republicanos, si las historias se ubicaban en el siglo xx. En este proce-
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der, los productores mexicanos estaban en comunién con los pro-
ductotes britinicos y estadounidenses, que solian diferenciar entre
nazis y alemanes buenos en las historias de propaganda. Pero no
stempre fue posible evitar fricciones y desacuerdos en el cine mexi-
cano, sobre todo en lo que atafifa a la relacién franco-mexicana del
siglo x1x.

El siglo x1x mexicano habia sustituido 2 la época colonial como el
escenario romantico ideal para los atgumentos, como la belle épogue
del pasado mexicano que se planteaba en las peliculas. Después de la
adaptacion del cuento Caballers y marguis, de Carlos Capilla, que hizo
Eduardo Ugarte con la colaboracién de Julio de Saradez pata .Amor
de chinaco o El ditimo 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 Ia multitud de titulos con romances ubicados en aqguella
época, ademis de la de Contreras Torres hecha en 1942, se pueden
citar algunas de las realizadas en 1943: Lz guerra de Jos pasteles (de Emi-
lioc Gomez Mutiel), Lz figz (de Norman Fostex), Una carta de amor (o
Aguella caria de amor, de Miguel Zacarfas), Mexicanos af grito de guerra
(o Historia del Himno Nacional, de Alvaro Gilvez y Fuentes) v E/ cami-
no de Jos gatos (de Chano Utueta), ademds de Alma de bronce (o La
campana de mi pueblo, de Dudley Murphy)'® y la ya citada E/ jagiey de las
ruinas (de Gilberto Mattinez Solares), estas dos titimas hechas en 1944.

La realizacién de los filmes sobre la historia de México en la época
de sus guerras con Francia planteé serios dilemas para los producto-
tes del cine mexicano. Mientras algunos filmes trataban a toda costa de
encontrat un saldo positivo y lograr un tono conciliador en cuanto
al manejo del fondo histérico sobre el que se insertaban las historias
romanticas, algunos de ellos no lo lograron del todo, ocasionindose

% Esta pelicula fue causa de un tremendo conflicto legal entre crasa Films Mundiales
y United Acrtists, la firma estadounidense que habria de encargarse de distribuitla,
Ese problema, que hoy pricticamente impide ver la pelicula, es descrito por
Gaizka S. de Usabel, The High Noon of Amerisan Films in Latin America, Ann
Arbor, Michigan The University of Michigan Research Press, 1982 {Studies in
Cinema, 17), pp. 208-209.
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controversias e inclusive protestas diplomaticas. Una referencia mas
detenida a estos filmes lo muestra claramente.

La gnerra de los pasteles (tealizada sobre un argumento de Celestino
Gorostiza,'® adaptado por el abogado, filésofo, periodista y actor
Rafael Solana y por Emilio Gomez Muriel), fue en realidad una co-
media muy ligera, cuyo fondo lo constituia la guerra francomexicana
de 1838, y concluia con un festejo de tono pacificador donde se decia
que “el pastel de la paz simbolizard la nueva era de amistad entre
Meéxico y las demas naciones™.'" Por lo demis, la pelicula establecia
desde su inicio que “el asunto de esta comedia estd inspirado en un ca-
pitulo dela historia de México, pero los autores no han pretendido ape-
garse 2 la realidad, sino que se han alejado de ella deliberadamente™. !

Filmes como Lz figa, de Norman Foster, también se permitian
reflexiones que buscaban ser conciliadoras y evitaban polarizaciones
en la perspectiva de que los espectadores podtian asimilar los hechos.
El guién, adaptado sobre Boa 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 acompafiada de su hija casi recién nacida,
que en 1862 viajaban de la capital a Veracruz para huir de la guerra
y eran detenidos pot un retén del ejéreito francés.'s?

¢ Opriginario de Tabasco, Celestino Gorostiza (1904-1967) fue ol fundador del
Teatro de Ulises en 1928, junto con Xavier Villaurrutta, Gilberto Owen y Salvador
Novo. Posteriormente, fundada el Teatro de Orientacidn (1932-1938), que dejé
parza dirigir el Departamento de Teatro de Bellas Artes en 1938. Fue también
director de crasa y después miembro fundador en la Academia Cinematogrifica en
1942, asi como de la Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogrificas
en 1946.

1 Tomado de los didlogos de La Grerra de fas pasteles.

164 1hid., Introduccién del filme.

' Los personajes que buscaban alcanzar el puerto para huir al extranjero de la inmi-
nente guerra con Francia eran el conde Eustaquio de la Cadena, michcacano de
Valladolid (Morelia); su esposa Leticia Rosales, condesa de la Cadena originara
de Chilpancingo; el sefior Neftali Lopez, comerciante yucateco originario de
Mérida; su esposa Josefa Sinchez, de Guanajuate; Baldomeroc Medina Lugo,
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Al mostrar a los mexicanos de distintos puntos del pais como en
una especie de microcosmos, se recreaba la situacién iddnea para que,
enfrentados todos los personajes a una situacién limite, pudieran ha-
cerse los planteamientos en ¢l sentido de que “en estos tiempos to-
dos somos hermanos v debemos ayudarnos”.'™ El procedimiento
también servia para confrontar diversos caracteres y valores, y como
resultado destacar como lo tnico valedero el patriotismo. Cuando
Maria Inés expresa que ella no quiere huir y dice “yo quiero 2 mi tierra
y aqui me han de enterrar”, otro personaje, el dnico nortefio de la
historia, le contesta

jAsi se hablal Usted piensa como el pueblo, El espiritu de México esta en
el campesino y en el artiero, en el obrajero [...] en esos nifios que duermen
acurrucados colgando de los rebozos de sus madres y en esos cancioneros
de las plazas que cantan con toda su alma las glotias de su pais [...] y tam-
bién sus tragedias [..] jAsi se habla, tnerto o derecho es nuestro pafs!'™

ganadero duranguense, y Marda Inés Flores, prostituta odiunda de Tlaxcala que
habria de ser sacrificada para salvar a todos los demas, quienes la obligaron a en-
tregarse al oficial francés que los tetenia v que sélo asi los dejaria libres. Aparte de
la solidaridad del personaje nortefio (como era lugar commin en el cine mexicano),
Mara Inés recibia la del dnico persenaje estadounidense de la historda, la estoica mys.
Alice Garland, cuya pequeda hija, significativamente llamada Hope (Esperanza),
muere de un balazo en Ia refriega con un grupoe de bandidos que asaltan al grupo
cuando, después del sacrficio de Maria Inés, el teniente francés les permite continuar
cor su camine. Sinopsis mia.

" Tomado de los diflogos de la pelicula La fuge.

M Obsérvese que esta expresién es idéntica a Ia empleada por el personaje de Lupe
en Sy puro mescicano. Es interesante destacar, ademés, que en la trama argumental
de La fuga, s6lo el nortefio propuesto en el argumento brinda su solidaridad a
Matzia Inés. De la misma manera que el cine mexicano ayudé a crear el mito del
capitalino abusivo contra provincianos “inocentes” o “bonachones”, también con-
tribuyd a crear ¢l mito del nortefic come el personaje france, confiable y directo.
Los didlogos y personajes de muititud de filmes merecerfan un estudio aparte al
respecto, sobre todo las peliculas que solian empezar con textos introductorios
donde se decia “[...] dedicamos esta produccién = la raza noble y valiente del
norte de nuestra Republica”. Tomade de la pelicula Jesnsita en Chibuabua (René
Cardona, 1942).

271



Francrsco PEREDO CASTRO

El soporte de las canciones compuestas por Emesto Cortazar re-
forzaba reflexiones como las antetiores, 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 esca-
par hacia puerto seguro, dejaran aflorar los mejores y peores aspectos
de la naturaleza humana. En este sentido, I fzga fue una muy acep-
table alegoria sobte la oposicién entre prejuicio y sacrificio, entre aris-
toctacia y pobreza, entre la impiedad y la solidaridad. A la par que se
reflexionaba sobre el hecho de que la “gente comiin”, “la gente pobre
no hace las guerras”,'™ se planteaba ademais el dilema entre el amor y
el patriotismo, que habia sido abordado también por el cine aleman
y britinico durante la guerra.'™

Para no ocasionar en los espectadores conflictos de conciencia que
aminoraran el efecto de todas las reflexiones planteadas, los perso-
najes protagénicos de La fuga mueren al final de la historia, lo cual le

2 Ese Napoledn Tercero/ tiene la cabeza dura,/ pues mandé sus batallones,/
a correrse una aventura;/ quiere hacer de nuestra patriz/ una posesion fran-
cesa./ Ese Napoledn Tercero/ tiene dura la cabeza./ Ese Napo Napo Napo/
Napoledn estd de broma;/ cuinto apuestan que se queda/ como el que chifld
en la loma./ Por ahi dicen que a los suavos/ nunca les ven las espaldas,/ pero
nuestros indios bravos/ les verdn hasta las... faldas./ Ese Napo Napo Napo/
Napoledn estd de broma/ cudnto apuestan que se queda/ como el que chiflé en la
loma,/ pues si cuentan con los suavos/ que son buenos pa’ la guerra,/ aqui esta un
Benito Juirez/ pa’ salvar a nuestra terra. Cancidn tomada de Te fyge En los
creditos no se aclara si data del siglo x1x, como algunas otras que se emplearon
en las cintas mexicanos de la época.

2 Loc. cit.

" En el caso de L fuga, 1a protagonista de la histoda y un oficial del ejército francés
se enamoran y ¢l le dice a la joven “Yo sé que nuestro pueblo, el verdadero pueblo
de Francia, no aceptara esta guerra (contra México}.” Hn descargo de ese pais,
Ricardo Montalbin interpretaba a un soldado francés que sc oponia a la ofensiva
contra México argumentando que las guerras no son asuntes del pueblo, a lo que
su superior le respondia: “nosotros no somos pueblo, teniente, somos soldados, y
los soldados obedecen Grdenes, jincorpérese inmediatamente 2 su mandol™. Asi, se
dabz pie a que algunos de los personajes mexicanos disculparan al soldado francés
con la excusa de “{Qué iba a saber ese pobre teniente, si no hace mis que lo que le
ordenan!” Frases citadas de los didlogos del fiime.
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acatred al filme el calificativo de tener “un argumento patridtico, ro-
mantico y tragico™."”® Se dijo que para él se habia seguido la receta de
“tomar un episodio histérico, endulzarlo con un romance, metetle en
el dislogo algunas frases de patriotismo estallante (y) con este mate-
rial construir una pelicula de buena manufactura”. '™

No obstante la apteciacién antetior, el hecho de que el argumen-
to se hubiera basado en un cuento de Guy de Maupassant dio lugar
para que se insistiera, respecto a La figa, en la necesidad de preservar
“la mexicanidad” de los filmes. Se sostenia que “si el cinematdgrafo
mexicano quiere competir con los otros paises despueés de la guerra,
tiene que hacer peliculas mexicanas con obras mexicanas, costum-
bres mexicanas, con todo lo que Foster ve y que nuestros producto-
res 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 arta de
amor (0 Aguella carta de amor, de Miguel Zacarias, 1943), en la que el
personaje del coronel francés declina ejecutar al protagonista, un chinaco
interpretado por Jorge Negrete, y lo hacia en reconocimiento a “la
bravura con que todos los mexicanos han luchado contra la inva-
sién”. El francés expresaba también su arrepentimiento “por el dafio
causado a esta hermosa tierra”, expresaba su deseo “de dart fin a la
injusticia de la invasién” y manifestaba finalmente su admiracién di-
ciendo que “si por desgracia la Francia llega a ser invadida, anhelo
que asi la defiendan los franceses”."”

A saber si esta ltima afirmacién, pretendiendo parecer un gesto
conciliador, se tomé como una alusién a la Francia que no pudo de-
fenderse ni detener la invasién nazi, y acabd por parecer un insulto
paralos franceses que vivian en México. Pese a que la prensa capitalina
considers 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 Mexianos al

%5 BJ Cine Gréfies, 9 de julio de 1944, pp. 12 7 19. (Bl paréntesis es mio)
Ve Loc. e,

177 Bi Duende Filmo [seuddmimo], “Nuestro cinema”, E/ Unfuersal Grifico, 12 de
julio de 1944, p. 17.

8 Frases tomadas de los didlogos de Una carta de amor 0 Aguslia carta de antor.
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Lrita de guerra ™ los franceses residentes en México protestaron contra Una
carta de amor'y La guerra de los pasteles al mismo tiempo que contta
Mescicanos al grito de guerray Alma de bronee, como se refiere mis adelante.

Tenda razén la colonta francesa, pues pese alos esfuerzos interpre-
tattvos que buscaban ser positivos, filmes como Mexicanos al grito de
guerra’y Alma de bronee tavieron un tono grandilocuente y poco concilia-
torio hacia Francia, que era también uno de los aliados, y hasta la
prensa misma decia que no habia por qué ensafarse haciendo lefia
del 4rbol caido,'™ en clara referencia a la ocupacién de Francia por los
nazis. Desde la perspectiva oficial v comercial todo esfuerzo era vali-
do para alentar el patriotismo, aunque a veces los resultados fueran
contraproducentes.

Mexizanos al grito de guerra, o Historia del Hinno Naconal, fue un ejem-
plo de gran conflicto que conviene abordar con detenimiento. Los
Comités de Defensa Civil, organizados en toda la Republica, habian
totnado la medida, como en Espafia, de que se tocara el himno na-
cional en toda clase de salones de especticulos “[...] para avivar el
entustasmo del Pueblo y despertar en él el espiritu bélico y robustecer
el carifio y mejor comprension de la expresion: Patria”.' La medi-
da resultd contraproducente, como lo hizo saber al mismo presi-
dente de la Republica el espectador arriba citado, quien, seguramente
atribulado por aquellos excesos patridticos, exponia ademds en su
misiva lo siguiente:

[-] a ésta fecha (31 dejulio de 1942}, ya se nota cierto malestar entre los especta-
dores, cuando reconocen llegada la hora o el momento de escuchar aquello,
y diadamente, puede notasse, que las personas sacrifican hasta alguna parte de
la pelicula que mds les gusta, por no tener que levantarse de su asiento; y
guardar [a compostura que requiere Ja setiedad del caso, mientras se escucha

" Bl Duende Filmo, Ef Univerral, 21 de noviembre de 1943, p. 9,y Anotador [seu-
donime), E/ Cine Grdfice, 28 de noviembre de 1943, p. 16.

8 L, cit,

B aGN/MAC/523.3/36, carta abierta a Manuel Avila Camacho de Zeferino Flores
Daévalos, de Acaponeta, Nayarit, con copia para E/ Universad, 31 de julio de 1942,
Se ha respetado la grafia original de la carta.
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nuestro Canto Nacional [...] No trato de interpretar los sentimientos del
Pueblo, porque en ése aspecto no son los mios propios; pero hé reconocido
y lo hago de su Superior conocimiento, que en realidad, nuestro Himno
restlta monotono tocado diariamente, y casi como un obligacién nada mas;
¥ como propaganda, resiilta mas inaceptable.™®

Otra de las medidas del gobierno mexicano para impulsar el cono-
cimiento y la difusién del himno nacional consistié en publicar una
Hirstoria ilustrada del himno nacional mexicano, publicitada como una “Edi-
cién especial pro union fraternal mexicana Patria y Libertad”, cuya
autorfa, propiedad y edicion se attibuyeron a Francisco Gorraez Mal-
donado.'®

En este contexto, y en sintonia con los iempos oficiales, mds que
cofi la disposicién del puablico, los hermanos Rodriguez, productores
de cine, tan entusiastas y patriéticos como casi todos en aquel mo-
mento, se propusieron un afio después la filmacién de una pelicula
originalmente titulada Historia de/ himno nacional. Sabedores de que
todos aquellos proyectos contaban con el beneplicito oficial, quisie-
ron asegurarse de todos modos el apoyo material que un proyecto de
dicha envergadura significaba, por lo que se difigieron al Ejecutivo en
los siguientes términos:

Muy respetable St. Presidente [...] Orgullosos de la marcha constructiva de
nuestro pais y aquilatando la justa y patridtica labor de usted al frente del Eje-
cutivo, nos permitimos dirigir a usted la presente para exponerle de una ma-
nera concreta, a mds de humilde y sincera, nuestro ferviente deseo de colaborar
dentro de nuestras posibilidades en la industria de lo cinematografia, para exaltar el
patriotismo de nuestro pueblo [...] Se trata, St. Presidente, de la filmacién de la
pelicula que esta Compaiifa Productora Roddguez Hermanos y el Sr. General
Juan F Azcérate llevaran a efecto con el titulo de “Mexicanos al Grito de
Guertra”. Francia filmd su “Marsellesa”, los Estados Unidos hicieron I pelicula sobre

182

Lae. «it. Se ha respetado la grafia odginal.

¥ La copia de esta publicacién que obra en el Archive General de la Nacién mues-
tra, en la pdgina 6, los versos 5 y 6 (Mas si osare un extrafio enemigo...}, lustrados
con soldados y tanques de guerra como los que ya se usaban en la Segunda
Guerra Mundial. aen/Mac/523.3/51, félder reladvo al Himno Nacional y el
nacionalismo.

275



PrANCIsco PrriRo CASTRO

su himno y nosotros deseamos realizar “Mexicanos al Grito de Guerra” como home-
nje a nuestro querido Himno Nacional [..] El argumento estd basado en la
historia del Himno con incidentes sobre 1a vida del poeta Bocanegra en aquel
conecurso que tuvo Ingar para escoger el mejor poema que enaltecieta ala
patria, presentindose a la vez la respetable figura del espafiol Nund que
ante el espiritu indolatino de México pudo inspirarse para escribir tan her-
mosa melodia [...] El General Santa Ana aparece con su cardcter egolatra, mientras
que el gran indio de Guelatao, Don Benito Judrez, se presenta en la pelicula con su
reciafigura reformisia, dandole a su frase: “El respeto al derecho ajeno esla paz”,
la proporeidn que tiene y tendrd en la convivencia nacional de los pueblos
[.-.] La escena bélica de gran influencia en el complejo de nuestto pueblo serd
la batalla del 5 de Mayo, glotiosa epopeya hist6rica a la que estamos dedi-
cando muy especial cuidado. El valos, el pattiotismo y la decisién de los sol-
dados de aquel entonces se enardece y sube a escenas de herofsmo al escuchar
las notas del Himno Nacional a quien usted y su Gobietno le han rendido ya
varios homenajes, como el de tener a los dos autores del mismo en la
Rotonda de los Hombres Tlustres [...] Queremos tener el honor de conocer su opi-
nign al respecio, aunque sabedores de su entusiasmo por todo lo que signi-
fique hacer patria, esperamos sea del agrado de usted, permitiéndonos hacerle
constar quie st mereceros su amable contestacidn, su caria no serd usada en publicidnd,
sino que nos servird de verdadess estirmulo para llevar a cabo lo que conside-
ramos nuestro maximo esfuerzo al servicio de México ya que, somos cuatro
hermanos mexicanos, que hace doce afios tuvimos la satisfaccién de iniciar,
con aparatos sonoros disefiados por nosotros, 1a industria cinematogrifica
nactonal [...] Si en medio de sus maltiples ocupaciones, quisiera usted leer
el argumento de la pelicida, tendriamos mucho gusto en envidrselo en
cuanto usted lo indique [...] Por suatinada labor al frente del Gobierno dela
Republica, permitanos felicitarle de la manera mds respetuosa y sincera,
esperando recibir su contestacién que mucho nos honrara || Muy atenta-
mente, Producciones Rodriprez Hetmanos, S. de R. L., Roberto Rodriguez. '*

No hay en los archivos constancia alguna de que los hermanos
Rodriguez hubieran recibido alguna respuesta de aprobacién oficial,
pero es casi seguro que de algin modo la obtuvieron. Mexicanos al
grito de guerra, basada en un argumento de su director, Alvaro Gilvez

¥ acn/Mac/523.3/51, Roberto Rodriguez a Manuel Avila Camacho, 25 de junio
de 1943, Las cursivas son mias.
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y Fuentes'® (adaptado por José Rodriguez y Elvira de la Mora), segu-
ramente fue patrocinada por Ja OCala y tuvo buen éxito comercial. La
introduccion del filme advertia que

Esta pelicula no pretende ser unaleccién de historia. Es un relato imaginario
en el que se mezclan muchos personajes v sucesos auténticos, destinados
a exaltar a los hombres de aquella memorable jomada del 5 de mayo enla
que se mostrd airosa toda la grandeza de Ja patoia cantada en las vibrantes
estrofas de nuestro himno nacional [...] Para los autores de este canto glo-
rioso, don Francisco Gonzilez Bocanegra y don Jaime Nund, con los que
Meéxico 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 filmé la historia
del himno nacional mexicano, cuya importancia se mencionaba en el
argumento como la necesidad de “algo gue nos una y nor haga sentirnos a
todos coma 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 los odios internos gue ahora
separan a los mexicanos” '™

Otra vez el propésito de evitar distanciamientos con Espafia, en
parte por no perder la explotacion de aquel metcado, hizo que en Mexz-
canos al grito de guerrala perspectiva del personaje del delegado espafiol,
participante en la intervencion tripartita de 1861, dijera en el filme a los
franceses e ingleses que “‘sila bravura es proverbial en las armas espa-
fiolas, debo recordar a vosotros que consideramos bijos también de Espasia
los que tal ves; agui tengamos que cormbatir. Si sus discordias los dividen o perturban
10 por eso merecen menos la consideracidn de los puebios gue por dicha disfrutamos
de pag y sblidos gobiernos””'® El halago para la Espafa fascista, que en

18 Alvaro Gilvez v Fuentes (1918-1975), conocide como El Bachiller, estudié
derecho y fue locutor y periodista, ademas de argumentista, guionista y director de
su Unico filme, Mexicanos al grite de guerra.

¥ Introduccién tomada de Mexdcanos af grito de guerra o Historia def hinno nacional,
7 Tomado de los didlogos del filme. Las cursivas son mias.

1% ] oc. ait. Pese a la ruptura oficial del gobierno mexicano con el gobierno de Franco,
la industria mexicana del cine se manifestS en todo momento opuesta a esa deci-
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1944 disfrutaba efectivamente de la “paz” y la “solidez” de la dicta-
dura franquista fue mas que evidente.

Ademas, el discurso del personaje de Judrez también contenia muil-
tiples 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_.4re
Americans Too."™ Discursos como el del personaje de Judrez adquirian
asi su cabal sentido:

Nuestra dignidad nacional se halla ofendida y en peligro tal vez nuestra inde-
pendencia. Fuerzas extranjeras han invadido nuestro territorio, so pretexto
de cobrarse una denda por la fuetza, cosa ala que no tenjag derecho. Yo apelo
avuestro patriotismo y os excito a que olvidando odios y enemistades de par-
tidos y opiniones, os undis a la defensa de la causa mas grande y mas sagrada
para los hombres y para los pueblos, la defensa de la patria. Europacree débiles
a los paises americanos, Nosotros no iriamos jamds a provocarlos. Pero si vienen a
buscarnos a este continente, que es nuestro hogar, para tratar de esclavizarnos,
demostraremos a sus ejércitos invencibles que un pais pequerio es grande, que un pais
débil es fuerte, que una nacion joven es poderosa cuando la unen el amor a la liberiad y
a la justicia. México les ensefiard que el respeto al derecho ajeno es la paz.'""

En alguna de las secuencias del filme, el personaje interpretado
pot Pedro Infante dice textualmente que “awngaue sufriéramos mucho los
mexicanos con nuestros gobiernos, jamds permitiriamos que vinieran extranjeros
a gobernarnos” !

sidn y no es dificil advertir que, independientemente del interés por el mercado

espaiiol, las alabanzas de Espana y lo espafiol manifestadas en el cine reflejaban

las simpatias que un buen sector de la industria sentiz por el régimen franquista.
" Garcia Riera, Historia documental..., vol. 3, p. 59.

1% Tomado del filme. En algunas otras secuencias Judrez se rehusaba a pedic
préstamos al extranjero, con el argumento de que “no necesitamos el dinero para
triunfar”, 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 mayor
cantidad de préstamos hasta ese momento de la historia.

! Tomado de los dislogos 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 francés, que
en ese momento estaban del lado de los aliados, con los cuales cola-
boraba México. El 25 de octubre de 1943, se planted ante la Secreta-
ria de Relaciones Exteriores la sigulente protesta:

Bajo el titulo de Mexicanos al gritode guerra, realizado por el Sr. Alvaro Gilvez
y Fuentes, de la estacién XEW, se exhibe actualmente en el teatro 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 lamado al patriotismo que yace en la base de 1a tesis general (del filme),
ni defender la politica de Napoledn 111, pero ro puedo sing protestar contrala
atribucion que se hace a los franceses de palabras directamente inspiradas por los
discursos kitlerianos. Tampoco estoy de acuerdo en que el emperador se refiera
2 los mexicanos como salvajes que pueden sex vencidos por 500 hombues;
ni apruebo la secuencia en la que un tratado es declarado por su ministro (de
Napoledn) como “un pedazo de papel”; no acepto que ¢l general Lorencez
haya proclamado a sus soldados que pertenecian a una raza superior. El
efecto brutalmente manifestado por el piblico es la equiparacién de los franceses con
los nazis, lo cual bajo las circunstancias actunles es particularmente lamentable y
provocalaindignacidn de la colonia francesa en México, Ia cual reitera en toda
ocasién su deseo de mantener los sentimientos de cordial amistad que unen
tradicionalmente a los dos pueblos.'*

Es dificil saber, en consecuencia, sila nota introductoria que pre-
cede al filme se agregd con posterioridad a estas reclamaciones y se co-
locd a manera de justificacion o estuvo en el filme desde su estreno.
Lo clerto es que, pese a las declaraciones de que el cine mexicano no
pretendia ensefiat historia, es un hecho que el uso de ésta y los plantea-

2 Nota de protesta dirigida a la Secretaria de Relaciones Exteriores el 25 de
octubre de 1943 por la delegacién en México del Comité Francés de Liberacidon
Nacional. Las cursivas y los paséntesis son mios. El documento original esta
redactado en francés y la firma autdgrafa al final del mismo no va acompadiada
del nombre del dirigente de diche comité, AGE/srE/111-833(72) /1. Para traducix
este documento recibi auxilio del maestro Juan Salgado Ibarra.
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mientos de los filmes mexicanos sobre la segunda puerra con Francia
despertaron gran polémica entre la colonia francesa en México y
otros sectores de la sociedad, como se desprende de los testimonios
periodisticos sobte la exhibicidn de los filmes.

Poco después de la protesta contra Mexicanor af grite de guerra, el
estreno de Alma de bronee (23 de noviembre de 19443, que habia des-
pertado grandes expectativas durante su rodaje v hasta antes de su
exhibicién, provocs que algunos sectores de la prensa cuestionaran la
imagen que de los franceses se proyectaba en el filme, y parecia
haberse vuelto habitual en las cintas mexicanas de tema histdrico.
Acabéd por desatarse casi una campana perdodistica contra la pelicula,
pues ni los personajes mexicanos salian bien librados en la que se cali-
ficd como “churro antipatridtico™.!”

A continuacion, en parte como resultado del escindalo periodisti-
co, el 9 de febrero de 1945, Manuel Tello, director general de Asuntos
Politicos y del Servicio Diplomitico, informé al secretario de Go-
bernacion, Miguel Aleman, de una nueva protesta contra las peliculas
mexicanas de tema histérico que se referfan 2 la segunda guerra con
Francia. Bl sefior Maurice Garreau Dombasle, ministro de Francia
en Meéxico, habfa dirigido una nota diplomdtica 2 Ezequiel Padilla, el
canciller mexicano, con argumentos en alguna medida similares a los
que se habian hecho respecto a Mexivanos al grite de guerra. Pero los re-
clamos ahora estaban relacionados no sdlo con el fillme .4ima de bronee
(La varmgpana de mi puebls), basado en un argumento de su director Dudley
Murphy y con didlogos de Héctor C. Fernandez, sino contra ei cine
de aquella tematica en lo general.

Numerosos franceses v amigos de Francia me har llamado la atencidn
respecto al film que ha sido presentado en el citie Palacio, de México. Se trata
de Alma de Bronce, produccién de los Estudios Azteca, bajo la direceidn del
Seilor (Dudley) Murphy. A pesar dela belleza de Ia pelicula v de la notable
achuacién de los artistas mexicanos, se tiene la dolorosa sorpresade veren

% Ramdn Pérey Diaz, B/ Cine Grifies, 19 y 26 de noviembre de 1944; Juan Manuel
Sanchez Garcla, Novedades, 23 v 28 de noviembre de 1944; Alfonso de Teaua,
Cinema Reporter, 2 de diciembre de 1944; Cine Mescicans, 2 de diciembre de 1944,
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ella al ejército francés bajo un aspecto ridiculo y odioso. Elheroismo del pucbio
mexicano es exaltado a costa de una tropa de conquistadores cuyos gestos estin
Henos de brutalidad y estupidez. El recuerdo de esta intervencidn internacional
ya antiguz, de Ia que el Segundo Impero francés cometid el error de hacerse
campeon militar, se produce poco después de lo que se ha hecho parecida-
mente en las peliculas mexicanas Mexicanos al grito de grierra, La guerra de los
pasteles'y El camino de los gatos. Nadie duda que estos episodios constituyan
todavia recuerdos dolotosos de un error sangtiento y de una época impera-
lista condenada por la historia. Estallaga se ha cetrado y desde entonces cada
dia més Francia y México estan ligados por sentimientos de estimacién, de
profundo afecto, y por una fe comiin en los mismos ideales de libertad [...]
Tal es la razén por fa que es muy de deplorarse gue se nudtipliquen en la pantalin
pelictdas que tiendan a veavivar rencores felizmente olvidados y a perjudicar la amistad
de nuestros dos palses. Lainfusticia nos parece tanto mayor, cuanto que laintervencion
francesa 1o es ni la virdca ni ia mis grave gue México haya tenido que sufrir en su his-
toria [...] Mientras el gobierno mexicano ha dado tantas pruebas de stmpa-
tia efectiva 2 Francia, Ja multplicacién de estas manifestaciones de hostilidad
evidente por parte de la industria cinematografica, cuya accién sobre las
masas es tan poderosa, toma las proporciones de una verdadera camparia
de incitacidn antifrancesa que estimo metece retener su atencién. ™

A pesar de estas claras referencias al hecho de que el cine mexicano
no era objetivo y que sus alegatos nacionalistas y panamericanistas omi-
tian intencionalmente referencias a las incluso mis violentas agresiones
estadounidenses a México, el gobierno avilacamachista 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 con-
trario con toda la serie de agradecimientos que se incluian para los
funcionarios que habian apoyado su realizacién. '

¥ Not diplomadca dirigida 2 Hzequiel Padilla, secretado de Relaciones Extesiores de
México, por la Legacién de la Repiblica Francesa en México el 13 de diciembre
de 1944 y firmada por el sefior Maurice Gagreanv Dombasle, ministro francés
ante el gobierno de México. agr/sre/833(72)/2. Las cursivas son mias.

"% Respuesta de Ezequiel Padilla al ministro de Francia en México, del 9 de febrero
de 1945, ace/srRE/833(72)/2.
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El apoyo de la 0cAla al cine mexicano suponia que éste no se usara
para recrudecer los sentimientos antiestadounidenses de la poblacién,
y en consecuencia fue evidente que el nacionalismo mexicano de la
época se alentd en el cine haciendo referencia a las agresiones euro-
peas a México, y las francesas en particular. Pese a las declaraciones
de la 0cala 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 el
estadounidense a través de su embajada y sus agencias."™

Es un hecho también que, desde la perspectiva del gobierno y de
los productores mexicanos, funcioné una autocensura que los llevé a
no referir en el cine la compleja historia de la relacion México-Estados
Unidos durante el siglo xix."" Asi, la vision parctal de los vinculos que
los paises aliados habian tenido con México en el pasado reflejaba en
cierto sentido la relacién que se estaba forjando en los afios cuarenta.
Los nazis habian ocupado Francia. México habia roto relaciones diplo-
miaticas con el gobierno de De Vichy. La colonia francesa en Méxi-
co, aunque tenia una fuerte vida politica, econémica y cultural, habia
quedado en desventaja frente a la arrolladora intromisién que en
aquellos aspectos habfan tenido e incrementado sustancialmente los
angloestadounidenses. Por tanto, aquello explicaba que la imagen his-
térica de Francia, en su relacidn histérica con México, resultaba muy

" naw812.4061me /322, Francis Alstock a John C. Dreier, de la Divisién de Repu-
blicas Americanas en el 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 cuestién a Guy (W Ray) v
estoy seguro de gue entendera. Probablemente el meollo del problema es el
resultado de un sobreentusiasmo de paste de ciertos individuos bienintencionados
v al final de una interpretacién parcialmente errdnez del acverdo-contrato que
tenemos con los estudios (mexicanos). Th sabes, estoy seguro, de que cuando
los estudios acordaron apovar la causa del hemisferio no tuvimos la intencion 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 gobierno mexicano del 23 de diciembre de 1943 estipulaba la cen-
sura de los guiones de las peliculas antes de su realizacién, al modificar el articulo 16
del reglamento de supervisidn cinematografica.
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seriamente afectada en aras de preservar la imagen de Estados Uni-
dos frente a México y Latinoamérica.

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 clato que la estrategia mexicana siguib, paradéjica-
mente, los mismos patrones adoptados por las cinematografias de
los paises totalitatios. Fue aquello lo que el tedrico social Robert Merton
definié en su momento como el uso de simbolos sagrados y senti-
mentales a discrecion para provocar respuestas deseadas. En opinién
de Merton, que hacta 1946 efectué un temprano analisis de la produc-
cién 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, lo 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 mani-
pulacion, pero hizo una importante distincidn, que fue til para interpre-
tar la produccién de Hollywood durante la guerra, y bien puede servir
para entender el sentimentalisino, el patriotismo y los discursos sobre
la unidad y la nacionalidad de los melodramas familiares, religiosos,
historicos, musicales, ete., 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 informadién relevante
y conocimiento son bisicamente distintas de las apelaciones al sentimiento
que enturbian y obscurecen este conocirniento. La persuasion sobre las masas
no es manipulacion cuando provee el acceso a la informacion pertinente.
Es manipulativa cuando la apelacion al sentimiento es usada para exclusién
de informacién pertinente.™

% Robert K. Merton, Marjorie Fiske y Alberta Curtis, Mass Perswasion: The Social
Psychology of @ War Bond Drive, Nueva York, 1946, citado por Clayton R. Koppes y
Gregory D. Black, Holywood Goes 1o War, Nueva York, The Free Press, 1986, p. 71.
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Este fue, sin duda, el procedimiento utilizado en el cine mexicano,
por ejemplo, cuando en su produccidn, con el afan de sustentar una
buena relacidén con Estados Unidos y atenuar los sentimientos anties-
tadounidenses en la poblacién hispanoameticana, tergiversaron los
hechos, ocultaron informacién y enfatizaron los aspectos negativos de
la historia iberoamericana con Francia, contraviniendo los supuestos
principios de una politica pro aliada de propaganda cinematografica.

Conviene matizar el uso que ya Merton hacia del término persua-
si6n. Si bien es cierto que durante muchos afios se hablé de una su-
puesta manipulacién de los espectadores, los estudios recientes en
materia de comunicacion sugieren que, mas que manipular, los pro-
ductos culturales como el cine persuaden e inclinan a las audiencias
hacia posiciones y visiones que en alguna medida son ya comparti-
das por los receptores con los productores de los mensajes.

Asi, nos enfrentamos al hecho incuestionable de que quiza las au-
diencias latinoamericanas respondieron relativamente a las ticticas
persuasivas de un conjunto de emisores (todos los involucrados con
la produccién de aquel cine), cuando, una vez probadas las posibili-
dades reales de una agresion del Eje sobre Latinoamérica (a la luz de
las intrigas descubiertas en Sudameérica y los ataques a los buques me-
xicanos), 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. El cuerpo de diplomaticos,
oficiales gubernamentales y gente involucrada en la campafia de pro-
duccién filmica propagandistica aprovech la situacién para cam-
biar la perspectiva inicial sobre la guerra y el Eje, en una poblacién
que inicialmente simpatizaba con este Gltimo, y que después tuvo
necesidad de creer en una relacién de amistad y solidaridad con Esta-
dos Unidos y adopté la visién de este pais como el salvador de la
democracia.

En este sentido, las audiencias mexicana y latinoamericanas fue-
ron sometidas a un tratamiento similar al que se dio a las audiencias
del Eje. Las necesidades, deseos, temores, fantasias y frustraciones
que ya existian en la sociedad alemana en ctisis, agraviada por una
derrota previa y un tratado de Versalles que se consideraba injusto y
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abusivo, incubaron un dnimo de revancha que aprovecharon los estra-
tegas de la propaganda nazi. Se produjo asi una coincidencia entre las
tacticas persuasivas aplicadas por los emisores en los medios y las dis-
posiciones preexistentes de las audiencias a las que se dirigian los
mensajes. La oscilacién que se registrd en el dnimo de la opinién
publica latinoamericana, del inicio al final de la guerra, sugiere que tal
vez en la regién ocurrib un proceso similar al europeo. En México,
cuando menos, el viraje de la prensa y de la opinién pablica parecié
comprobatlo.
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acia el final de la Segunda Guerra Mundial la cinematografia
de México se habia convertido ya en una verdadera ofensa
para Hollywood. Mientras la prensa de la “época de oro™ del
cine mexicano legd a afiemar que la produccién filmica nacional
habia dispuesto de 60% de los mercados latinoamericanos, algunos
autores contemporaneos sostienen que inchiso en la cispide de su popu-
laridad [...] nunca tuvo mas del 25-35% de aquellos en Latinoamérica.’
Lo clerto es que hasta ese porcentaje, aunque puede parecer bajo, fue
en extremo importante en un momento en que los mercados euro-
peos, asiaticos y afticanos estaban bajo control de Alemania, Japén e
Italia, respectivamente. Los filmes estadounidenses tenfan posibilida-
des de acceso severamente restringidas, sobre todo en Europa y Asia,
y pot lo mismo les era fundamental el mercado de habla hispana?
Por otra parte, el terreno ganado por los filmes mexicanos tenfa en
algunos casos margenes de rentabilidad que casi doblaban el porcen-
taje medio de su dominio. Asi, aunque después del conflicto bélico el
porcentaje de cintas hollywoodenses estrenadas en América Latina
sigui6 siendo mayoritario —de alrededor de 75 por ciento—, el
tiempo en pantaila de las peliculas mexicanas era en algunos casos
mayor. En Ecuador, por ejemplo, “[...] de los filmes exhibidos ahi
75% eran estadounidenses, 19% mexicanos. Sin embargo, aquellos
filmes mexicanos acaparaban cerca del cincuenta de tiempo de

! AnaMada Lopez, “A Cinema for the Continent”, en Chon Noriega y Steven Ricd,
The Mexican Cinema Progect, Los Angeles, University of California, 1994, p. 7.

? Los mercados de los que el cine hollywoodense pudo dispener fueron Inglaterra,
Suiza, Suecia y Portugal, en Europa; Canadé y la region latinoamericana, y Australia
y Nueva Zelanda en Oceania. David Putnam y Neil Watson, The Undeclared War.
The Straggie for Controd of the Worid’s Film Industry, Londres, Harper Collins Publishers,
1997, p. 193 y Gabriel Ramirez, Norman Foster y otres. Directores norteamericanos en
Méxdco, México, unam-Direccién General de Actividades Cinematograficas, 1992,
226 pp. (Documentos de filmotecs, 11), p. 111, a. 82
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proyeccién”.? Todo parecla miel sobre hojuelas para una industria
que en 1946 estrenaria una flamante Academia Mexicana de Artes y
Ciencias Cinematograficas, para premiar con el Arée/, un equivalente
del Oscar de Hollywood, lo mejor de 1z produccién filmica nacio-
nal que asf competia con la “Meca del cine”, ganaba gran atencién en
el mundo y daba lugar en México 2 la fundacion de la sociedad de
Periodistas Cinematogrificos de México {Pecime).

Aun cuando 2l término de la guerra Hollywood se disponia a te-
cuperar sus mercados en el mundo, lo que de hecho se logrd en un
plazo relativamente cotto, no estuvo dispuesto 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 acer-
camiento amistoso hacia México y América Latina. En 1943, el cine
mexicano habia alcanzado la cispide de su apogeo dorado, pero
Hollywood no pudo hacer mas que actuar subrepticiamente en ese
afio potrque también

[--] por 1943 los estudios estaban bajo investigacién otra vez, abora por
un comité del senado encabezado por Hatry Truman, en atencién a fas acu-
saciones de que habian estado lucrando a expensas de los filmes financiados
gubemnamentalmente, y de que habian explotado sin piedad a productores
mds pequefios solicitantes de trabajos similares [...] Como consecuendia,
desde 1943 en adelante, los contratos para filmes gubernamentales fueron
otorgados a través de un sistema competitivo de licitaciones.*

Hollywood continué luchando con denuedo por ganar el favor
del gobierno estadounidense, haciendo ostentacién de su apoyo al
esfuerzo bélico, pero el Departamento de Estado ya no estaba tan
convencido. Las descaradas pricticas monopdlicas de su industria
filmica estadounidense, v la forma cinica en la que parecia anteponer

? Kesey Segrave, “Under the Celluloid Boot: 1945-1952”, en Kerry Segrave, Ame-
rican Tibns Abroad: Hollywood’s Domination of the Warlds Movie Screens, Jefferson,
McFadand & Co., 1997, p. 151.

* Putnam, gp. o, 192
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sus intereses econémicos, incluso en medio de la guerra, causaron
gran enojo en los sectores gubernamentales, que controlaron sus am-
biciones pot la via del racionamiento de pelicula virgen y equipos, y la
censura de la owI v la 0cala las subotdiné a las necesidades de la diplo-
macia y la politica de propaganda filmica. Esto ultimo habfa sido im-
perativo para el Departamento de Estado, cuyo brazo en América
Latina era el cine mexicano, al considerar que en el mundo de habla
hispana la amenaza de una infilttacion nazi permanecié latente prac-
ticamente durante toda la guerra.

Desde antes de que se tuviera la certeza del triunfo altado, las mafors
habian comenzado a dat los pasos necesarios para tratar de benefi-
ciarse del apoyo de la 0cala a la industria filmica mexicana, y de las
facilidades que el propio gobierno avilacamachista brindaba a la indus-
tria filmica nacional. Hollywood habia pasado por dos fases al tratar
los personajes y los temas latinoamericanos. De la etapa de la ridicu-
lizacidén y el insulto, con caricaturas de latinoamericanos presentados
invariablemente como villanos en los filmes y referidos casi siempre
como greasers,” se paso a otra de condescendencia forzada por la situa-
cién de la guetra, en la que bajo la égida del mitoldgico “buen salvaje”
se recred el prototipo del campesino bonachdn y semi torpe.®

Como de todos modos Hollywood no lograria nunca un tetrato
miés o menos aceptable de México y los mexicanos, ni de Latinoamérica
v sus habitantes, la ocaia habfa decidido que la mejor forma de
abordar los asuntos de esta regién, en aras de una buena relacion y
positiva propaganda, consistia en recurrir para ello al cine mexicano.
La respuesta de Hollywood no se hizo esperar y, aunque a contraco-
rriente de las intenciones del Departamento de Estado, las majors
emplearon toda clase de maniobras para alcanzar la mayor injerencia
posible en el cine mexicano, asf fuera a través de interpdsitas petrsonas.
Gabtiel Ramirez sostiene que “[...] la Columbia Pictures invirtio a tra-
vés de Producciones Pedro A. Calderon y Producciones Rosas, Pliego
y Fallon; mientras la RO hacia otro tanto en los estudios CLASA y

* El término greaser se habia usado en el cine estadounidense desde la etapa muda
para referirse a los personajes mexicanos como sucios y “grasientos”,
¢ Segrave, op. o, p. 152.
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Azteca, a través de Howard Randall, de la rca y del negociante Harry
Wright, quien ademis planeaba la construccion de nuevos estudios™.”
En junio de 1943, la compaiiia 20" Century Fox, a la sazén la mas
frecuente culttivadora 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 Repiblica en Méxi-
co ilustra al respecto:

Honorable Manuel Avila Camacho, Presidente de la Republica, México, D. E
[...] Muy respetable sefior [...] Dutante los illtimos meses muchas personas
asociadas con la industria cinematografica, han hecho visitas a ese maravilloso
pais 7 a su regreso han comentado vivamente del trato y hospitalidad que les
fue dispensado. Sin embargo, los periédicos no le dan mucha publicidad,
debido probablemente a que México no mantiene una Oficina de Relaciones
Piblicas y Propaganda para dar a conocer lo antes expuesto y otros asuntos
importantes a la prensa [...] Esto setfa el primer paso para lograr que los
productozes de peliculas investigaran las posibilidades de peliculas producidas en
México, lo cual en la actualidad es de suma importancia, considerandolas priori-
dades, costo limitado de produccion, y ventas aumentadas de peliculas a los pafses de
Américalating |...} Quedaré muy agradecido si usted pudiera proporcionat-
me elnombre y direccidn de uno de sus intimos amigos en ésta, con objeto
de explicatle I postbiiidad de convertir algun sitio cerca de Ia ciudad de México, en
un segundo Hollywood. Agradeciendo de antemano su pronta respuesta, me
susctibo de usted muy sinceramente [...] Joe Longfeather [..] ¢/o Propesty
Department, 20 Century Fox Studio.?

7 Ramirez, op. ., pp. 119 v 128.

8 agN/mMac/523.3/27, Joe Longfeather, de 20" Century Fox en Hollywood, a Manuel
Avila Camacho, 2 de jurio de 1943, Las cursivas son mias. La Fox habia tratado,
de vadias formas posibles, de introducisse en el cine mexicano o atraer talento de
esa nacionalidad. En 1943, Joseph Schenck, su presidente, invité a Julio Bracho a
Hollywood para hacer una pelicula en dos versiones, inglés y espafiol, con Ingrid
Bergman y Maria Félix, respectivamente, como protagonistas. Se trataba de Gaséght
(Lug que agosiiza), que finalmente sélo se hizo en inglés y con la primera de esas
actrices, por George Cukor en 1944. Al parecer Schenck quedé complacido cuando
Bracho dirigté en México Cantarlare (1945), producida, a decir de este director
mexicano, por la Fox. Julio Bracho, entrevista realizada por Ximena Sepilveda el
10 y el 13 de junio de 1975, PrO/2/23, pp. 31-33.
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Si consideramos que en ese mismo afio de 1943 la Casa Blanca se
sentia verdaderamente contrariada por las desmedidas ambiciones y
las pricticas monopdlicas de los industriales de Hollywood, que el
cine mexicano estaba en su apogeo con apoyo oficial del gobierno
nacional y de la 0cAla, y que todos en conjunto estaban advertidos
de que Hollywood trataba de sacar ventajas en México a expensas del
gobietno avilacamachista y de la ocara, como lo habia estado ha-
ciendo en Estados Unidos a costa del Departamento de Estado, es
l6gico entender que aquella misiva llegada de Beverly Hills no obtu-
viera ni siquiera una respuesta de cortesia de parte del presidente
mexicano. Ademds, el poder de injerencia de los funcionarios de la
OCAIA en el cine mexicano fue considerable pricticamente desde el
inicio de las gestiones para poner en marcha el proyecto del Depar-
tamento de Estado en México.

Por ejemplo, cuando en junio de 1941 Manuel Reachi habia envia-
do a Avila Camacho un proyecto de la ocaia y de la United Producers
Inc., para filmar en Patzcuaro y en Janitzio una peliculz en ingleés, “de
ambiente mexicano [...] con destacados artistas de la pantalla norte-
americana”,’ Francis Alstock intentd bloqueatlo con el argumento de
que los antecedentes de Reachi en contra de la politica estadouni-
dense serian una amenaza si él se introducia en el cine mexicano.”
Alstock tenia toda la razén, puesto que Reachi, como los Calderdn,
Pérez Grovas y Gustave Mohme setrfan idendficados posteriormente
como algunos de los petsoneros a ttavés de los cuales los moguls esta-

? AGN/MAC/523.3/14, Manuel Reachi, desde el Hlotel Maria Cristina, en Lerma 31,
D. E, a Manuel Avila Camacho, 7 de junio de 1941,

1 0aw812.4061/Me205, Francis Alstock al Departamento de Estado, 26 de agosto
de 1941, La respuesta en aguel momento fue la de que “en ansencia de evidencia
conchusiva de que las actividades del sefior Manuel Reachi son objetables por
nuestro gobierno, no estamos en condiciones de recomendar al gobierno mexicano
para que cancele su solicitad (de Manuel Reachiy”. El filme propuesto inicial-
mente por Reachi no se realizé y, aunque en 1942 produjo en México Yelands
(Brindis de anror, de Dudley Murphy), la cinta enfrenté serios problemas de distd-
bucién v exhibicion y posteriormente fue objeto de un liigio. Reachi ne volveria
a participar como productor en el cine mexicano sino hasta 1950, con la filmacion
de Susana, carne y demonis (de Luis Bufinel).
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dounidenses obtuvieron informacién privilegiada y posteriormente
se apropiaron de cuantiosos beneficios producidos por el cine mexi-
cano de la época.!

El fin de la colaboracién entre el cine mexicano y el Departamen-
to de Estado se empezd a gestar por la reaccién de Hollywood ante
el hecho de que en 1943 el cine mexicano resultaba un fuerte com-
petidor para las producciones estadounidenses. Una carta de amor, o
Aguella carta de amor (1943), habia sido un éxito enorme v, a decir de
su productor 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 mis lo fue el trunfo de la pelicula Santz
(Notman Foster, 1943)."

El fulminante éxito de taquilla de Santa provoco el interés inmediato de la
United Artists, que a fines de 1943 adquiti6 los derechos de explotacién para
Sudamérica y Espana. “Santa”, declard Walter Gould, director del depar-
tamento extranjero de distrbucion de la UA, “es una produccién descollante
que hace honor a la creciente industria cinematografica mexicana {...) Esta

" Con mucha frecuencia se recursid a informantes que trabajzban en la industria
mexicana del cine y proporcionaban daros importantes a la embajada estadouni-
dense y a los representantes de Hollywood en México. En algunas ocasiones, se
hacia referencia a tales informantes cn la correspondencia diplomatica, con seu-
dénimos como “Santa Claus”. Véase naw812.4061/Mr211, de Card E. Milliken,
de la mpppAA al Departamento de Estado, 10 de septiembre de 1941. Gustav
Mohme habia manejado los intereses de Universal en México durante los afios
treinta. Luego fundd Clasa Mohme Inc., una de las dos principales distribuidoras
de cine mexicano en FEstados Unidos. Véase Radl de Anda, entrevista realizada
por Ximena Sepiilveda el 27 y 28 de noviembre de 1975, pno/2/48, p. 26.

2 Miguel Zacarias, entrevista realizada por Eugenia Meyer ¢l 18 de noviembre de
1975, pHo/2/44, p. 109

3 Santa permitib poner a prueba la actitud de Hollywood, forzado a no contrariar el
éxito del cine mexicano. Esther Ferndndez, protagonista del filme, habia sido
contratada por Paramount a rafz de su éxito con A4 en e/ Rancho Grande (1936).
Cuando se preparaba el proyecto de Samta en 1943, ya tenfa compromisos de
trabajo con RKO. Francisco de P. Cabrera pudo negociar sin problemas su contrato
para traerla 2 México de regreso v hacerla participar en la que seria la segunda
version sonora de Samts. Esther Fernindez, entrevista realizada por Ximena
Sepilveda el 8 de enero de 1975, rHo/2/53, p. 83
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tercera adaptacion del célebre y popular libro, tiene de protagonista a Esther
Fernandez, 1a actriz que tanto éxito alcanzo en la monumental pelicula me-
xicana Alldenel Rancho Grande (...) No cabe duda que México estd progresando
a pasos agigantados en la produccidn de peliculas. Producciones como Santa,
que estd 2 Ia par con las mejores peliculas que pueden hacerse en Hollywood,
ofrecen una seria competencia al matetal cinematogrifico norteamericano.
Santano sélo ha batido los técords de taquilla en Ia ciudad de México, sino
que ha superado las entradas obtenidas pos los éxitos clamotosos de Holly-
wood en un 30%.” Gould, sin embargo, se sintié en la initil necesidad de
agregar que, a pesar de todo, no dudaba que los filmes norteameticanos si-
guieran dominando el mercado latinoamericano, “debido al volumeny alas
facilidades de producir peliculas de categora en gran niimero yafio tras afio™.

Era entonces evidente que las producciones de Hollywood, cua-
lesquiera que hubieran sido los progresos del cine argentino prime-
ro, y del mexicano después, nunca habian dejado de seguir tentendo
la primacia en el mercado latinoamericano. Pero también era obvio
que las ambiciones de Hollywood parecian no tener limite v no iban
a pasar por alto la osadia del cine mexicano en los mercados latincame-
ricanos. Las majors eran los principales distribuidores de cine en el
mundo, v en México, como en cualquiera de sus mercados latinoameti-
canos, comprometian a los exhibidores mediante el chantaje de obli-
garlos a comprar programas completos, ¥ por largo tempo, 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 produc-
tores,"® que con el iempo buscaron hacerse propietarios también, o

4 Ramites, op. 4%, p. 128.

' Los exhibidores estaban sometidos al chantaje de las firmas hollywoodenses, pero
por otra parte ellos se beneficiaban de la situacién, v extorsionaban a su vez a los
productores mexicanos. Asi habia ocurrido por ejemplo cuando Ay Jafise no 22
rajes! (Joselito Rodriguez, 1941) tuvo que exhibirse bajo contrato por precio fijo,
¥ no por porcentaje, como ocurria con ¢l cine estadounidense en general, pesea
que el filme tuvo gran aceptacién del publice. Joselito Rodriguez, entrevista
realizada por Maria Alba Pastor ¢l 25 de agosto v ¢l 3 de septiembre de 1975,
PRG/2/33, p. 30.
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contratistas casi exclusivos de algunos cines y cadenas exhibidoras, e
intentaron hacer gestiones para que se modificara la legislacidon y se
facilitara la exhibicion del cine mexicano, de modo que no resultara
constrefiido por las artimaflas y los chantajes de que hacian victimas
los distrdbuidores hollywoodenses a los exhibidores mexicanos, por
otra parte colaboracionistas con los intereses de Hollywood, mis que
con el cine mexicano.

Furiosas al advertir ]a muy notoria mejoria del cine mexicano en su
calidad y cantidad, pero sobre todo por su gran éxito en los merca-
dos de habla espafiola, incluidos los del sur de Estados Unidos, las
mafors iniciaron la estrategia que les permitiera sostenerse como amos
y beneficiarios exclusivos del negocio. Si el Departamento de Estado,
a través de la OCAIA, v el goblerno mexicano habian impulsado una
mayot y mejor produccidn, de la cual las corhipafifas cinematogréaficas
estadounidenses ya se beneficiaban al distribuir el cine mexicano en
América Latina, ' quisieron asegurarse de que, sila legislacion mexica-
na relativa a la exhibicién cambiaba, pudieran sumar a sus ganancias
también las de ese rubro. Por ello, se propusieron comprar las prin-
cipales 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
vinculado todo Hollywood.

El gobierno mexicano, enterado de la nueva estrategia, se adelantd
a los planes de las majors v, junto con otro grupo de inversionistas,
contribuyé 2 organizar una nueva cadena de cines. El Banco Nacio-
nal de México, a través de su filial, el Banco Cinematografico se convir-
ti6 de pronto en accionista con 51% de la nueva cadena de la que
también apatecian como propietarios CLASA Films Mundiales, la Fi-
nanciera Mexicana de Cine, Theodore Gildred, William Jenkins y Juan

' Miguel Zacarfas establecid que le compraron su pelicula Los enredos de papd por
15 500.00 ddlares, para que la distribuyera Columbia. El éxito del filme fue tal
que todavia después se hicieron 3 secuelas y como éste hubo miiltiples logros del
cine mexicano que redituaban grandes beneficios a las compafiias estadounidenses.
Miguel Zacasas, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 18 de noviembre de
1975, rro/2/44, p. 109
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E. Azcarate, segin se informé en un primer momento sobre esta
cadena, que en principio quedd bajo la direccién de Carlos Carriedo
Galvan."”

El7 de enero de 1944, la embajada estadounidense, acicateada por
las distribuidoras de Hollywood daba a conocer con alarma, al Depar-
tamento de Estado, los planes del gobierno mexicano para constituir
una gran cadena de cines, lo que originaria, segiin los alegatos de los
quejosos, discriminacién contra las disttibuidoras de Hollywood. Dos
representantes de aquellas firmas comunicaron a la embajada que, de
acuerdo con la informacién obtenida, el gobierno de México planea-
ba también poner en vigor una legislacién que podtia ser discriminatoria
contra ellas. Catlos Niebla, representante de MM, y Joe Goltz, de Uni-
ted 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 me-
diante un decreto, misma que prometié mostrarles y discutir con
ellos antes de que se pusiese en vigor.

Por otra parte, los representantes de las mgjors en México dijeron
estar convencidos de que la nueva cadena de cines privilegiaria las
peliculas mexicanas y que seria cada vez mis dificil para las estadouni-
denses difundirse en el mercado mexicano. Los que]0sos argumen-
taron también que, tan pronto como les habfa sido posible, habfan
tratado de entrevistarse con el secretario de Relaciones Extetiores,
Ezequiel Padilla, con laintencién de sugerirle que se negociara un acuer-
do entre México y Estados Unidos sobre los derechos de autor y los de

T naw/812.4061/Mp303, Guy W, Ray, segundo secretario de la embajada estadouni-
dense al Departamento de Estado, 7 de enero de 1944, De acuerdo con Salvador
Elizondo, dempo después de la operacién realizada para evitar que los cines ca-
yeran en manos de inversionistas estadounidenses, el gobierno mexicano intervino
paraimpedir que William Jenking comprara los estedios de la compafifa productora
cLasa Films Mundiales, cuando ya se habfan fusionado las dos firmas. A través de
Nacional Financiera y de la Seczetarfa de Hacienda, el gobierno adquid6 la empresa
que de otro modo, en manos de Jenkins, hubiera quedado muy pronto al servicio
de los intereses de Hollywood. Salvador Elizonde, entrevista realizada por Ximena
Sepilveda el 18 de junio de 1975, rro/2/27, P 36.
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distribucién del cine mextcano en Estados Unidos y del estadouni-
dense en México.

F18 de febrero de 1944, Carl E. Milliken, titular de la Asociacién
de Productores y Distrbuidores de Cine en Estados Unidos, infor-
maba al Departamento de Estado las razones concretas de la preocu-
pacién de Hollywood. El plan mexicano de legislar para imponer
una cuota 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 os paises del Eje para excluir al cine esta-
dounidense de los mercados controlados por ellos. Por otra parte,
Milliken agregaba:

Nuestra industria agradecetia sobremanera si el Departamento de Estado
tomara todas las medidas posibles y necesatias para prevenir esta ltima pro-
puesta patra reducit el mercado para los filmes estadounidenses en México.
St In ley fuera promulgadn tendria resultados desastrosos en otros paises latinoame-
ricanos que podrian sequir este gjemplo mexicano.'®

Los oficiales del Departamento de Estado comenzaron una rapida
serie de gestiones y formularon gran ntumero de argumentos, incluso
el de que la medida del gobierno mexicano violarda el acuerdo comet-
cial vigente entre México y Estados Unidos. Pero cuando €l 16 de fe-
brero de 1944 se confirmé la compra de la cadena de 200 cines por
los capitales mexicanos mixtos, el Departamento de Estado no tuvo
sino que recurrir a4 Frank Fouce, asistente de Francis Alstock de la
OCAla en Méxgico, para que investigara todo lo concerniente a las me-
didas relativas a la compra de cines y los cambios de la legislacion.
Cordell Hull, Francis Colt de Wolf (de la Divisién de Telecomuni-
caciones) y Nathan 1D Golden (de la Unidad de Cine del Buré de Co-
metrcio Externo e Interno de Estados Unidos) requirieron también
nuevas informaciones a la embajada, lo cual da idea de la magnitud
de la preocupacion que se habia desatado en el Departamento de
Estado respecto al propédsito de legislar sobre exhibicién y de crear
la nueva cadena de cines.

8 I oc. it Las cursivas son mias,
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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 legislacion sobre los distribuidores
estadounidenses, aunque aclard que la medida no parecia encaminada
a dafiar al dne de Hollywood. Agtegd que el hecho de que cLASA pax-
ticipara en la nueva cadena de cines era un indicativo de que se bus-
caba asegurar la exhibicion de las peliculas mexicanas, que no habia
bases para suponer un petjuicio en contra del cine estadountdense y
que los representantes de las zajors estaban de acuerdo en que su go-
bierno no podtia hacer reclamaciones oficiales al de México sobte la
base de reportes “conseguidos de manera extraoficial”. Guy cerraba
asi su informe:

Como es de conocimiento del Departamento, la industria del cine mexicano
ha hecho enormes progresos durante el afio pasado y parece mevitable 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 propor-
clonado por la ocala. En vista de este vdpido ncremento en el mimero de peliculas
hechas en México y la consecuente necesidad de cines en los cuales exhibir dichos
filmes, parece inevitable que surjan conflictos entre los intereses de los distribuidores
del cine estadounidense y los de los productores mexicanos de cine.”

Ray sugeria que las dificultades por venir podrian solucionarse en
gran medida mediante la construccién de cines que serfan controla-
dos 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 intencién de discriminar al cine de su pais, era dificd que
pudiera hacerse cualquier clase de reproche al gobierno mexicano.

Frank Fouce envié también en su reporte a Francis Alstock infor-
maciones similares que confirmaron lo dicho por Ray. Elizabeth
Higgins (Jenkins), con participacién muy importante en la recién

" naw812.4061/mr304, Guy W Ray, de la embajada estadounidense en México, al
Departamento de Estado, 16 de febrero de 1944, Las cursivas son mias,
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formada Operadora de Cines, S. A., informé a Fouce que la em-
presa se habia formado con un capital de 2 000 000 de pesos. El
25% (500 000 pesos) del mismo lo habia aportado ella, otro por
Theodore Gildred y la mitad restante a partes iguales por cuatro
bancos: el Cinematogrifico, el de Cometcio, el Nacional de México
y el Hipotecario.

Fouce se habia entrevistado con Carlos Carriedo Galvan, presi-
dente del nuevo grupo de cines, quien le hizo saber que CLASA, quiza la
mds importante productora mexicana del momento, habia logrado
un arreglo con Films Mundiales en virtud del cual ella distribuiria la
produccion de la segunda fuera de la Republica mexicana, y Films
Mundiales exhibitfa la produccién de cLAsSA en las mismias salas en que
esa cinematografica estrenaba sus producctoncs. CLASA sola tenia apro-
ximadamente nueve filmes sin estrenar, mas los que estaban en proce-
so de realizacién por Films Mundiales. Con aquel sfock de peliculas,
junto con aproximadamente 20 cintas mas de otros productores de
cine que no habian encontrado una salida para su estreno en la ciu-
dad de México, se habia alcanzado ya una situacién critica en el ca-
lendatio de estrenos.

Lo mis 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 represen-
tantes, Charles Skouras y Lou Anger, quienes habian llegado a la ciu-
dad de México para evaluar las condiciones de los cines de esa capital
y unir fuerzas con algunos exhibidores mexicanos. Lo anterior dej6
claro que los emisarios estadounidenses estaban buscando acuerdos
para alcanzar el control de las salas mas importantes de México. A
Carlos Carriedo Galvan le interesaba establecer que la reaccion del
gobierno mexicano no habia sido gratuita, pues obedecia a un intento
de Hollywood por sorprender a los productores mexicanos y vedar-
les el acceso a la exhibicién de sus peliculas en su propio pais.

En virtud de que esos planes no se desarrollaron tan ripidamente
como se pretendia, los sefiores Theodore Gildred, Elizabeth Jenkins
y otros que se habian interesado por aquel proyecto, agruparon fuer-
zas con la misma idea y se acercaron al Banco Cinematogrifico. Este
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tomé en cuenta la situacién de cLasa y Films Mundiales, fue muy
receptivo a aquella idea y procedi6 a conseguir el apoyo de otras ins-
tituciones financieras. Aunque esta accién confeta al Banco Cinemato-
grifico el control de tres de los cines de primera corrida, encabezados
por el cine Palacio, mis los de segunda y tercera y los conocidos como
de “precios populares”, Catriedo aseguré que no habia razén para
que se alarmaran. Todo se debfa simplemente a que la industria mexi-
cana de cine requeria mucha proteccién para subsistir, aunque se pro-
ponian continuar exhibiendo cine estadounidense en toda la cadena,
como lo habfa hecho en el pasado en las mismas condiciones y con-
forme a idénticos acuerdos.

Cartiedo le hizo saber a Fouce que Jestis Grovas, Gregorio Walerstein
y Santiago Reachi (este iltimo de Posa Films), estaban formando otro
grupo y que quizi estarfan forzados eventualmente a adquirir cines
para asegurar la salida de sus producciones, puesto que los distribui-
dores estadounidenses contribufan al aglomeramiento de filmes mexi-
canos sin estrenar, por las prolongadas exhibiciones de las cintas es-
tadounidenses a que obligaban a los exhibidores mexicanos. Como
ejemplos, Carriedo cité el cine Metropélitan, propiedad de Fernando
Garcla, que difundia pricticamente de manera exclusiva el cine de la
MGM y de vez en vez filmes mexicanos, y que habia extendido demasia-
do su temporada de exhibiciones de En l noche del pasads (Random
Harvest, de Mervyn Le Roy, 1943). Algo similar ocurria con la sala
Olimpia, que exhibia el cine de Universal y a veces también el de nadio-
nalidad mexicana, aunque por el momento habia alargado sus exhi-
biciones de E/ fantasma de la dpera {Arthur Lubin, 1943).2

Los argumentos de Carriedo ante Fouce eran validos, por lo que
el subsecretario de Estado estadounidense se concretd a solicitar al
embajador Messersmith que tratara el asunto de manera informal con
los funcionarios mexicanos vinculados con el asunto, si la cuestién
no podia zanjarse de manera oficial, con la finalidad de disuadirlos

* En la noche del pasads pecmaneci6 nueve sematas en el cine Metropélitan, mientras
que E/ fantasma de la dpera, siete er el cine Olimpia. Véase Maria Luisa Amador
y Jorge Avala Blance, Carelers cnematogrifica 1940-1949, México, UNAM-CUEC,
1982, 593 pp.
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de que se pusiera en vigor la legislacion planeada. La solicitud del
Departamento de Estado al embajador Messersmith conclufa con
la siguiente instruccion: “Usted debera expresar la esperanza de que el
gobietno mexicano daria amplia consideracién a las opiniones de
este goblerno en relacidn con su estudio de la legislacién proyectada
[...] Por favor mantenga al Departamento de Estado frecuentemente
informado sobre el desarrollo de este asunto.”™

UnA HISTORIA MAS REAL DE LOS EsTUDI0S CHURUBUSCO

Cuando la embajada estadounidense en México, obedeciendo instruc-
ciones del Departamento de Estado, v Ia ocaia se disponian a me-
diar entre Hollywood y México, (por el conflicto que se avecinaba en
cuanto a los cines comprados por mexicanos y a la probable nueva
legislacion que impondria una cuota minirna de exhibicién de filmes
mexicanos en las salas), las majorr dieron nuevas muestras de que su
ambicién no tenfa freno y que estaban dispuestas a llegar hasta don-
de las circunstancias lo permitieran para derrotar al cine mexicano o
apropiarse de los beneficios que éste producia.

En tal punto, se inicid una Jucha de poderes por el control de la
produccién filmica mexicana, centrada en el dominio de los Estu-
dios Churubusco, que hacia 1944 estaban en proceso de construc-
cién. De este hecho se conocen en lo general las visiones idilicas, y
quizd convenga contrastar entre la historia conocida y la descubterta
en los archivos. La versidn romantica refiere que en 1945,

[...] vino a México por vez primera el viejo (Peter N.) Rathvon, presidente
de la RO 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 posibihdades de finanzas
y al mismo tempo de belleza, dio en admirarse —asi lo dijo ante un
brandy, una tarde, en el Roof Garden— del cielo clasico y del paisaje solemne.

M Naw812.4061/mp306, el Departamento de Estado a lz embajada estadounidense
en México, 18 de febrero de 1944.
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Lo maraviilaron las condiciones de una uz junto a la cual Ia californiana era
sélo tiniebla, y mds todavia Iz potencialidad industrial de un eine costellano que
huriaba sus mercados al de Hollywood. El buen viejo habléd de construir unos
estudios. Y para no dejarlos en lamarada de petate o jarabe de pico, se puso
al habla con don Emilio Azcarraga, zar y magnate, precursor de una época
—de confort, casi de gusto— con ese Cine Alameda suyo que surgid cuan-
dolosmejores salones, el Palacio y el Olimpia, eran apenas jacalones. Azcirraga,
los econdémicos hermanos Grovas, de la Serna y muchos ottos productores
reconocidos por la profundidad de miras y la audacia de sus empresas, se
asodiaron con la RO, cubrendo ésta la mitad del capital social y los mexicanos
la otra mitad; compraron unos fores semiconstruidos por el viejo Wright en
Churubusco, no lejos del convento histérico donde el glotioso y epdnimo
Anaya detuvo en seco a los norteamericanos; y en una demostracién de
mutuo olvido de pasadas luchas, buena vecindad al presente v mejor
comprension comercial en el futuro, dieton en levantar de la nada los nuevos
estudios, al fondo el paisaje volcinico que puso ligrimas en los ojos estéticos
de Mister Rathvon y que él conserva alld, en su mansion de California,
conmovedoramente reducido en una tarjeta postal [...].

De acuerdo con un relato mas cercano a la realidad, el “buen viejo
de Rathvon™ probablemente si detramé lagtimas, pero, mas que por
razones estéticas, por la rabia que le produjo el esfuerzo en que se em-
pefid para, en representacion de Hollywood entero, combatir y de-
rrotar al cine mexicano, lo que a la larga logratia. He aquila historia. El
25 de febrero de 1944, el embajador estadounidense informaba al
Departamento de Estado que Peter N. Rathvon, en representacion de
la rxO y de los intereses de las majors en su conjunto, intentaba adquirir
una proporciébn mayoritaria de las acciones del estudio de cine que se
construia en México, asi como crear un nuevo circuito de salas.

El estudio en construccidn era el complejo Churubusco, proyec-
tado por Harry Wright y el grupo de inversionistas mexicanos, entre
ellos el yerno de Ezequiel Paddla, quienes hacia 1942 habian tratado de
obtener los fondos de Ia 0cara para su proyecto, pero a los que final-
mente se informd que no los apoyaria el Departamento de Estado.

* Eddie Golf, “Churubusco, Los mis modernos estudios cinematogrificos”, en E/
Cine Grdfico, julio de 1947, pp. 639-648. Cursivas mias.
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Rathvon habia dado a conocer a la embajada los arreglos que pre-
tendia llevar a cabo, pero Messetstmith, aleccionado por los conflictos
en que se habia enredado en el pasado por contratiar a la oca1a, infor-
mé al representante de la “RKO y asociados de Hollywood” que ha-
brian de llegar a un arreglo con Harry Wright, “sobte una base puta-
mente comercial, y que la embajada no estaba en posibilidad de ofre-
cer asesotfa en relacion con lo deseable de la adquisicién del estudio en
cuestion”?

A sabiendas de que no contarian con el apoyo de la embajada es-
tadounidense para levar a cabo su proyecto, al menos no por el
momento, Rathvon se dedicé a trabar una setie de contactos con otros
empresarios mexicanos, entre ellos Emilio Azcirraga Vidaurreta, a
quien le solicité ser el intermediario para interesar a Ezequiel Padilla, el
secretario de Relaciones Exteriores, como uno de los posibles inver-
sionistas, pues se interesaba en el proyecto, a decir de Rathvon. Sin
embargo, pronto quedd claro que éste y sus asoctados no miraran con
buenos ojos la formacién de la cadena mexicana de salas, que compe-
tirian con las que ellos pensaban construir, y que lo dicho acerca de la
patticipacion de Padilla en la compza de los estudios de Harry Wright
era una mentira, de la cual Azcirraga no quiso ser participe, pues €l
mismo tenia sus dudas. Por otro lado, aunque no se babia detertni-
nado todavia el porcentaje de la participacién de la RKO en la compra
del estudio que se construia {Churubusco}, Rathvon dijo a la emba-
jada que era posible una mayor participacidén 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 quedd claro a partir de la conversacion que Messersmith
sostuvo con Bzequiel Padilla. Este, que era amigo persoral de Harry
Wright, habia dado apoyo al proyecto que el empresario estadouniden-
se y el yerno de Padilla, entre otros, habfan presentado a la 0cala. Visto
que no contatian con apoyo del gobierno de Estados Unidos, Wright
y sus asociados iniciaron el proyecto por su cuenta y desgo. Wright, que
ala sazdn estaba muy afectado de sus facultades mentales, habia infor-

# naw812.4061/Mp305, George S. Messersmith al Departamento de Estado, 25 de
febrero de 1944.
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mado a Padilla sobre la venta que realizaria a Peter Rathvon de los
estudios que se edificaban. Luego pidié a Padilla su opinién y su conse-
jo respecto a la transaccidn, pero lo hizo de manera tardia, quiza a con-
secuencia de su estado mental, pues la venta de los intereses alaRKO ya
se habia realizado. Cuando Rathvon establecid contacto con Padilla,
ya eta claro que la RKO tenia planes de mayor alcance que los manifes-
tados, y que de concretarse destruirfan a las otras compafifas mexicanas
de cine.

Padilla tenia claro que, en cuanto una compaiiia estadounidense im-
portante enirara en el negocio del cine, se convertiria enseguida en el
factor mds relevante de esta actividad y todo lo que la produccidn
mexicana de cine habia logrado como industria local estaria perdido.
Padilla dej6 en claro también que tenia un profundo interés en la in-
dustria filmica nacional, pero sélo por su cardcter mexicano y no como
una industria predominantemente estadounidense. Advirtié que la
actitud de Rathvon y la RKC era nociva en todos sentidos y crearia
enormes dificultades en la totalidad de sectores del ramo y los circu-
los culturales. Padilla hizo saber a Messersmith que siempre habia
tenido en mente la posible participacion de una compaiifa estadount-
dense en el cine mexicano, en términos de entre un 20 y 30%, pero
evidentemente los planes de Rathvon eran de alcance mids largo v él
estaba temeroso de su desarrollo.

Ante la situacién planteada, Messersmith hizo saber a Padilla, y en
consecuencia al Departamento de Estado, que no estaba farmiliarizado
con los planes de Rathvon, pero tampoco se sorprendia de que fue-
ran tan ambiciosos, y advertia ademas los mismos peligros que Padilla
sefialaba si aquél llevaba a cabo sus planes. Debido 2 ello, Messersmith
informoé 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 ficilmente
a que el gobierno mexicano pudiera prevenit, por medios legales, que una
compafiia de esa naturaleza deviniera en el factor mas importante en la in-
dustria del cine mexicano. El Dr. Padilla consideraba que seria muy desafor-
tunado 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
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cabo sus planes se darian todas las posibilidades de que los artistas, pro-
ductores y en general ¢l piblico mexicano, resintieran hondamente que las
peliculas mexicanas quedaran en las manos de intereses estadounidenses,
v que una tradicion cultural de México seria destruida.®

Finalmente, Padilla aclaré que, si bien habia recibido la invitacién
de participar en la empresa, decliné hacerlo porque, como ministro de
Relaciones Exteriores de México, tenia que cuidar que sus inversiones
no lo expusieran a ningdn tipo de ctiticas. Messersmith informé al De-
partamento de Estado haber advertido la molestia de Padilla por los
planes de Rathvon y la RKO, y crefa como definitivo que si éstos con-
tinuaban sus planes en la direccién en que habian obrado hasta aquel
momento, el gobierno mexicano podtia legislar para restringir las
actividades de la nueva compafifa, lo cual “seria desafortunado des-
de cualquier punto de vista”.® '

Esta situacién, mis lo que se desprendia de la conversacién que
Frank Fouce habfa sostenido con Elizabeth Higgins respecto a la nue-
va cadena de salas cinematograficas, obstaculizaba notoriamente la
colaboracién entre México y Estados Unidos. Fouce habia hecho
notar que, con la participactén de los bancos en el arreglo, 1a estruc-
tura de capital, inicialmente de 2 000 000 de pesos, podria hacerse
flexible e incrementatse en cualquier momento que se requitieta capi-
tal adicional. Elizabeth Jenkins hizo saber que la alteracién de los dis-
tribuidores estadounidenses, e inclusive la que también tuvo lugar
entre los productores mexicanos, no tenia razén de ser porque no se
ptoponian dafiar 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 res-
pecto y concluyd su reporte asi:

Estoy inclinado a creer que, no obstante el hecho de que ella me haya
hecho las precisiones anteriores, surgirin algunas dificultades. Siempre
que una combinacién tan poderosa como ésta ha sido organizada puede

M Ibid Apexo. Memorando con las estimaciones de Guy W, Ray sobre el provecto
de Rathvon.

% Ibid. Anexo. Memorando de la conversacién de Messersmith con Ezequiel Padilla.
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dictar con facilidad sus propios términos 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. ®

Ante este panorama, los productores de Hollywood decidieron
enfrentar de manera desembozada a la ocara. El primero de marzo
de 1944, los oficiales del Departamento de FEstado, encargados de
las relaciones comerciales estadounidenses, hicieron circular entre sila
cotrespondencia que sefialaba la molestia de las majors por la intru-
s16n de los filmes mexicanos en el metcado v los negocios del cine
estadounidense en Latinoamérica. Atribujan aquella situacion casi
completamente a los esfuerzos de la 0cAIA para apoyar a la industria
mexicana de cine y, pot tanto, estaban dispuestos a tomar medidas.
Las majors afirmaban que el apoyo de la 0cala a la cinematografia
mexicana iba contra sus intereses y no crefan que aquella clase de
apoyo hubiera atraido, a fin de cuentas, el interés de otros gobietnos
americanos por mejorar sus relaciones con Estados Unidos.

La ocara parti6 de que cualquier beneficio otorgado a Latinoamé-
rica redundaria en un mejoramiento de dichas relaciones, pero la indus-
tria filmica estadounidense consideraba que aguel apoyo habia llegado
demasiado lejos y, en la busqueda de formas y medios para detenetlo,
se decidian a tratar abiertamente el asunto con Francis Colt de Wolf,
encargado de la Divisién de Telecomunicaciones del Departamento
de Estado. En consecuencia, Colt se dirigi6 a Laurence Duggan, ase-
sot de relaciones politicas del Departamento, para peditle sus opi-
niones sobre la situacion y para advertirle que en cualquier caso seria
utl que la controlara el Departamento de Estado, por si hubiera
mas proyectos {de la 0CaIA} de la misma naturaleza en marcha™

Una de las medidas adoptadas por los distribuidores estadouni-
denses, en su afan por contener lo que consideraban agresiones a sus
mntereses, fue la de ponerse de acuerdo para rechazar los términos
en que la nueva cadena mexicana de salas deseaba exhibir los filmes

* ]bid. Anexo. Memorando de la conversacion de Irancis Fouce con Elizabeth
Jenkins.
¥ Naw812.4061/ e, Francis Colt de Wolf a Laurence Duggan, 1° de marzo de 1944,
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estadounidenses. Luego de negarse a proporcionar peliculas a la com-
pafia exhibidora, el tesultado fue que, al cabo de cinco semanas, se-
gan las informaciones del representante de Paramount, brindadas a
la embajada estadounidense en México, los empresarios acabaton
por aceptar las condiciones establecidas por las majors.

Debido a esta situacidn, los sectores del gobierno mexicano vincu-
lados con los asuntos del cine detuvieron el proyecto de legislacién
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
distributdoras estadounidenses para asegurarles que el decreto sobre
exhibicion se cancelaba definitivamente. Ahora tanto Pratchett, agente
de Paramount en México, como sus colegas de las otras firmas, es-
taban convencidos de que ya no habia razones para hacer ninguna
clase de reproche al gobierno mexicano y agradecian sinceramente
el interés de la embajada.™

Si bien Ia legacion estadounidense informé al Departamento de
Estado que ya no habia fundamento para tratar el asunto de una ley
que limitara la exhibicién del cine hollywoodense en México, asi fue-
ra en forma minima, y que se dedicara a observar el desarrollo de
los aconrecimientos al respecto, quedaba atn un asunto por resolver.
Tras haber soluctonado por Ja fuerza la amenaza para sus intereses
en la distribucion y la exhibicién, las firmas de Hollywood también
estaban decididas a recurrir a la fuerza para aduearse de la produc-
ci6n del cine mexicano, y con tal finles era indispensable concretarla
compra de los Estudios Churubusco.

Ciertamente, los oficiales del Departamento de Estado y los de la
embajada estadounidense en México pudieron estar de plicemes
cuando desaparecié el peligro del decreto sobre exhibicién, pero
todavia les preocupaba la reaccién de Hollywood ante los progresos
del cine mexicano y las medidas que por su cuenta estaban dispuestos
a tomat a través de Rathvon y la Rk0. Laurence Duggan, el consejero

% xaw812.4061/mp307, la embajada estadounidense al Departamento de Estado, 7
de marzo de 1944,
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de relaciones politicas del Departamento de Estado, se lo hizo saber
asi a Messetsmmith:

Como sabes, la industria del cine estadounidense estd ya mey molesta por el apoyo
propercionado a ln industrin del cine mexicano por este gobierno, especificaments a
través de la 0CATA. Naturaimente, los intereses opuestos de las industrias
mexicana y estadounidense van a sex dificiles de resolver. Creo que tu plan
de hablar ampliamente sobze este asunto con el sefior Rathvon de rro,
cuando llegue a México, sera muy Gl ™

Tanto en la embajada estadounidense como en el Departamento
de Estado prevefan un conflicto obvio, porque la gente del cine me-
xicano se resistitia a perder el control de la produccién del cine
nacional. Ademads, para ambas entidades diplomaticas estadouni-
denses la gestacién 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 ocara en el diferendo® La
conclusién preliminar de algunos de los politicos encargados de las
relaciones comerciales de Fstados Unidos con América Latina era
que no habia razén para que el Depattamento de Estado intervinie-
ra en un asunto cuyo caracter era estrictamente privado.

Esos hombres eran plenamente conscientes de que los estudios
hollywoodenses, a través de la RKO, planeaban entrar en el campo de la
produccion mexicana a partir de dos presupuestos: proceder de esa
manera seria muy rentable y podtian competir con los intereses loca-
les de México, con la finalidad de mantener el control estadounidense
de Ia distribucién de cine en los mercados de habla espaiiola. Sin
embargo, Francis Colt de Wolf, encargado de la Divisién de Telecomu-
nicaciones, advertia esto:

Preveo objeciones oficiales mexicanas si la produccién estadounidense en
ese pais perjudica a los inversionistas locales, En suma, creo que es demasiado

® nawB12.4061 /:p320, Laurence Duggan a George Messersmith, 9 de marzo de 1944,
Las cursivas son mias.

M aw812.4061/Mp305, Carl E. Milliken, de la Mproa, 2 Francis Cole de Wolf, 9 de
marzo de 1944,
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tarde para tomar el control de I velacion de ln ocai con México, por lo que estoy
mteresado en estudiar cualquier otro de sus proyectos de cine en las otras
replblicas latinoamericanas, especialmente Brasil.*!

La 0CalA, al conocer Ia amenaza que se cernia sobre ellos, reacciond
ala defensiva argumentando que todos los estudios hollywoodenses
estaban de acuerdo con las actividades de la ocaia en México, inclusi-
ve habian contribuido con el suministro de equipos e insumos que
modernizatian el cine mexicano y, ademas, habian cooperado con el
envio de técnicos y otra clase de apoyos para el proyecto. Pero la
OCAl4 sabia bien, e igualmente el Departamento de Estado, que Holly-
wood habia hecho aquellas contribuciones bajo presién politica. Todos
tendan claro, sin embargo, que el éxito del proyecto estadounidense en
México habfa sido muche mayor que el esperado, por lo que la ocala
tratd de hacer ver a Hollywood que el avance del cine mexicano en el
mundo de habla espatiola era en el fondo beneficioso para las majors.

El princtpal argumento que plantea el sefior Alstock es el de que el futuro
del negocio internacional del cine radica en la produccién nacional y 1a dis-
tribucién internacional. Sostiene que la produccidn de mejores peliculas mexicanas
en espariol resultard en un incremento del negocio del cine, del cual la industria estg-
dounidense puede tornar ventaja mediante el control de la distribucién [...] Ningtin
otro proyecto de este tipo estd en consideracién en este momento, aparte de
una propuesta para ayudar a laindustria filmica de Brasil para la produccién
de cortometrajes. El Departarento ha dicho a Ia 0caa que no vemos ningin
valor benéfico propagandistico en esta clase de apoyo a Brasily que cualquier
plan de esta naturaleza deberd set llevado a cabo por intereses privados del
cine en ese pais conjuntamente con grupos brasilefios apropiados, sinlainter-
vencion de In ocara®

Francis Alstock estaba en lo derto, y lo sabian también los pro-
ductores y el gobierno mexicanos, quienes, conscientes de esta situa-

M NAaw812.4061/Mp312, Colt de Wolf a Dreter, ambds del Departamento de Estado,
11 de marzo de 1944, Las cursivas son mias.

2 Naw812.4061/mp317, John C. Dreier a Francis Colt de Wolf, 14 de marzo de
1944, Las cursivas son mias.

312



Fin DE UNA ERA

cién, 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 produccién los dividendos de la distribucion de su cine, que ya
era un éxito probado. Pero Hollywood queria para si los beneficios
de la distribucion y también los de la produccion, si es que habtian de
seguirse produciendo cintas de buen nivel comercial en México. De
ahi que Rathvon y la RKO decidieran ir hasta sus ultimas consecuen-
cias en la compra de los Estudios Churubusco, a punito de terminarse
su construccion.

E116 de marzo de 1944 Emilio Azcirraga, que habia sido invita-
do a formar parte de la nueva empresa, informo a la embajada estadouni-
dense que Rathvon habia acordado con Harry Wright comprar el
total de la participacién del empresatio en la construccion de ese, que
serfa el estudio de cine més importante en México y en Latinoamérica.
Azcirraga agregd que como todo el terreno en que se edificaba el es-
tudio y todo lo invertido hasta el momento en ello lo habia aportado
el sefior Wright, era claro que no habia ninglin otro inversionista y, por
tanto, Rathvon y la RKO aparecetian como duefios del 50% del capi-
tal del mismo. Azcarraga intervenia en la negociacion para que la
mitad del capital fuera de mexicanos, con él a la cabeza como pre-
sidente del consejo directivo, con voto de calidad en caso necesario,
y aparte habria dos miembros mexicanos mas en dicho consejo.”

* Conviene mencionar que, hacia el 17 de marzo de 1944, varios productores me-
xicanos, entre ellos Radl de Anda, Ramoén Pereda, Juan E Azcirate y Abel Salazar,
iniciaban gestiones ante la Presidencia de la Republica con el fin de adquirir un
predio y fundar un nuevo estudio “para exclusiva produccion de peliculas nacio-
nales”, que luego se conoceria como Estudios Cuanhtémoc (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, quien habia fundado en 1932 los
Estudios Stahl o México Films, en funciones normales hasta 1942, inici6 hacia
1945, en un predio de 50 000 metros al sur de la cindad, la construccion de un
nuevo estudio de cine, que no entratfa en operaciones sino hasta 1951, con el
nombre de Estudios San Angel y con el rodaje del filme M egposz y Ja otra (Alfcedo
B. Crevenna, 1951). Jorge Stahl, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 29 de
junio de 1973, pHO/2/2, pp. 12-13.
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Rathvon sabia que sus ambiciones y las de Ia RKO y “asociados de
Hollywood”, y el eufemismo con que pretendia ocultar a las majors,
no eran bien vistas en México, y Azcirraga, en consecuencia, condicio-
naba su participacién en aquel arreglo si se contaba con la completa
aprobacion del gobierno mexicano. Ezequiel Padilla habia reiterado a
Azcarraga no tener interés en patticipar en la nueva empresa de los
Estudios Churubusco y habia aprobado la operacién en tanto los in-
tereses estadounidenses no tuvieran un control mayositario, por lo que
el régimen mexicano no objetarfa el arreglo, siempre y cuando Rathvon
entendiera esta posicidén.** El embajador estadounidense Messersmith
expresaba por lo mismo sus temores de que la RKO empleara méto-
dos de presién y provocara una reaccion inconveniente de las autori-
dades y los productores mexicanos.

-] Como it sabes, no hay terreno en el que esta gente sea mds susceptible que
aquel en el que se afecten su cultura y sus mstituciones. Los mexicanos
estin orgullosos de la industria fllmica que han levantado, y tienen razén
en estarlo, y temen ahora que la Rx0 entre en su camino para destruir a su
paso alas compafifas mexicanas.®

Los temores de Messersmith y de Azcarraga se confirmaron cuan-
do, a fines de marzo de 1944, Rathvon regresé a México, con la inten-
cién de consolidar el control mayoritario de la R0 en los Estudios
Churubusco. Debido a ello, el gobierno mexicano inicié sus conside-
raciones sobre una ley concerniente a los inversionistas y los capitales
extranjeros en empresas mexicanas, de acuerdo con las partes Iy IV
del articulo 27 de la Constitucién del pais. Aquello fue quiza lo mis
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 todas las empzresas de los sectores donde
hubiera mversionistas extranjeros. Todavia cuando la embajada esta-
dounidense comunicaba al Departamento de Estado tener “infor-

* NawB12.4061/:r309, Guy W Ray al Departamento de Estado, 16 de marzo de 1944,

¥ naw12.4061/0p315, Messersmith a Joseph B McGuck, Departamento de Estado,
30 de marzo de 1944.
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macion de muy buena fuente” sobre la nueva ley que se preparaba,
no se tenia certeza sobre si se aplicatia sélo al ramo cinematografico
o también a todos los demas.’

Messersmith sabia, -y asf lo informé al Departamento de Estado-—
que cualquier inversion de capital estadounidense en el cine mexicano,
dirigida a controlarlo, tendtia setias tepercusiones contra Estados
Unidos, “por cuanto este pueblo es muy susceptible respecto a este
campo particular: el de Ja actividad cultural, el mantenimiento de su
identidad nacional, etcétera™?” Por otro lado, abrigaba la esperanza
de que al gobierno mexicano le interesaba el desarrollo industrial del
pais, y una ley de la naturaleza prevista no podtia ponerse en vigor y
en caso contrario no habria nada que se pudiera hacer o evitar en el
terreno del cine. Messersmith decfa conocer la industria filmica mexi-
cana, pues habia tenido que examinarla durante todo el periodo de
su servicio pata el Departamento de Estado, razén por la cual sabia
que ese sector era uno de los mis poderosos de México.

Por consiguiente es muy ficil advertir por qué el gobierno mexicano no
quisiera ver a la RKO entrar como un factor de control en una compadiia
mexicana de cine. Ellos saben muy bien que dentro de un plazo de tiempo
relattvamente corto el total de la industria mexicana de cine estaria controlada
por la nuestra, porque no hay duda que las compafifas mexicanas no pueden
competir con las nuestras. Nuestra idea ka sido desarrollar la industria del cine
mexicano, con apego a las direcirices mexicanas, desde perspectivas por las cuales
serta amistosa para con nosotros, con ln idea de que las peliculas mexicanas en
espatiol serian mis titiles en el contexto interamericano que, por ejerplo, las peliculas
argentinas en espafiol distribuidas en las otvas repuiblicas latinoamericanas. Dste
ohjetivo habria de ser asegurado a través de compatifas mexicanas, bajo con-
trol mexicano, haciendo estas peliculas con la participacién de algiin capital
¥ técnicos estadounidenses, ete., pero ello no implica un control de la in-
dustria mexicana por compaiiias estadounidenses en las compafias me-
xicanas [...] Me parece que estas personas [Rathvon y Ia rko] han llevado la
situacién a tal punto que no hay nada que crea que podamos hacer por el
momento. Me he mantenido mformado discretamente del desarrollo de
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1a ley que prepara el Dr. Padilla, pero ninguna refetencia al respecto se ha
hecho 2 RKO o al sefior Azcdrraga. Los intereses de la Rio tendrin 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 Rxc, estd expresando
actitudes que son tpicas de diertos intereses del cine en Estades Unidos
[--] No vamos a metetnos en una pelea de perros o a interferir con nuestra
propia imagen en defensa de la RKO en este campo en particular. Me temo,
como una cuestion de hecho, que su renuencia 2 seguir nuestro consejo en la
matetia, 0 en filtima instancia las indicaciones que les di, pueden sex la causa
de medidas del gobiemo mexicano de mayores implicaciones de las que hu-
bieran tenido en consideracién.®

Frank Fouce, de la 0cala, habia enterado a Messersmith de que
Chatles Woram, nuevo negociador de la ko junto con Rathvon, se
habia alterado al saber de la legislacién que Ezequiel Padilla prepara-
ba para limitar la participacion del capital extranjero en compaiiias de
cine 2 una cantidad menor al 50%. Azcarraga habia convocado a la
RKO pata llegar a un arreglo mediante el cual ésta vendiera a los inver-
sionistas mexicanos de la compafiia el porcentaje de participacién que
eventualmente se verian obligados a negociar de acuerdo con la nueva
ley. Sin embargo, Woram rehusé cualquier negociacién en tal sentido y
dijo que lucharia por mantener 50% de participacién de la kKo, aun-
que estaba consternado por la posibilidad de que se desatara una cam-
pafia pertodistica en contra de su firma ®

Bien pronto quedd clatro que Woram, como Rathvon, hacia tam-
bién lo contrario de lo que declaraba. Manifesté su disposicién para
mantener informada a la embajada estadounidense sobre todo lo rela-
cionado 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, actué en todo mo-
mento en sentido opuesto. El 26 de abril de 1944 la legacién informa-
ba al Departamento de Estado de que Woram trataba en realidad de
obtener 51% de participacion en los Estudios Churubusco, por o cual
el gobietno mexicano consideraba limitar a 49% la participacién de

* Ibid., Messersmith a Ray, 30 de marzo de 1944,
# Ibid., Ray a Messersmith, 30 de marzo de 1944.
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los intereses estadounidenses en la industria del cine y quizi en cual-
quiera otra de México,*

Para respaldar a Rathvon y a Woram llegé a México el sefior Walter
Reisman, vicepresidente de rxo, quien pretendi6 engafar tacabién a la
embajada y someter por la fuetza a los empresatios y al gobierno mexi-
canos. Como habian hecho Rathvon y Woram, Reisman negd que pre-
tendieran obtener 51% de participacién en la empresa Churubusco y
afirmé que si la compafifa se habia formado sobre una base de 50/50,
en Ja que RKO tendria 50% y la otra mitad estatia en manos de mexi-
canos, 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 destacados
del cine mexicano y Emilio Azcirraga, “un elemento muy impottante
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 decidié a ser
franco. “Con emotividad considerable se refirié a los esfuerzos de
la ocarA para auxiliar a la industria del cine en México, a la contribu-
cion de su compaififa (la R<0) con la aportacién de equipo de primera
clase y dijo que lo primero que hacfan los mexicanos era ponet en vigor

* 1 aw812.4061 /12323, la embajada estadounidense en México a Laurence Dugpan,
en el Departamento de Estado, 26 de abrit de 1944. En los documentos hay dos
grafias para el apellido: Dugan y Duggan.

" Ibid. Al llamar a Azcirraga “hombre de negocios de primera clase”, los estadouni-
denses expresaban su reconocimiento a quien procedia de acuerdo con las normas
del bussines man de la Unidn Americana. Estas le llevarian a sumar 4 sus muy sus-
tanciales inversiones en la industria de la radiodifusién no solamente la participacién
en |z compra de los Estudios Churubusco, sino también en la fundacién del ciscuito
de cines Cadena de Oro, en la industda hotelera (en sociedad con Juan Andrew
Almazin), en agencias de viajes en sodedad con Clemente Serna Martinez y en la
construccidn de Ja Plaza de Toros México, entre una multplicidad de negocios.
Véase al respecto Fernando Mejia Barquera, La industria de Iz radio y la television y la
politica del Estadn mesacane, vel, I (1920-1960), México, Fundacién Manuel Buendia,
1991, pp. 135 v ss.
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un decreto para limitar la participacién de capital estadounidense en la
industria del cine mexicano.”* Reisman dijo ademis a Ray que “no
quetfa dejar la impresién de que su compaiifa se conformaria con un
49% de participacién en el nuevo estudio de cine en México”.*

Messersmuth habia descrito al Departamento de Estado su conver-
sacion con Reisman en forma optimista, pensando que el problema
estaba resuelto, y agrepando que en su didlogo con Padilla éste le
habia dicho que, de ser cietto lo que proclamaba Reisman, el decreto
planeado se aplicaria sélo ala industria del cine. Pero ante las revelacio-
nes de Ray, Messersmith tuvo la necesidad de aclarar el entuerto ante
el Departamento de Estado y explicé que él no habia referido mal su
conversacion con Reisman, del cual dijo esto:

[--] es evidente [que] no desea ser claro conmigo como lo fue después con
Ray. Como dije en una carta previg, ln industria cinematogrifica estadounidense tiene
tendenciaaser arbitrariay dictatorial, y es muy claro parami, porlo que Retsman
dijo a Ray después, que Io dicho ligeramente por él en nuestra conversacién
sobze la intencién de rio) de no producir cine en México, sino solamente
propozrcionar servicios de estudio, fue una pantomima. Esclaro gue laReoesti
tratando de entrar en este tevrenn y también de obtener el controf no s6lo de los servicios
de estudio, sino de la produccion. Estoy seguro de gque los mexicanos no les
permitirin seguir adelante con esto y no los culpo ...} No creo que debamos
hacer ninguna protesta al gobierno mexicano por limitar la participacién de
capital estadounidense o extranjero en la industria del cine a 49%. [...] La
actitud de] sefior Reisman muestra clatamente la intencién de la RO y creo
que los mexicanos tienen derecho a protegerse en lo que 2 esta industria en
particular concietne

Ante los informes de Messersmith, Lautence Duggan asintié en
que “[...] es aparentemente inevitable, como indicas, que algin tipo
de medidas resttictivas resultaran de la accién agresiva de RKO entrando

# xaw812.4061/Me323A, Guy W Ray a Messersmith, ambos de la embajada esta-
dounidense en México, 28 de abail de 1944,
¥ Lo gt

* naw812.4061/mp324, Messersmith a Lauzence Duggan, 29 de abril de 1944, Las
cursivas son mias.
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en conflicto con fa determinacién evidente y entendible de los mexica-
nos por mantener el control de su industria filmica como una forma de
proteger el ‘sabor mexicano’ de las peliculas producidas en Méxt-
c0”.® Pero como el mexican flavor de los filmes producidos en este
pais no era lo que realmente preocupaba a los gobietnos mexicano y
estadounidense, Duggan no dejé de recomendatle a Messersmith
que aprovechara su influencia en conversaciones francas con Ezequiel
Padilla, pues serian de gran utilidad “para balanceat y equilibrat la ac-
titud de México en cuanto al capital estadounidense y extranjero en
genetal en México™.*

Alalarga, el empefio de Rathvon, Woram y Reisman por apropiar-
se del control de Jos Estudios Churubusco provocd, pese a las inter-
cesiones del embajador Messersmith, una actitud resuelta de Ezequiel
Padilla y del gobierno mexicano. Mediante el decreto del 7 de julio
de 1944 se hmitd a 49% la participacidn extranjera en las empresas del
pais, medida que se aplicé finalmente no solo en el terreno del cine,
sino de toda la industria en general.” Las razones de aquella decision
se las habia dicho Padilla sin cortapisas a Messersmith, quien las hizo
del conocimiento del Departamento. El canciller habia dicho que en
los dltimos afios, particularmente entre 1943 y 1944, habia estado
entrando a México capital estadounidense mediante el cual ciertos
inversionistas habfan estado pagando casi cualquier precio por ac-
ciones en empresas nacionales solventes y bien establecidas.®

Segin el secretario de Relaciones Exteriores de México, aquél era
un proceder imprudente, otigen de gran preocupacion en el pafs, puesto

* nawB12.4061/mp324, Duggan a Messersmith, 8 de mayo de 1944.
W T oc. ot

¥ Debido a la multitud de interpretaciones y controversias odginadas por la medida,
el 17 de abril de 1945 vna circular imité la aplicacién del requisito solamente a
algunas pocas empresas, entre ellas las de radiodifusidn, cine (en las tres dreas de
produccidn, distribucién y exhibicidn) y transporte aéreo. Las presiones del capital
estadounidense v del Departamento de Estado convittieron, desde fines det avila-
camachismo y durante el alemanismo, la clausula en excepeidn, més que en regla,
como otiginalmente se plante6 para limitar la agresividad de los capitales estado-
unidenses en Méxica. Véase Torres, op. af., p. 222,

* ~nawB12.4061/mp323, Messersmith a Laurence Duggan, 26 de abril de 1944,
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que los capitalistas estadounidenses y extranjeios en lo general no
buscaban hacer inversiones constructivas y Gtiles al comprar partici-
paciones 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 con-
flicto por los Estudios Churubusco, coincidian ademis de Padilla otros
funcionarios del gobierno, entre ellos Eduatdo Villasefior. Fste,ala
sazdn 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 econdmico para llevarlas a la quiebra en caso de oponer re-
sistencia para la participacién de sus capitales en ellas.®” En buena
medida, el rechazo a la inversién extranjera susgido en México se de-
bia, en opinién de Padilla, a aquel proceder indiscreto, necio e impru-
dente de ciertos hombres de negocios estadounidenses. Fl 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 v se impidiera a
extranjeros aduefarse de ellas.”

Padilla habia dicho que cualquier ley como la del decreto del 7 de
julio de 1944 causada sin duda molestias. Pero el gobierno de México
habia considerado el asunto porque la adquisicién contiua de industtias
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 exclu-
siva de inversionistas estadounidenses, pues también la adoptaban re-
fugiados europeos, en partioular 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 predisposicién y prejuicios en
su contra, en la mayor parte de los casos plenamente justificados.™

# Blanca Tozres, “México en la Segunda Guerra Mundial”, en Historia de fa Revolucicn
mexcicana, 1940-1952, México, Colmex, 1988, vol 19, p. 218.

 raw812.4061/Mr323, Messersmith a Laurence Duggan, 26 de abril de 1944,

5 Loc dt.
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Resuelta de esta manera Ja situacién por el gobierno mexicano, la
RKO y los intereses de Hollywood a los que representaba hubieron de
conformarse con la participacién del 49% de las acciones de los Estu-
dios Churubusco. Esto los dejaba sin el control absoluto de los mismos
v sin la posibilidad de aduefiarse de la produccién en México. Pero no
les imposibilit6 la participacion en ella, puesto que relativamente poco
ttempo después fundaron la compania RAMEX, como subsidiacia de la
RKO, con la finalidad de producir cine en espafiol en México, basado
en primeras versiones en inglés que hubieran sido exitosas. Es decir, la
RKO era duefia de casila mitad de los Estudios Churubusco y ademas
tenia su propia compafiia productora.

LA PRESION POR EL DOBLAJE

La RAMEX no comenzaria sus actividades formalmente hasta 1945,
después de que se r0dé en los Estudios Churubusco el primer filme
generado por ellos: L.z morena de mi copia (Fernando A. Rivero, 1945),
Pero antes de esto otras estrategias de Hollywood amenazaban casi
stmultaneamente la produccién del cine en México. Aunque todavia
no se resolveria el diferendo por la adquisicién de los Estudios Churu-
busco, Hollywood habia iniciade otra acometida. El 31 de mayo de
1944, la prensa de especticulos daba a conocer la noticia de que actri-
ces como Milisa Sierra, Carmen Montejo e Isabela Corona, entre ottos
attistas de cine, se hallaban listos para volar 2 Nueva Yotk y participar
en el doblaje de los filmes hollywoodenses. Fl 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 éstala
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 contratacién de algunas de las figuras mas impor-
tantes que surgieron en el cine mexicano, y no especificamente para tra-
bajar en el doblaje. A sabiendas de que el doblaje del cine extranjero
estaba prohibido por el gobierno mexicano, las majors intentaron impo-
ner por la fuerza el cine doblado, confiando en que si habian logrado
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someter a la nueva cadena de cines en cuanto a sus condiciones para
exhibir sus peliculas, doblar los filmes y exhibirlos ya no les costaria
ninguin trabajo.

La teaccion, por supuesto, no se hizo esperar y ahora vino de parte
del gremio de actores. En asamblea general del organismo, celebrada
la noche del 30 de mayo de 1944, se establecid que ningan actor
mexicano deberfa contribuir a facilitar la competencia contra la pro-
duccién filmica mexicana. En consecuencia, cualquier profestonal
de la actuacion en el cine mexicano que fuera a Nueva York con el
fin de hacer doblajes, estaria impedido a su regreso de trabajar en
peliculas mexicanas.” Se nombré un comité que vigilara el cumpli-
miento de la resolucién, entre cuyos miembros estaban Fernando
Solet, Beatriz Ramos y Miguel Arenas.

No solamente la seccion de actores, sino el Sindicato de Trabaja-
dores de la Industria Cinematogrifica en pleno se oponian al dobla-
je, como lo hizo saber el 1° de junio de 1944 Pedro Téllez Vargas,
diputado y secretario general de la Seccidn 1 del sTic {la que contro-
laba a los trabajadores de la exhibicion y de las relaciones con las dis-
tribuidoras extranjeras y las que se ocupaban del cine mexicano en el
exterior). Téllez declaré que él y sus representados estaban dispuestos
a adoptar todas las medidas posibles para evitar la exhibicion de pe-
Heulas estadounidenses dobladas en todos los cines de la Repiblica
mexicana pues, dijo, “debemos tomar todas las precauciones para
prevenir toda posible competencia a la industria del cine mexicano™.>

La Asociacién de Productores de Hollywood, consciente de la nueva
tormenta que se desataba por su ambicién, ahora con su nuevo
intento de doblar su propio cine, informé del conflicto al Departa-
mento de Estado, pero le pidi6 no intervenir. Pese a esto, el Depar-
tamento decidié no quedarse con los brazos cruzados. El cine mexi-
cano, por otra parte, no podia combatit con fiereza a su mayor
competidor siendo, como era, una industria dependiente del Estado
y de Hollywood para poder subsistir. En el mismo junio de 1944,

52 Ultimas Noticias, 31 de mayo de 1944,
5 Exctlior, 1° de junio de 1944.
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en que se debatia el intento de Hollywood por doblar sus filmes al
castellano, por primera vez se empezaron a imitar a la industria me-
xicana del cine las dotaciones de pelicula virgen para seguit filman-
do, en castigo por sus diversas oposiciones. Cuando la 0cala solicité
un incremento de la cuota de ese material para México, el Depatta-
mento de Estado solicitdé a su embajada que llevara a cabo una
investigacion sobre el destino de la dotacién que se asignaba al pais y
cudl era el monto estimado de lo que se pretendia usar en lo que
quedaba de 19445

Como si no fueran suficientes todos los problemas ocasionados
por la agresividad de Hollywood para dominar el terreno que con-
sideraba suyo, y que al parecer el cine mexicano podia ganatles, el
gobierno mismo y los miembros de su industria comenzaron a echar
mis lefia al fuego que empezatia a destruir al cine nacional. En julio de
1944 las autoridades de México decidieron imponer 2 los produc-
tores del pais, de manera retroactiva, el impuesto de 5% del que se les
habia eximido al inicio del gobierno avilacamachista. Fl argumento
de la Secretarfa de Hacienda era que los productores no tuchaban ya
por consolidarse, como lo hacfan a finales de 1940, cuando aquel sexe-
nio comenzaba. Considerando que ahora eran présperos, ese minis-
terio pretendia imponetles el impuesto de maneta retroactiva y en lo
sucesivo, pues la indulgencia del gobietno, que se manifestaba como
una exencion para ellos de todos los impuestos federales durante un
periodo de mas de dos afios, no tenia ya razdn de ser. Los producto-
res admitieron que era razonable el cese de la exencidn con que se les
habia beneficiado a principios de 1942, y que originalmente se pre-
vié para un lapso de cinco afios, pero no aceptaban que se aplicara
de manera retroactiva a las ganancias que habian obtenido entre 1942
y 19445

# nawB12.4061/MP331A, del Departamento de Estado 2 la embajada estadouni-
dense en México, 1° de junio de 1944,

% Luis Becerra Celis, “All Producers in México Face New Federal Taxation”, en
Mosien Picture Ferald, 8 de julio de 1944, naw812.4061mp/7-1744, el secretario
de Estado a la embajada estadounidense en México, 10 de julio de 1944.
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Junto a estos problemas, surgieron en 1944 los conflictos sindica-
les en el seno del sTic, La confrontacién de los actores liderados por
Jorge Negrete y Mario Moreno, Cantinflas, contra Jesus Castillo y
Enrigue Solis, que habta de originar el surgimiento del stec, dio nue-
vos motivos de zozobra a los productores del cine mexicano. De
pronto enfrentaban las aviesas intenciones de Hollywood, las medi-
das impositivas del gobierno mexicano y una revuelta sindical. Todo
ello amenazaba sus ganancias, que eran muy altas, v, al igual que sus
homélogos hollywoodenses, no estaban dispuestos a perderl'f}s ¥
planeaban defenderlas también hasta sus Gltimas consecuencias. Esta
fue en patte la razén de que algunos de ellos apoyaran en el conflicto
a Enrique Solis, pues les convenia mas un contrato colectivo Gnico
medtante el cual el ya muy corrupro $TIC controlaba v 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 setlo, podian
darse el lujo de cobrar altisimos sueldos, lo cual representd uno de
los argumentos con que los productores intentaban rechazar el impues-
to que se quetia aplicarles.

Para la mala suerte de ellos, el gobierno de México llevd adelante
su proyecto de administrar el impuesto, que afectd solamente a los
productores del pais, pues a las compafiias hollywoodenses no se les
habia exentado de ese gravamen y habian continuado pagando 5%
de impuestos sobre sus ingresos.”” Ademas de lo anterior, el lio sindi-
cal se zanjé pot intermediacién del presidente Avila Camacho al
crearse el STPC (Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinemato-
grafica), entre cuyas secciones la 7 serfa la de los actores. Mediante la
intervencion del mandatario, primero el 2 de agosto de 1944 y luego
el 3 de septiembre de 1945, se autorizé al sTPC controlar la produc-
cién de largometrajes y al STIC Gnicamente trabajar en la produccidn
de cortometrajes v controlar a los empleados de la exhibicién. El

* Sobre este asunto véanse las apreciaciones de José Revueltas, entrevista realizada
por Eugenia Meyer ¢l 18 de noviembre de 1975, vHo/2/43, p. 96.

7 naw812.4061/ mp, Francis Colt de Wolf a la MpPDAA, correspondencia del periodo
comprendido entre el 10 y el 25 de julio de 1944.
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lider sindical Enrique Solis fue suspendido de sus funciones y el 3 de
agosto de 1944 se anuncié que la produccién se reanudaba. La inte-
rrupcton, segin los productores, habia originado fuertes pérdidas a
la industria.*®

Por otro lado, ademas del golpe que habian significado los paros de
actividades, sobre la cabeza de los productores pendia, literalmente,
la amenaza del recotte de la dotacién de pelicula virgen, necesaria mas
que nunca para reanudar las actividades y darles continuidad. 129 de
agosto de 1944, el Comité Regulador de Material Virgen de la In-
dustria Filmica Mexicana se habia dirigido suplicante al presidente
de la Repiblica en los siguientes términos:

Con el propésito de poder controlary distribuir equitativamente el material
virgesl necesario parala produccién de peliculas cinematogrificas, el Comité
Coordinador de Asuntos Interamericanos, sugirié a la Asociacién de Pro-
ductores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas, la formacién de un Comité
Regulador del Material Virgen de la Industria Filmica [...] Este Comité ha
venido funcionando y tratando en lo posible de hacer valerla cuota fijada
para el presente afio, sin que la industria sufriese mengua en su programa
de producci6n. Mas a pesar de toda la diligencia y atencién puesta a este
propésito, se pudo prever que por falta de material, la industria cinematogri-
fica quedara paralizada totalmente a fines del mes de septiembre o a princi-
pios de octubre [...] Para remediar dicha amenaza se solicité la ayuda de los
sefiores 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 fa cuota del presente afio, de
diez millones de pies de material virgen, cantidad con la cual, la industria
llenaria sus mas urgentes necesidades [...] Habiéndonos comunicadeo los
sefiores Hrancis Alstock y Frank Fouce que todas sus gestiones resultazon
estériles en el sentido de conseguir el aumento antes mencionado, sugleren
a este Comité, que la Gnica forma que ellos encuentran pertineate y eficaz,

5

@

Aungue Enrique Solis adujo que los conflictos sindicales se originaron por los
“complejos de superioridad de las estrellas™, o cierto es que ¢l detonante de todo
el pleito fuela 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 Solfs, ep. sz, p. 111; naw12.40613p/8-344, W K. Wilshie, segundo secretario
de la embajada estadounidense, al secretario de Estado, 3 de agosto de 1944
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setia la de Ia valiosa intervencién de usted, sefior Presidente, para que a
través de la Embajada de los Estados Untdos en nuestro pais, se logre la
concesién del aumento antes mencionado [...] Hacemos a usted, sefior
presidente, la mds atenta y respetuosa siplica, en el sentido de mntervenir,
pata este caso de urgencia, a favor de la industria fllmica nacional, la que sin su
mediacién se veria obligada a paralizar todas sus actividades, acarreando
todas las consecuencias inherentes a ua paro forzeso [.. ] Agradecemos de ante-
mano la atencidn que se sirva usted prestar a esta peticién y dejamos el porventr
delaindustria, con respecto a esta critica situacién, en la seguridad de que su de-
mostrado patriotismo y acendrado interés por el bienestar nacional lo han
caractertzado [..] Atentamente [..] Por el Comité Regulador del Material Virgen
[..] Gtegotio Walerstein [..] Radl de Anda, B. J. Negules [..].”

Hacia octubre de 1944, el cine mexicano estaba amenazado tanto
por sus conflictos internos como por los que se habfan generado al
tratar de establecer una competencia mas abierta con Hollywood, terre-
10 en que el Departamento de Estado ya no estuvo tan dispuesto a dejar-
le las manos libres a la ocaa. De hecho fue a partir de entonces cuando
ese despacho gubernamental decidié desplazar a la 0cala de las rela-
ciones con México, pues el conflicto ofiginado porla competitividad
del cine de este pais con Hollywood estaba originando un problema
interno en Estados Unidos, entre Hollywood y la Casa Blanca, al que
va no se le reconocia razdén de ser, pues la situacién de urgencia y la
necesidad de propaganda desde México para Latinoamérica ya no
eran tan apremiantes.

De todo lo anterior daba cuenta el informe que la embajada envid
al Departamento de Estado, en un comunicado de acceso restringido
y clasificado como envio de maxima priotidad, sobre los conflictos
en México por el doblaje, la distribucién v la exhibicion del cine
hollywoodense y sobze la situacidn general del cine en este pais. En
el documento se reiteraba lo siguiente:

La industria del cine mexicano se ha desarrollado en grado enorme durante
los dos afios pasados v estd entrando ahora en crecientes problemas. La

# 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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mayoria dela gente inteligente en la industria mexicana reconoce que dicho
crecimiento ha sido posible a través de la cooperacién de la industria esta-
dounidense y particularmente porla colaboracién de la ocala. Saben también
que la aplicacidén de medidas restrictivas en contra de los filmes esta-
dounidenses acarrearia represalias y que la industria mexicana sufriria pro-
bablemente en mayor medida, en propozcién a lo que lo hatia la industda
estadounidense. A pesar de esta conclusién de patte de la gente mis
inteligente de la industria, hay agitacion constante en favor de medidas restrictivas
contra Hollywood, y dicha agitacién se incrementari probablemente en tanto la
industria mexicana crezcn mds y cuando la competencia se vuelza mis severa después

de In guerra®

El parrafo anterior prefiguraba la situacién que habria de impo-
nerse efectivamente una vez iniciado el sexenio alemanista. Por el
momento, todos los conflictos se veian como escaramuzas en que uno
y otro contendientes estaban midiendo terreno, pero en donde ya se
veia que el perdedor setia el cine mexicano por su dependencia,
tanto de la proteccion del gobierno de su pais como del favor de
Estados Unidos. Otro pirrafo del comunicado referido era muy cla-
ro, por ejemplo, respecto a fas posibilidades de produccién en México.

Como de posible interés para el Departamento se anexa una lista con el
nimero de peliculas que cada una de las compaiifas productoras mexicanas
de cine desea hacer, asi como un estimado de las posibilidades [...] E1 Co-
mité de Pelicula Virgen de la Industria Filmica estima 127 peliculas como el
méximo posible para producir en 1945, asumiendo desde luegoe gue Ia pelicula
virgen pueda obtenerse.”!

Con lo antertor quedaba claro que si los problemas entre Holly-
wood y México se debfan al crecimiento de la produccién nacional,
bastaba establecer un racionamiento del celuloide para frenarlo. El
Comité Mexicano y la gente de la industria considetaban que de
todos modos no podrian hacerse més de 90 filmes, pues para aquella

@ Naw812.4061mp/ 10-644, el embajador estadounidense en México al Departamento
de Estado, 6 de octubre de 1944.
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fecha funcionaban solamente dos estudios, los cLASA ¥ los Azteca, v el
tercero (Churubusco) no entraria en operacion antes de 1946. Pero
aun tal estimacién fue optimista, pues en 1945 no se producirfan sino
79 cintas, el pico maximo que se alcanzarfa con motivo de la colabo-
racion por la guerra. La razdn de este descenso, y de lo que ocurriria
después, fue muy clara. La 0cals ya no podia justificar su apoyo a una
industria mexicana que estaba provocando los reclamos de Holly-
wood contra ella 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
Mautice Silverstone v el sefior Mullins, de la 20* Century Fox, habian
venido a México a entrevistarse con el secretario de Gobernacion,
Miguel Aleman, para tratar el asunto de la oposicién al doblaje por
parte de la industria y e gobierno mexicanos. Aunque en apatiencia
llegaban como nvitados a los festejos por el aniversario de Rodriguez
Hermanos, “prominentes disttibuidores de cine en América Latina”,
los habia traido el interés de negociar en concreto el estreno de La canadn
de Bernardette (The Song of Bernardette, de Henry King, 1943). Ante
los persistentes conflictos, Fouce se habia entrevistado con Aleman
para informarle que habia renunciado a sus actividades en la Divi-
s16n de Cine de la 0cara, en los siguientes términos: “[...] en concreto,
dije al sefior Alemin que estaba siendo muy dificil para nuestra oficina
(Ia OCALA) continuar operando en vista de las condiciones que esta-
ban siendo mas o menos antagbnicas hacia las companias estadouni-
denses de cine y sus producciones”.®

Aleman prometié a Fouce que hablaria respecto al doblaje con Sal-
vador Carrillo, secretatio ejecutivo del Comité Nacional de Trabaja-
dores de Cine, y le sugirié que hablara con los distintos secretarios de

& I @ cancion de Bernardette se estrenaria finalmente el 23 de diciembre de 1944 en el
cine Palacio Chino, donde alcanzd una permanencia muy aceptable de cuatro
semanas.

® Naw812.4061mp/ 10-644, Francis Fouce, representante de la ocaia en México, a
Francis Alstock, jefe de ta Division de Cine de la ocaia en Estados Unidos, 6 de
octubre de 1944,
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cada una de las secciones del recién creado stpe y del sTic. Sin embar-
g0, la ruptura entre el cine mexicano y Ia oca1a, su principal benefactora,
estaba ya cerca. Fouce se entrevistd con varios de los personajes vin-
culados con la industria en el plano sindical y oficial. Obtuvo el total
rechazo de Jorge Negtete (secretatio de la Seccidn 7 del s1pC, de acto-
tes), una moderada anuencia de Figueroa (secretatio de la Seccién 2,
de técnicos) y un apoyo total de Carrillo. En opinién de Fouce,
Negrete habia sido “poco razonable”, sacé 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 minud al asegurar
que no habja problema por el doblaje de La cancidn de Bernardeite.
Figueroa habia sido mds accesible, al punto de plantear que el do-
blaje en realidad era una fuente mis de empleos para la industria y los
actores, siempre que se hiciera en México.*

La opinion mas favorable, segin Fouce, era la de Salvador Catrillo,
secretario general del s1ic. Con el argumento de que para el cine esta-
dounidense el piblico mexicano tepresentaba solamente el 2% de
su mercado, lo cual desde luego no era clerto en aquel momento ni
lo fue antes ni después, y en cambio para los productores mexica-
nos el ingreso obtenido del metcado estadounidense alcanzaba entre
15 y 20% del costo de produccién, Fouce advirtié a Carrillo que sila
industria del cine mexicano continuaba con su oposicion al doblaje
de cintas estadounidenses habzia 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 sT1cC habia quedado confmado a la produc-
cién de cortometrajes y fundamentalmente a la exhibicién, le daba lo
mismo si se afectaba o no la produccidén mexicana, pues entonces ya
estaba en manos del stec. Como el sTiC ahora se hacia cargo solamen-
te de los trabajadores de la exhibicidén, no le importaba si el cine pro-
vectado en las salas nacionales era extranjero o mexicano. De ahi que
Carrillo haya confesado a Fouce que sabja de buena fuente que Azteca
Films, distribuidora de cine mexicano en el extranjero, adelantaba a

4 Lo ot
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los productores de esa misma nacionalidad entre 6y 15 000 délares,
incluso antes de que empezara la produccién del filme contratado.
Lo anterior era cierto y representaba un ingteso de alrededor del 12
¥ 25% del costo de la mayor 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 de los mercados sudamericanos, los préstamos
del Banco Cinematografico, S. A., v las exenciones impositivas y de-
més prebendas que tenfan los productores mexicanos, significaba
para éstos un privilegio que no estaban dispuestos a perder.%® Ta
conclusion de Carrillo, al cabo de su didlogo con Fouce, fue que silos
productores mexicanos querfan sobrevivir debian mejorar sus es-
tandares de calidad, en lugar de pretender que se impusieran restriccio-
nes a la industeia filmica estadounidense y oponerse al doblaje de sus
producciones.

Para los lideres del stic, que habian rechazado encarnizadamente el
"doblaje en un principio, ahota éste les tenfa sin cuidado; de ahi su
posicién acomodaticia, que concordaba con la de las compafiias esta-
dounidenses en la lucha por preservar su posicion en los mercados la-
tinoamericanos. Hollywood, por su parte, en uno mas de sus alardes de
fuerza, consiguid que La cancidn de Bernardette se estrenara el 23 de di-
cembre de 1944 y a continuacion de ella La aelle def dngel. Las opiniones
de toda indole respecto al cine doblado (y los peligros que implicaba
para el cine mexicano} no se hicieron esperar, como lo refirié Salva-
dor Novo a principios de 1945.

Pero st por su parte, y tal como ahora se ofrece a la domesticada solicitud del
publico, el cine ha acabado por arruinar al teatro, las peliculas dobladas en
espafiol terminarin seguramente la obra, con ¢l agravante de asestar, de paso
o principalmente, un golpe mortal al cine producido en nuestra lengua y
en nuestros paises. He venido leyendo los inspitados y sesudos articulos
que sobre materia tan en apatiencia intrascendente como el cine, traducen las
aficiones nocturnas de Genaro Ferndndez MacGregor y de Alfonso Junco,

% Cfr. Fernando Contreras y Espinosa, Ta producciin dimematogrdfica en Méscico, México,
uNaM-DAC, 1973 (Textos de cine, 4), 265 pp.
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Ies revelan como cneastas convencidos y asiduos, y exponen su preocupa-
cién contra el adne 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 actores conocidos del cine. Con ese
prejuicio en dstre, fui 2 ver La calle def dngel. Al principto, clertamente, advertd
la incongruencia de labios y enunciacién, y mantuve fresco v en flagrante
contraste el recuerdo de la voz de Boyer. Pero a medida que transcurrfa la
pelicula, mi protesta se adormeci6, nada me extrafiaba, y conclui que el expe-
timento, con todas sus obvias dificultades, se habia realizado con buen éxito
[.] De ahi su peligro. Mientras la gente recuerde las voces de sus actores co-
nocidos, prevalecerd la amenguable protesta; pero algiin dia sus actores
conocidos no trabajatin mds, v se escuchard natural la voz postiza con que
sean presentados, Serd entonces dificil que el cine directamente hecho en
castellano cuente con los recursos técnicos y econdmicos que permitirfan
subsistir en nuestros paises a4 su competencia con un especticulo que todos
entienden ya, porgue ademds Hollywood ha mostrado la inteligencia de
elaborartlo sin ¢ ni /%

Junto a todos los factores antes descritos, otros quiza de aparente
menor importancia, peto de gran significacion, comenzaron a influir
en el convenio de colaboracién 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 co-
menzado a ser evidente que la propaganda ya no era tan necesatia y,
por otro lado, que la poblacién de ambos paises ya estaba cansada del
tpo de cine que la difundia. El segundo secretario de la embajada
estadounidense, Guy W. Ray, lo habfa expuesto muy clatamente desde
abril de 1944, cuando informd esto al Departamento de Estador

[--] Parece existir la opinién general, compartida por los distribuidores
locales de cine estadounidense, de que el piblico mexicano esti cansado de
lo que podtfa citarse como cine de propaganda. Sélo pocas de las mejores
peliculas de guerra han tenido gran éxito y podtian continuar teniéndolo.

% Salvador Novo, La wida en México en el periodo presidencial de Manué! Avita Cama-
cho, comp. y nota preliminar de José Emilio Pacheco, México, wiat/Conaculta,
1994 (Memorias Mexicanas), p. 240.
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Sin embargo, el cine de propaganda en lo general no interesa al piblico
mexicano. Como regla general las peliculas que pueden clasificarse como de
entretenimiento disfrutan en México relativamente del mismo éxito que
tienen en Estados Unidos [...] Las peliculas mexicanas estan encontrando
un éxito considerable en Estados Unidos y tenemos entendido que el
ingreso de Estados Unidos para los productores mexicanos, en proporcion
a su nversion total, es mucho més grande que elingreso para los productores
estadounidenses por la disttibucién 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 de entretenimiento,
habfa alcanzado una ventaja sobre el cine hollywoodense, cuyos tin-
tes si habian sido marcadamente propagandisticos y bélicos, en todo
caso mucho mds acentuados que los del mexicano. Elhecho se harfa
mis clato cuando la prensa nacional refirio lo siguiente:

En Latinoamértica comenzaron a cansar pronto las peliculas yankes de pro-
paganda ideoldgica y bélica y el piblico de estos paises volvid sus ojos alas
cintas mexicanas que no llevaban en si problemas mundiales de ninguna
especie, ni tesis politicas, ni exageraciones publicitarias. Con todoy ser un cine
bastante mal hecho, se convirtié en el amo del mercado latinoamericano.®®

Es claro que por haber sido escrita la nota anterior casi inmediata-
mente 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 du-
rante 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 del siglo x1x. En los sectores oficiales que
habian participado en toda aquella estrategia si se tuvo en claro enton-

7 Naw812.4061/up, la embajada estadounidense en México al Departamento de
Estado, abril de 1944.

¢ José La Sombra, “Los yanquis eran asi.”, E/ Gine Grdfica, Annario 1945-1946 y
71947, p. 750, publicade en julic de 1947, con informaciones y textos de los tres
afios indicados en el titulo y con aspectos de una revisidén general del cine mexicano
producido durante la guerra.
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ces que el cine mexicano habia colaborado con los intereses extranjeros,
los de Estados Unidos en particular, y también se hizo evidente al final
del avilacamachismo que aquello no tenfa mas razén de ser.

El fin de la guerra sefialaba el momento de superar la posicién
cosmopolita, universalista y patriotica, en que la literatura mundial, la
religion o la historia mexicana, junto con practicamente todos los
demas géneros, habian servido para filtrar mensajes sobre la demo-
cracia, la libertad, el patriotismo, etc. Se hacia imperante pasar a una
etapa en que los contenidos del cine nacional sirvieran mas a las nece-
sidades del Estado mexicano. La que serfa la nueva politica del cine
del pais, durante el alemanismo, de hecho se prefigurd desde el dltimo
afio del gobierno avilacamachista, cuando el presidente saliente

[-.]] dijo que habia recomendado a los muchachos de Gobermnacidén que pro-
curasen que todns las peliculas mexicanas contuviersn un mensaje de México: de
sus valores morales, artisticos, geogrificos; que no fueran simples manifes-
taciones estétiles de diversitn, y agregd que veria con mucho agrado que
antes de abandanar el poder, surgiera una pelicula cuyo tema profundo es-
bozd, ¥ para un bosquejo general de la cual oftecié enviarme clerto libro
que acaba de leer v que le ha interesado mucho. Sobre los indios, de que habla-
mos, ilustrd su profunda estimacién de las virtudes ancestrales que les

adornan, y que tenemos obligacion de salvar, con sucedidos personales de
su carrera militar.”

Todo ello planteaba una simacion muy clara y peligrosa para Holly-
wood. Se asumia que éste se concentraba en aquel memento en fil-
mes bélicos y los que podtian definirse de propaganda, mientras que
el cine mexicano incluia sus mensajes propagandisticos, cuando los
habia, en peliculas de entretenimiento que ademas conseguian éxitos
a veces incluso en Estados Unidos. Eso habia colocado alaindustria
mexicana en la posibilidad de seguir obteniendo buenos dividendos
y producir cada vez mas un cine de mejor calidad y capaz de generar
ganancias. Ante estas circunstancias, que anticipaban un esquema que

® Declaraciones de Manuel Avila Camacha a Salvador Novo el 11 de junio de
1946. Novo, gp. ait., p. 554.
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podria 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 dispu-
tarle muy seriamente los mercados de habla hispana 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 incidentes que casi
de manera hatural comenzaron a distanciar la antes estrecha relacion, de
modo que se preparé el terreno para el fin de la colaboracion en todos
sentidos. El 27 de septiembre de 1944, durante la inauguracién del
Museo Nacional de Historia en el Castllo de Chapultepec, Jaime Torres
Bodet, secretario de Educacién Publica y orador de aquella ceremo-
nia, hizo referencias en su alocucién, cuando menos en dos ocasio-
nes, a “la intervencion de potencias extranjeras en México”. Aunque
no se menciondé a Estados Unidos, para la embajada fueron signifi-
cativos algunos comentarios de la prensa, entre los que se resefid
para el Departamento de Estado éste:

Con Jas palabras de uno de los mis respetables oradores del gobierno [..]
México ha despejado todas las sospechas de malevolencia y las dudas sobre
nuestro pattiotismo. Y el milagro se hizo [...] Sin una palabra sobre la guerra,
sobre nuestras alianzas, sobre nuestras relaciones internacionales, se dejo
claro que somos aliados leales de los Estados Unidos, colaboradores tan
sinceros como desinteresados. Pero eso no disminuye nuestro profundo

™ En junio de 1944, Will H. Hays, presidente de Ja Motion Pictures Producers and
Distributors Association of America (MpPDAA) se dirigié a Edward R. Setteinius,
subsecretario de Estado, para cuestionar la duplicidad de funciones en que incurdan
la Telecommunicatons Division, a cargo de Francis Colt de Wolf, y la Motion
Pictures and Radio Division, que ocasionaban confusiones y conflictos sumados
alos surgidos por divergencias, rivalidades v confrontaciones entre las diferentes
entidades oficiales estadounidenses. Todas estas cuestiones influfan directamente en
los asuntos de cine en la misma medida en que lo habia hechoe la rivalidad entre
la ocala y la embajada estadounidense en México, lo cual no agradaba en absoluto
a Hollywood. Véase naw812.4061/mp6-1544, Will H. Hays a Edward R. Setteeinius,
15 de junio de 1944
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patdotismo, nuestra tradicidn v nuestro orgullo de México como una nacién
amante de su libertad tanto y mis que de la de cualquier otra nacidn y res-
petuosa de Ia libertad de los demds. Es cierto que el orador de la presidencia
que firmd un tratado de alianza por una declaracién de guerra, puede hoy
recapitular sobre las mutilaciones territoriales, los nifios héroes de Chapul-
tepec, el estoicismo de sumuerte y las banderas defendidas con honor y sa-
crificio sin que ello signifique la existencia 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 transformade, de
germen de sospecha, resentimiento e inclusive de odio, en asunto para
estudiarse en las universidades y en la iglesia.™

Este comentario, enviado por el segundo sectetatio de la embajada
estadounidense al secretatio de Estado, fue el preambulo de otros
acontecimientos también referentes a las posiciones encontradas que
habia respecto a la colaboracién de México con Estados Unidos y
que hicieron eclosién en diciembre de 1944.7

7 nawB12.4061/10-744, la embajada estadounidense en México al secretario de
Estado estadounidense. Texto tomado de la columna “Perifonemas”, publicado en
Uttinzas Noticias de Exélsior el 29 de septiembre de 1944, que la embajada remitid
al Departamento de Estado junto con otros recortes de prensa, entre ellos otro
titulado “La historia y la patria”, dado a conocer en 4/ el 7 de octubre de 1944,

7 En un comunicado estrictamente confidencial del 3 de enero de 1945, el Departa-
mento de Estado era informado de que el Comité Nacional Mexicano de Planeacién
de Posguerra (Mexican National Comittee for Postwar Planning), que se habia
creado por decreto de Avila Camacho el 17 de febrero de 1944, se habia disuelto
mediante otro decreto del 14 de diciembre del mismo afio. Lo significativo para
la embajada estadounidense de esa resolucién tan repentina del comité mencionado
eran las divergencias que sus miembros tenfan con Avila Camacho respecto ala
telacién con Estados Unidos, ademés de |2 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 Educacién Pablica. Las posiciones encontradas de los radicales de extrema
derecha e izquierda les habian impedido llegar a acuerdos pues, segiin el funcionario
estadounidense que informaba del asunto, el presidente del comité (Octavio Véjar
Vézquez, sustituto reciente de Torres Bodet) era hispanista y antiyanqui, en tanto
que Vicente Lombardo Toledano atacaba el imperialismeo v €l capitalismo de Fstados
Unidos en México y se oponia de modo frontal a las inversiones extranjeras en el
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Fue aquél el panorama en el que el 30 de enero de 1945 se dio por
concluida la labor de la Comision México-Estados Unidos para la
Cooperacion Economica, con un reconodmiento de Roosevelt a Mé-
xico pot su aportacidn al esfuerzo bélico. Ese cierre con su respec-
tivo agradecimiento, ilustraba que a principios de 1945 habfa ya una
relativa certeza del triunfo de los aliados, como para empezar a di-
solver diplomaticamente los lazos creados entre las dos nadiones, sobte
todo porque comenzaban a causat conflictos en ambas y en algunos
casos al 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 primotdial en la defensa de los intereses de
sus representados en la Motion Pictures Producers and Distributors
Association of America, Inc., se haya dirigido en marzo de 19452 la
Division de Telecomunicaciones del Departamento de Estado. Fl
objeto de su mensaje era solicitar un informe detaliado de la situacién
del cine en México, pata que con base en el mismo se tomaran las
medidas necesatias para que el gobierno estadounidense defendiera
los intereses de Hollywood frente al cine mexicano. Es decir, Hollywood
le recordaba al Departamento de Estado que habifa llegado la hora de
que juntos volvieran a ser altados contra el mundo para recuperar los
mercados filmicos perdidos.

pais. Para ilustrar de lo comprometida que podia ser la participacion en aquel
comité, se puede mencionar el hecho de que Salvador Azuela declind aceptar Ja in-
vitacién que le hizo Avila Camacho para colaborar en ¢ mismo. Todo esto ro era
sino reflejo de las condiciones en que este dltimo habia llegado al poder, con la im-
presion generalizada de que no habia obtenido el triunfo. Ello acentué los rasgos
de moderacién y conciliacién que caracterizaron todo su régimen, dorante el cual
procurd integrar a miembros de Jas mds disimbolas filizciones politicas, de cuya
confrontacién final habria de resultar vencedor, a prineipios del avilacamachismo e
inicios del alernanismo, el 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 iz Revolucion
mexicana, 1940-1952, México, Colmex, 1978, vol. 18, pp. 133-136.

Sobre ¢! término de las actividades de la comisidn referida, cuya vida escasamente
alcanzd un afio y cuatro meses, pues se habfa creado en septiembre de 1943,
véase la secie de documentos que comprenden de naw12.50/1-845 a 1-3045,
correspondientes a enero de 1945,

73
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Entre los aspectos destacables de aquel informe se cuentan los re-
lativos a la produccién mexicana de cine, a los conflictos sindicales
que recientemente la habian estremecido, a la carencia de una legisla-
cién que especificamente regulara y apoyara al cine en México, la
obligatotiedad impuesta a los exhibidores para proyectar filmes na-
clonales y la labor de un sindicato fuerte que a la fecha contaba con
aproximadamente cinco mil trabajadores. Pero entre todos aquellos
factores habfa 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 exis-
tente entre México y Estados Unidos, firmado en diciembre de 1942
¥ puesto en vigor a partir de enero de 1943, no habia previsto aspec-
tos especificos de las industrias cinernatograficas de ambos paises, y en
particular soslayaba la tutela de la distribucién y exhibicién del cine
en cada uno de ellos. El segundo, una medida del gobierno mexicano,
la compra del Banco Cinematogrifico a través de Nacional Finandiera,
habia buscado frenar Ia injerencia de las compaiflias extranjeras en
México, y las estadounidenses en particular. Pero aquello habia confe-
rido al régirnen el poder de controlar la industra del ramo, pues ademds
dicho banco no solamente era duefio de Ia cadena de salas cinemato-
graficas recién formada, sino también de cLAsA y de Films Mundiales,
entre otros haberes. Finalmente, el decreto del 7 de julio de 1944, segiin
el cual 51% de las acciones de cada compania deberian quedar en
manos de ciudadanos mexicanos, habia cancelado los intentos de Holly-
wood por influir 2in mas en la produccién de cine en México.™

Por todo lo anterior, l2a Motion Pictutes Producers and Distributors
Association of America (MPPDAA) recomendaba la firma de un tra-
tado reciproco que regulara la importacion de cine de México hacia
Estados Unidos, en intercambio, y que garantizara las mayores facilida-
des para la importacién y distribucién del cine estadounidense en México.
La MpPDAA solicitaba al Departamento de Estado que venciera la re-
sistencia de este pais a importar y distribuir el cine estadounidense
doblado al espafiol, con la exigencia ademads de que el doblaje se hiciera

™ Naw812.4061mp/ 3-845, Carl E. Milliken, de la mppDaa, a la Division de Telecomu-
nicaciones del Departamento de Estado, 8 de marzo de 1945,
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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 2 Hollywood, que no tendria que
hacerlo en cada uno de los paises de Iberoamérica.

Por otro lado, se continud con la labor de espionaje de todos los
movimientos registrados en el cine mexicano, paralo cual, por desgra-
cia, tanto los representantes de las majors en México como la embajada
contaron siempre con informantes de la industria filmica mexicana.
Asi fue como se enteraron, por ejemplo, del viaje que Olallo Rubio,
productor y distribuidor de cine mexicano, habia hecho a Espafia con
el fin de hacer arreglos para que los filmes aztecas pudieran cometcia-
lizarse alla. y

Mediante conversaciones informales, los oficiales de la embajada
se habian enterado de que el gobierno mexicano, como no tenia re-
laciones diplomaticas con el franquismo, apoyaba de manera extraofi-
cial y subrepticia a Rubio en aquellas gestiones, en que, si bien preten-
dian también la posible distribucion en pequefia escala de cine espafiol
en México, tenfan como objeto primordial fortalecer las actividades de
Peliculas Mexicanas en la Peninsula ibérica.” La embajada estadouni-
dense sabia que el gobierno mexicano no tenia intenciones de suscribir
un acuerdo comercial sobte cine con Espafa, pero manifestaba sus
dudas al respecto. Aunque se buscaban acuerdos privados con distri-
buidores 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 algtin tipo de acuerdo intergubernamental pueda resul-
tar”.” Es decir, para Hollywood era fundamental reconstituir su alianza
con el Departamento de Estado y ambos tenfan como primera tarea,

s Lac. et

% Ademis de todo, Olallo Rubio era responsable de ejercer las funciones de conci-
liador entre los representantes mexicanos del cine y sus similares de Espafia.

7y awB812.20212/3-1445, la embajada estadounidense en México al Departamento
de Estado. :
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de posguerra, derrotar al cine mexicano en el mercado de habla caste-
llana: Latinoamérica y Espafia, e impedirle crecer a cualquier costo.

El informe arriba citado era por demas revelador. El gobierno de
Avila Camacho permitia a la industria filmica del pais operar inter-
nactonalmente sobre bases puramente comerciales y daba toda clase
de apoyos a las empresas nacionales relacionadas con el cine para que
hicieran arreglos en otros paises y lograran una amplia distribucién
del cine mexicano. Una prueba de lo anterior era que el general Juan
Azcarate habia recottido casi toda Latinoamérica, enviado en “mi-
sién de buena voluntad” y con un encargo oficial especifico del presi-
dente, aunque en realidad aquél tratatia asuntos relacionados con la
distribucién del cine mexicano en el area. Pese a lo anterior, agregaba
el informe, en ninglin caso el gobierno mexicano nilos industriales del
cine promulgaban acuerdos comerciales especificos sobre cine.”

Es decit, como Fouce lo habia previsto, la industria del cine mexi-
cano efectivamente no era distinta de la de Hollywood en cuanto a
ambiciones 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 ejemn-
plo, la comercializacién del cine espafiol, chileno, cubano, argentino,
etc., en México. A ojos de las majors, era imperdonable que el cine
mexicano osara imitar 2 Hollywood y se permitiera “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 v valores a las grandes masas semianalfabertas, edifica
o derriba mitos individuales y sociales, inaugura y explota mercados
a su libre arbitrio”.”

Por silo anterior no fuera suficente, a ojos de Hollywood, de Ia emba-
jada estadountdense y del Departamento de Estado, algunos miembros
del gobierno mexicano manifestaban una desvergiienza increible.

B Ioc cit.

™ Jorge Ayala Blanco, citado por Eduardo de la Vega, en La industria cinematagrdfica
miexcicana. Perfil bistirico-social, Guadalajara, Untversidad de Guadalajara, 1991
{Cuadernos de Divulgaciér, Segunda Epoca, 37), p. 35.
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Los representantes de las productoras hollywoodenses fueron invi-
tados a una comida, organizada por el secretario de Hacienda de
Mexico, donde descaradamente se les solicitaron contribuciones eco-
noémicas para actividades electorales. Los representantes de las zajors
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:

Parece que durante este almuerzo el sefior (Eduardo) Suirez dijo a los dis-
tribuidores estadounidenses de cine que era altamente deseable que hubiera
una organizacion de relaciones culturales entre México y Estados Unidos,
y sugiti6 que los distribuidores estadounidenses debfan comenzar Ia colecta
de fondos para tal fin contribuyendo cada uno de ellos con $5,000.00 en
apoyo de dicha organizacién. Desafortunadamente no tenemos mas amplia
informacion, pero el distrbuidor que dio a Ray esta informacién remarcé
que aquello le patecfa extraordinario porque él estaba muy bien informado
sobre la existencia del Instituto Mexicano Norteamericano de Relaciones
Culturales. Dijo que confiaba en que el sedor Suirez estaba incluso més
enterado que él de que dicho instituto existia. T1 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
extraer dinero de los distdbuidores de cine y eventualmente de otras com-
paiiias estadounidenses, la mayoria del cual seria utilizado con propdsitos
electorales [...] En vista del hecho de que algunas de estas personas que estin
tratando de extraer dinero de firmas estadounidenses en forma directa e
indirecta, con fines electotales, tienen todo menos sentimientos o pro-
poésitos amistosos hacia Estados Unidos, esto muestra cuin poca inte-
ligencia y percepcion nos conceden. Puedes estar seguro de que las firmas
estadounidenses no van a caer en ninguna clase de trampas o engaiios con
ningiin procedimiento de este apo.*

o Naw812.4061/7-3145, George S. Messersmith a John Willard Carrigan en el De-
partamento de Estado, 31 de julio de 1945. En realidad, esta carta formé paste de
la campatfia personal que Messersmith habifa desatado contra los mexicanos que él
consideraba contrarios a2 Estados Unidos, entre los que colocaba en primera fila a
Eduardo Suirez y Antonio Espinoza de los Monteros. Véase Torres, op. i, p. 209,
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Al referirse a las personas que tenfan todo, menos sentimientos o
propositos amistosos hacia Estados Unidos, el embajador sélo adver-
tia lo evidente que en varios sectores de la vida en Méxzico se comen-
zaba a cuestionar muy seriamente: el colaboracionismo con Estados
Unidos, en términos generales, v, en particular lo que ambos palses
habian hecho en materia de cine. Cuando el 12 de octubre de 1945 se
inanguré el Congreso de Ciencias Sociales, al que habia convocado
la Sociedad Mexicana de Geografia y Estadistica, la Secretarfa del
Trabajo y Prevision Social participd con una ponencia, cuyos plantea-
mientos eran obra, sin duda alguna, de Vicente Lombardo Toledano.
Firmado por el doctor Guillermo Torres Torija (miembro de la repre-
sentacién mexicana encabezada por Manuel R. Palacios, subsecretario
de Trabajo), el texto de aquella intervencidn sostenia que el cine habia
contribuido a “la formacién de una psicosis bélica para beneficio de
otras naciones y como consecuencia de una politica intencional”.”
El editorial del diario resefiaba lo siguiente:

[..] 1a Secretatia del Trabajo y Previsién Social, en una ponencia que publicarmos
ayer y que presentara ante el Congreso de Cienaas Sociales antes mencionado,
sefiala claramente el peligro que entraia la exhibicién de dntas cinematograficas
norteamericanas, propias tal vez pata nuestros “buenos vecinos”, peto que,
aqui en México, sdlo han logrado que decrezca el patnotsmo y se quebrante
“la unidad matexial y espiritual que existia en el hogar mexicano y le valié sex
tomado por plausible ejemplo de todas las naciones de la tierra” ®

Asi, mientras que por un lado el Congreso de la Unidn habia dis-
puesto, en aquel mismo 12 de octubre de 1945, una ceremonia para
festejar el “Dia del acercamiento interamericano”, por otro se ataca-
ba la politica que en cuanto a cine habian seguido México y Estados
Unidos.” Aquél era un gesto mis bien desesperado para salvar una
relacién que estaba a punto de terminar en buena medida también
por los celos de uno de los protagonistas de aquel romance.

8t L ac ot
# Bditorial de Novedades, 13 de octubre de 1945, p. 2.

¥ nawB812.4061/7-3145, George S. Messersmith a John Willard Carrigan, en el
Departamento de Estado, 31 de julio de 1945,
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Si hubiese necesidad de explicar por qué el Departamento de Esta-
do dio un viraje, del apoyo que inicialmente habia dispensado a la
OCAIA para que realizara sus proyectos de todo tpo en México, a un
acotamiento del organismo, que en 1945 concordaba con la renuen-
cia de la embajada estadounidense para fortalecer al pais con ayuda
de la Casa Blanca, la razén puede hallarse en dos situaciones: por
una parte en la suspicacia que comenzo a despertar en Estados Uni-
dos la imagen que México se habfa forjado frente a las demss repiblicas
latinoamericanas y por otro lado, en los celos que Hollywood sintid
por el éxito del cine mexicano. Hacia 1944 fueron paralelos estos sen-
timientos de Hollywood con los que el Departamento de Estado
comenzo a sentir por la imagen ganada por México frente al resto de
Latinoamérica en términos politicos, econdmicos y sociales.

El recelo habia comenzado a manifestarse desde que, en marzo de
1944, el presidente Avila Camacho envid al general Juan F. Azcarate,
cabeza de Producciones EMa (Espafla-México-Argenting), a una mi-
s16n por todo Centro y Sudamérica. Anunciada por el gobietno como
una gira “de buena voluntad”, en realidad buscaba que en los diver-
sos paises del continente se exhibieran filmes documentales de México,
se promocionara su cine y se estrecharan los lazos culturales®* Todo el
conjunto de reportes, telegramas, comunicados, etc., clasificados en
su mayoria como de maxima prioridad y confidenciales, enviados al
Departamento de Estado desde las embajadas estadounidenses en
Latinoamérica, con copia para su similar en México, arrojaron un
saldo en que Estados Unidos creyo entrever un peligro inminente: la
rivalidad de México en el iderazgo frente a América Latina. Uno de
aquellos reportes, de mayo de 1944, concluia que con las actividades
de Azcirate y la proveccion de filmes mexicanos, documentales y co-
merciales, se estaban logrando beneficios comerciales para Azcirate,
pero también propaganda nacionalista de México e “indirectamente
propaganda antiestadounidense, al plantearse a México como el lider en los asun-
tos latinoamericanos”. Otro de los reportes fue mas especifico al sefia-

¥ naw812.4061/MP311, la embajada estedounidense en México al Departamento
de Estado, 22 de marzo de 1944,
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lar que se hacia apologia de “la industria mexicana y de la Secretaria
de la Defensa Nacional, pricticamente sin mencionar ka ayuda estadonni-
dense al respecto, sino con la evidente intencion de trpresionar a las andiencias
latinpamericanas con referencias a la importancia de México como lider de Amé-
tica Lating” »

La embajada, atenta a todos los movimientos del gobierno mexi-
cano, informaba al Departamento de Estado sobre los anteceden-
tes de Azcarate como tltimo embajador de su pafs en Alemania, antes
de la ruptura de relaciones diplomaticas entre ambas naciones, asi
como de su conodda filiacién pro fascista y de los conflictos en que se
habia visto envuelto a raiz de su intento de comercializar cine del Hje
en México. Todo esto pasaba a segundo término ante la urgente ne-
cesidad de observar muy de cerca las actividades que Azcarate lle-
vaba a cabo en el continente, en representacién de su gobierno. El De-
partamento de Estado envid una circular a todas sus embajadas en
Latinoamérica, con la finalidad de recibir informacién detallada de
todos y cada uno de los actos llevados a cabo por Azcarate en sus pre-
sentaciones en cada pais.®

Tenian razén los diplomaticos estadounidenses de estar preocu-
pados. Desde 1942, por ejemplo, Octavio Reyes Spindola, embaja-
dor mexicano en Argentina, habia planteado la necesidad de aceptar
la invitacién del Noticieto Cinematogrifico Argentino o Sucesos Ar-
gentinos, para enviar peliculas sobre “aspectos de la vida actual en la
repiblica mexicana”. Con esta conttibucién al noticiero producido
por Filmoteca Argentina, que se difundiria por esa via también en
Chile, Uruguay y Pataguay, se harfa una importante exteriorizacion

% Tbid., Mp318, el Departamento de Estado a las embajadas estadounidenses en América
Latina. El seguimiento de todas las actividades de Azcdrate se hizo entre el 17 de
marzo y junio de 1944, Por aquel cuidadoso escrutinio, el Departamento de Estado
supo que Azcirate contaba con la confianza de Avila Camacho v que, aunque no
tenfa relacién con grupos politicos de Espafia o 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.

% Ihid., Mp318, reporte enviado al Departamento de Estado desde la embajada esta-
dounidense en Panama.
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“del prestigio de nuestro pafs”, 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 ima-
gen que justificadamente preocupaba al Departamento de Estado.
Por todo el continente se exaltaba la contribucién del gobierno de
Manuel Avila Camacho a la “causa dernocritica™ y se le reconocia gran
autoridad moral® lo cual comenzé a causar gran ansiedad en el Depar-
tamento de Estado.

Azcarate se presentaba como enviado plenipotenciario de Avila Cama-
cho y, ademais, como presidente de la “agencia noticiosa Espania-Mé-
xico-Argentina”y de la Asociacién de Productores de Peliculas Mexicanas,
y a ojos de los diplomaticos estadounidenses aprovechaba todo el peso
de su influencia en la Presidencia de la Repiiblica mexicana como para
pontificar y vencer resistencias en los diversos paises que visitaba.”® Asi,
por ejemplo, el Departamento de Estado se enterd de que, en opt-
nién de Azcarate, en Pertl no se contaba con las condiciones ideales
parala produccién de cine y de que, luego de un comentario externado
por Azcarate en Guatemala respecto a las libertades en ese pafs, el

T acn/Mac/523.3/45, Octavio Reyes Spindola, embajador mexicano en Argentina, a
Ezequiel Padilla, secretario de Relaciones Fxteriores de México, 29 de julio de 1942,

* El 14 de abril de 1944, por ejemplo, ¢l doctor Lirnesto Durango Restrepo habia
dictado a través de La wog de Auntivguia, estacion de radio de Medellin, Colombia,
una conferencia sobre la defensa del panamericanismo, 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, Ernesto
Durango Restrepo a Manuel Avila Camacho, 14 de abril de 1944,

¥ Aunque sélo fuera por adulacién a Avila Camacho y con intereses poco claros, Y
probablemente poco confiables, la compafifa Berny Byrens Productions de Los
Angeles California pretendié sacar ventaja de aquella situacién al proponer la
filmacion de una pelicula biogrifica sobre el presidente mexicano, “en espaiiol e
inglés y para su exhibicion en todo el mundo”. AGN/Mac/523.3/10, Berny Byrens
Productions 2 Avila Camacho, 18 de enero de 1945, Fs probable que se haya tra-
tado solamente de una estratagema para sacar dinero del gobierno 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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gobierno local habia autorizado las exhibiciones de filmes que llevaba
la comitiva.”

Aquella propaganda en imégenes de México era la que preacupaba
a Estados Unidos, de acuerdo con lo que se puede advertir en to-
dos los reportes. Las imagenes entremezcladas de Vicente Lombardo
Toledano, de Lizaro Cirdenas y de los campos petroleros mexica-
nos representaban el buen funcionamiento de la industria del ramo
en México, y se combinaban con cortometrajes que mostraban el
desatrollo general del pais en los afios recientes, en especial en las
dreas fabril y militar. En este dltimo aspecto, se destacaba a la Fuerza
Aérea Mexicana, la industria de la aviacién, 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 rela-
ci6n de Hollywood con el gobierno y la cinematografia mexicanos,
y con el propio régimen estadounidense, y a las suspicacias del Depat-
tamento de Estado frente al éxito inesperado que en términos de
imagen estaban panando aquellos, se encadenaban cotidianamente
nuevos factores de ruptura. En octubre de 1945, 1a embajada informé
al Departamento de Estado que en México habfa 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 colaboracién con Botis Ivanoff, de
la representacién soviética en México, habia importado aquellos fil-
mes, los habfa hecho subtitular y, a decir de los estadounidenses, habia
declarado su propésito de sustituir en los teatros de su pais el cine de
Hollywood con cintas soviéticas. %

" Thid, MP326, reporte enviado desde Guaremala el 26 de mayo de 1944.

7 lhid., mP325 y 327, reportes enviados desde F Salvador y Nicaragua.

» Ray no solamente habia advertido con oportunidad la animadversién penerada
contra las distribuidoras estadounidenses de Hollywood, sino que habifa llamado
a hacer una sustitucién de los directivos mexicanos en ellas al considerar que
aquellos tenian “una lealtad dividida”, que al final podria perjudicar a Estados Uni-
dos y su cine. Naw812.4061,/Mp8-1544, Guy W Ray, primer secretatio de la embaja-
da estadounidense, a la Secretaria de Estado en Washington, 15 de agosto de 1944,
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Ante todas esas circunstancias, que para Hollywood y el Departa-

mento 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 alernanes),™
como de los productores y distribuidores del cine mexicano, se desaté
en diciembre de 1945 la batalla final con Hollywood. En el Depar-
tamento de Estado, asi como en la Meca del cine se contaba con
informacién de que el gobierno mexicano habia enviado un emisario

94

Por otra patte, por supuesto que los exhibidores mexicanos se resistian a proyectar
el cine soviético porque temian sufdr pérdidas, aun si no pagaban renta por
aquellas peliculas, y también a las represalias de las distribuidoras estadouni-
denses, contra las que habia una creciente animosidad de parte de diversas orga-
nizaciones sindicales que en contraparte manifestaban un evidente entusiasmo
por el ¢cine soviético. Naw812.4061/mMp10-245, Guy W Ray de la embajada esta-
dounidense en México al secretario de Estado, octubre de 1945. Una de las
peliculas a que hacia referencia especifica la embajada era Areoéris (Radonga, de
Marc Donskoi, 1943), que finalmente si se estrenaria en México el 21 de diciembre
de 1945, en el Teatro Iris, donde permanecié dos semanas. El presidente Avila
Camacho también habia recibido del embajador soviético copias de peliculas
como Ucrania en HNamas y Las hérees del mar negro. aGn/mac/523.3/600,
correspondencia de finales de 1943 y principios de 1944, Véase también Amador
y Ayala, op. g, p. 221

La que pudo considerarse una aparente liberalizacion de la exhibicién en México
no fue tal. El cine soviético no tevo ninguna influencia en México a lo largo de
aquel decenio, como tampoco la tendria el cine alemdn aun después de la guerra.
Los cinco filmes soviéticos exhibidos en México en 1946 fueron el mayor niimero
alcanzado en el decenio, pues la Guerra Fria congeld las posibilidades de aquella
cinematograffa en México y América Latina. En cuanto a Alemania, solamente dos
filmes musicales se exhibieron en septicmbre de 1946 en el cine imperal. Se traté
de M corazin te Hama y La cantante de Viena, protagonizadas por Martha Egerth.
Por considerarse que el hecho anticipaba una amenaza atn mayor por venir, las
distribuidoras estadounidenses amenazaron con retrar los filmes hollywoodenses
2 los cines que exhibieran peliculas del Eje o soviéticas, v en consecuenciza los
filmes alemanes se retiraron de la cartelera. Solo cuatro cintas alemanas se
proyectaron en México durante todo el decenio de 1940-1949. Ninguna de odgen
japonés se exhibi6é en México en el decenio. El dnico intento fue, por supuesto,
bloqueado. Véase Amador v Avala, sp. o, y Cartelera cinematogrdfica 1950-1959,
México, UNAM-CUEL, 1985. Véase también naw§12.4061 /Mp9-644 y naw894.20212/
9-644, 6 de septiembre de 1944.
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no oficial para tratar los asuntos de la distribucion del cine de su pais
en Espafia. Aunque no se sabia siaquel enviado habia tenido éxito, si
se conocia su enorme esfuerzo por alcanzar un acuerdo con Rey Soria
Films, la agencia que distribufa en la Peninsula los filmes mexicanos.
En tespuesta a los arreglos que Olallo Rubio habia tratado de hacer
ahi mismo, con el fin de negociar la distribucion de Peliculas Me-
xicanas, S. A. en Espafia, Hollywood respondié con una oferta que
para este pais resultaba inmejorable y que significé la pérdida inicial
y progresiva de los mercados del cine mexicano.

Las distributdoras hollywoodenses establecieron un convenio con
el gobierno espafiol en virtud del cual los distribuidores de la Peninsu-
la recibirian los filmes estadounidenses en condiciones muy ventajosas
¥y a bajo costo, con la condiciéon de que de 180 cintas que importatian
en 1946, 120 tendtian que ser estadounidenses y las ottas 60 de todas
las demis nacionalidades. Hollywood podia tomar una medida de esta
naturaleza, y practicamente regalar sus peliculas, puesto que habia acu-
mulado un gran s#ock que ahora iba a explotar en los mercados que
le habian sido vedados durante la guerta.

En Espafia, obraban en favor de este acuerdo sus condiciones ver-
daderamente ventajosas para la economia de los distribuidores y el
gobierno espafioles. 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 del ostracis-
mo al que se le habia condenado por su filiacidn con el Eje y que
impeditia a su pafs ser admitido en la Organizacion de las Naciones
Unidas.”

* Es probable que el viraje de Espaiia a favor de Hollywood haya sido también una
respuestz a la condena oficial del gobicrno mexicanc al régimen franquista.
Ademiés, en México atin habia fuertes resistencias para que se establecieran
relaciones de cualquier tipo con aquel pais. En noviembre de 1946, la Federacién
de Organismos de Ayuda a Ia Repiblica Espafiola (Foare) demandsé al gobierno
mexicano, a través del periédico B/ Nawonal, “la prohibicion de la exhibicion de
fitmes franquistas” en México. “Como consecuencia de las gestiones hechas por
la FoARE contra la exhibicion de filmes franquistas en nuestro pais, el Lic. Antonio
Castro Leal, Director de Censusa Cinematogrifica, aclatd 2 dicha organizacién
que el noticiatio que estaba siendo exhibido en el cine Metropdlitan no habia sido
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Ante la certeza de que Hollywood actuaba como lo hacia para cas-
tigar 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 v
Japon en mayo y agosto de 1945, respectivamente. A finales de aquel
afio la Asociacién de Productores y Distribuidores de Peliculas Mexi-
canas se dirigi6 ala embajada estadounidense para hacer un reconoci-
miento y 2 la vez una solicitud. En cuanto al primero, se decia esto al
embajador: “[...} la industria del cine mexicano se siente en deuda con
ustedes por una gran parte de su crecimiento, particuiarmente por los im-
portantes servicios proporcionados oficialmente por ustedes durante el periods de
guerra, los cuales determinaron que nosotros continudramos nuestra
produccion hasta adquitir una cémoda posicién predominante fuera
de las fronteras del pais™.”

A proposito de la stuplica, a cargo de Miguel A. Safia, presidente de
Ia Asociacién, se comenzaba por admitir que los productores mexica-
nos habian recibido la ayuda de la 0cals, peto se consideraba a todas
luces injustificada la medida de Hollywood en Espafia. FI 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
mezxicano el mercado estadounidense era mucho mis 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 el cine mexicano, se entendia el por qué el gobier-
no yla industria del ramo en México habian desatado aquella confron-
tacion. La verdad era que, como ya se ha expuesto, este pais no habia
emprendido ninguna guerra contra Hollywood. Fabian sido las majors

supervisado y su demanda sexia atendida. Pero la FOARE insistié en que la opinidn
publica esperaba [a prohibicidn completa de filmes franquistas, incluyendo aquellos
proporcionados por los distribuidores desde la ruptura de relaciones con Franco, como
un acto que honra al gobierno y al pueblo de México” naw812.4061/Mp11-746.

% Naw812.4061 /1p11-2745, Miguel A. Safia a la embajada estadounidense en México,
27 de noviembre de 1945.
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las que, por su intolerancia ante el éxito del cine mexicano en el
mercado latinoamericano, el inico realmente libre durante la guerra,
habian impuesto las medidas para sacarlo del negocdio.

El gobierno y la industria mexicanos, en aras de lo que creian una
legitima defensa, habian hecho todo lo posible para frenar a Holly-
wood en sus propdsitos y la Meca del cine, en respuesta, arremetia
con fuerza atn mayor con tal de doblegar a su competidor. La prue-
ba de ello fue que, en octubre de 1946, el gobierno del Departamento
del Distrito Federal intent6 poner en vigor un decreto en virtud del
cual los cines locales habrian de reservar por fuerza 50% del tempo
de pantalla a la exhibicidn exclusiva de peliculas mexicanas. Hollywood
tuvo una hiperreaccion ante lo que consideraba otra amenaza para sus
intereses. Como era de esperarse, el Departamento de Estado ejercid
una mayor presion politica y contestd a la embajada que aquella dis-
posicién era violatoria del articulo X, parte I, del acuerdo comercial
entre México y Estados Unidos. Ademas sefial esto:

Una cuota de esa naturaleza en los cines mexicanos afectaria al cine estadouni-
dense y setia injusta desde la perspectiva de la ayuda previamente proporcionada
alaindustria del cine mexicanopor laocaia y también por el tratamiento irrestricto
dado al cine mexicano en Estados Unidos, donde la recuperacion 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 deberi enfatizar la
reciprocidad deseable en el trato.”

Elasunto se traté con la Secretaria de Relaciones Exteriores y con
Rojo Gbmez, jefe del Departamento del Distrito Federal, y por su-
puesto el decreto nunca se puse en vigor. Fue evidente, ademas, que en
ese momento de la guerra por el cine entre Estados Unidos y México,
Hollywood contaba ya con el respaldo del Departamento de Estado,
que comenzd a tetirar su apoyo a la OCAIA, en parte porque este orga-
nismo se hallaba en crisis y sus principales soportes dentro de la Casa
Blanca habian desaparecido del panorama a consecuencia de la muerte
de Franklin . Roosevelt en abril de 1945.

7 naw812.4061/Mmr10-1846, el Departamento de Estado a la embajada estadouni-
dense en México, 18 de octubre de 1946.
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A principios de 1946, la ocara ya no tenia mayor ascendiente ni en
el Departamento de Estado ni en Hollywood v, 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 Tutismo del gobierno mexicano, para hacer
cuatro cortometrajes turisticos, de los que se entregarian 150 copias
de cada uno a los gobiernos de Canadi, Estados Unidos, México y
Costa Rica, se cancel6 a principios de julio de 1946. Los filmes, que
tentativamente se lamarian Oaxaca, Voldn Paricutin, Tampico-Acapuicoy
Miriones, podrian realizarse, pero el Departamento de Estado hatfa sola-
mente 16 copias de las 150 planeadas orginalmente para cada uno de
los cortos.”

Como puede advertirse, luego de la guerra se habia limitado a la
ocala a llevar a cabo trabajos menores en materia de cine, y el hecho
de que hasta aquellos cortometrajes se descartaran es mdicativo del
grado en que habia decrecido su influencia. Todavia mis significativo
fue el hecho de que, el 25 de julio de 1946, el Departamento de Estado
informara a la embajada estadounidense que la compaiiia Eastman
Kodak deberia llevar a cabo sus transacciones en México, en lo sucesi-
vo, a través de los canales comerciales habituales. Con esto quedaba
claro que la venta de pelicula virgen en condiciones econdmicas favo-
rables y por montos ilimitados 2 la cinematografia mexicana terminaba
definitivamente.”

% NAw812.4061/Mp7-1046, ¢l Departamento de Estado a la embajada estadouni-
dense en México, 10 de julio de 1946. Como una prueba del viraje que habia dado
la ocara frente al Departamento de Estado se puede citar el hecho de que, cuando
en 1942 el embajador estadounidense objetd la realizacién de tres cortometrajes,
entre ellos Laguna Regiin Development, por pacte de la ocala, Laurence Duggan, del
Departamento de Estado, solicité enérgicamente al embajador Messersmith que
reconsiderara su negativa. En 1942 la oca1a habia ejercido un gran poder frente
ala embajada. En 1946, la situacién era ya totalmente inversa. Véase Naw812.4061/
MP293, memorando de Laurence Duggan, Departamento de Estado, 1° de agosto
de 1942.

? 5aw812.4061/mp7-1946, el Departamento de Estado a la embajada estadouni-
dense en México, 19 de julio de 1946.
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A decir verdad, con tales medidas el cine mexicano perdié uno de
sus apoyos mas importantes, aunque ellas suprimieron también mo-
mentineamente, al menos, una de las multiples 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 sitnacion los vivieron, entre otros,
Manuel Salvatierra en junio de 1944 v, después, Roberto Gavaldén y
Rafael Garcia Travesi en febrero de 1945. Estos ultimos se proponian
filmar Swuperacion, cortometraje producido por Films de Amética y cuya
realizacién se consideraba indispensable “por constituir el mas alto y
s6lido 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 aquellos 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 acompanada de acusa-
ciones contra el Comité Regulador de Material Virgen de la Industria
Filmica Mexicana (Salvador Elizondo, Gregorio Walerstein, Ranil de
Anda, Jestis Grovas y B. ]. Negules) y a la vez de velados reproches
para el propio mandatario, su secretario patticular (Jesis Gonzilez
Gallo) y Miguel Aleman, por no haberlos auxiliado.

Decia Garcia Travesi en una de sus cartas que si bien el jefe de super-
visién cinematografica estimaba importante el argumento de Superacidn,

1% Durante todo el periodo en que el cine mexicano recibié pelicula virgen en can-
tidad suficiente y en condiciones de venta favorables, la medida pricticamente
beneficib sélo a los productores mis poderosos. Ratil de Anda explicd que ese
material se distribuia tomando en cuenta los antecedentes de la casa productora,
quizd ante la razonable y comprensible necesidad de garantizar rentabilidad y pro-
ductividad en el uso del celuloide. Lo anterior, por otra parte, cancelaba las
posibilidades de los productores més débiles y dio lugar a conflictos como los rela-
cionados con la negativa del Comité de Pelicula Virgen para proporcionarla a
quienes desearan producir peliculas documentales, Ratl de Anda, entrevista reali-
zada por Ximena Septlveda el 27 y 28 de noviembre de 1975, ¥uo/2/48, p. 50.

™ agn/mac/523.3/66, correspondencia del Comité del pedodo comprendido entre
junio de 1944 y febrero de 1945.
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Jesds Grovas, miembro del comité de pelicula virgen y de la Comisién
de Asuntos Cinematograficos de la Secretaria de Gobernacion, le habia
dicho que ni por érdenes de Manuel Avila Camacho se les facilitaria
ese material y que lo amenazd incluso con un paro de productores en
caso necesario, con tal de impedir que Gavaldon y Garcia recibieran
la dotacidn solicitada. Se quejaba Garcia Travesi de haber encontrado
solamente “hostilidad, intereses creados y ambiciones irrefrenables”,
v agregaba lo siguiente:

De la nada he obtenido todos los elementos para realizar una obra que
marcara nuevos derroteros en la industria del cine y que ya se hacen necesa-
rios. He obtenido se haga una inversion respetable que beneficiard a muchos
trabajadores. Heescrito unacbra que anatemiza las guerras sin llegar a persona-
lismos de las distintas ideologias en pugna en el mundo, enaltectendo los ideales
democraticos, los destinos de la humanidad, significande en forma emotiva al
hogar y a la madre, como el refugio mds puro para ln feficidad del hombre en la tierra
y una noble labor como la que trato de llevar a cabo debe sacrificarse nuevamente
ante el diario especticulo de lideres voraces, de magnates irresponsables que tan
notoriamente contradicen de la moralidad y patriotismo del sefior presidente |...]
Después de la ardua lucha que he venido sosteniendo desde hace cinco afios,
qué me queda por hacer sefior licenciado (Jestas) Gonzilez Gallo? [..] La
resolucion de esta incdgnita la dejo totalmente en manos del Sefior Pre-
sidente de la Republica por el tespetuoso conducto de usted [...] Ojald que,
aun por via de distraccién leyera usted en un momento de ocio, en los des-
cansos de su hogat, el argumento que me permito adjuntarle.'®

Sin duda alguna Jests Grovas, v sus acompafiantes en todos los
comités de que formaban parte, consideraron que para conseguir
los mismos objetivos que planteaba Garcia Travesi eran mas udles los
melodramas familiares que ellos solian producir, y algo de razédn tenian
si se tecuerda el éxito que dichos filmes disfrutaban. Por otro lado, a
Jestis Gonzilez Gallo le tocaba atemperar fos dnimos 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,

12 Ihid., Rafael Garcla Travesi a Jests Gonzalez Gallo, secretario particular de
Manuel Avilza Camacho, 1° de marzo de 1945. Las cursivas son mias.
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presidente del consejo de PLasa (Productora Latinoameticana, S. A.),
formuld peticiones que al parecer también resultaron infructuosas,
relacionadas con la filmacidn de la pelicula Esto er México.

Planeada para ser un simil en espaiiol de la produccién estadouni-
dense This ir América, Esto es México se concibid como el ptimero de una
serie de filmes que abordarfan diversos aspectos de los paises latinoame-
ricanos en que se pretendia distribuitlos.!™ Pero a esas alturas lo vnico
que dichos solicitantes legaban 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 celuloi-
de hasta los mismos productores de filmes de entretenimiento avi-
zoraban ya una época dificil y el final del romance con la ocata y el
Departamento de Estado.

Se cerraba aqui un ciclo en que los protagonistas de este capitulo de
la relacion tuvieron que adaptarse a los reacomodos naturales del fin
de la guerra y del gobierno avilacamachista. Padilla habia renunciado a
la Secretaria de Relaciones Extetiores el 12 de julio de 1945, para pre-
parar su candidatura 2 la Presidencia de la Republica.'™ Las acciones que
habia emprendido contra los intereses estadounidenses lo colocaron en
una posicion dificil frente al Depattamento de Estado v frente a la
embajada, a pesar de sus buenas relaciones con Geotrge Messersmith.
Socatronamente, Avila Camacho habia preferido enemistar a Padilla
con los representantes de los intereses estadounidenses para salvar la
iragen de su delfin, Miguel Alemin, quien se convirti6 en el candidato
oficial a la sucesidn en México. Esto, por otra parte, dejé muy mal pa-
rado 2 Messersmith, quien habia mostrado gran antipatia por Alemién,
quien al patecer le correspondia. Pese a sus ataques contra Alemin, al
que acusaba de ser contrario a Estados Unidos y de estar demasiado
ligado 2 la 1zquierda y del que inclusive insinuaba después que tenia

19 ag/mac/523.3/72, Eugenio Lezama Michel, presidente de rrasa (Productora
Latinoamericana, 5. A.), a Jests Gonzilez Gallo, secretario particular de la Pre-
sidencia, 7 de marzo y 16 de abril de 1945.

1% Luis Medina, “Civilismo y modernizacién del autoritarismo”, en Histaria de /a
Revolucidn mexicana, 1940-1952, México, Colmex, 1982, vol. 20, p. 49.
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buenas relaciones con espias del Eje,'” Messersmith hubo de sufrir
que el Departamento de Estado apoyara la postulacién del veracru-
zano. En consecuencia Messersmith debid salit de la representacidon
estadounidense en México en 1946, para convertirse en presidente
del consejo de la Compafiia Mexicana de Luz y Fuerza Motriz, car-
go que ocupatia entre 1947 y 1954.1%

La historta no estaba terminada y continuaria durante el alemanismo
con nuevos protagonistas, y con episodios atin mas dramaticos, sobre
todo para el cine mexicano. Aquél también fue el principio del fin para
Ia 0calA, que en 1947 desapareceria del organigrama del Diepartamento
de Estado, y se tratd por tanto de un final no deseado, aunque inevita-
ble, de aquella colaboracion gractas a la cual el cine mexicano pudo engo-
losinarse 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 ciematografia nacional produjo una multitud de
filmes que, con temas y persorajes hustdricos, o tan sdlo como retra-
tos de los actores sociales de su época, son hoy un testimonio significa-
tivo. La gran paradoja fue que en los cimientos de aquel éxito se fincaron
también las causas de su posterior declive. Hollywood no olvidaria
nunca la leccién e impediria que una situacion similar se repitiera en
cualquier parte del mundo, pues podta convertirse luego en un desa-
fio como el que el cine mexicano llegd a representar durante la Segun-
da Guerra Mundial.

% Sélo por la amistad que Miguel Alemin sostenia con la actriz Hilda Kruger, de
quien se habia rumorado que era espia, Messersmith parecid secundar también la
especie de que Alemdn tenia simpatias pro nazis. Flilda Kruger, alemana de naci-
miento, habia hecho carrera cinematogrifica para la R en Alemania. En México habia
debutado en Casa de muyeres (Gabrel Soda, 1942) y luego s6lo participd en Adule-
riv (José Diaz Morales, 1943), Barzolo toca la flanta (Miguel Contreras Torres, 1944) v
E/ gue marti de amor (Miguel Morayta, 1945). Véase Torres, op. iz, p. 209, y Medina,
op. o, p. 81

198 Thid., p. 84.
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a economia de guerra, que junto con el New Dea/ y la politica

del buen vecino habia ayudado a Roosevelt a superar por fin la

crisis de anteguetra, estaba a punio de pasar a una etapa adn més
brillante: Ia de la politica econdmica de reconstruccién. El conflicto
bélico habia sido, en todos los sentidos, beneficioso para Estados
Unidos y estaba a punto de setlo incluso mas. Reconstruit el mundo
parecia un negocio todavia mas rentable que la guerra misma, y aquel
pais se aprestaba a acometer la empresa con impetu, pues era el gran
vencedor. Pricticamente todos los participantes ditectos en la con-
flagracién, de ambos bandos, se encontraban devastados, con la excep-
cidn de Estados Unidos, que emetgia como gran superpotencia. Por
otro lado, luego de haber afianzado su poder y su hegemonia sobre
Latnoameérica, Buropa y Asia parecian la nueva tierra de promisién. La
confianza pot 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 demagdgico, hueco
e inutil. No se propicié nunea, v se tuvo cuidado de evitatlo, un dis-
curso o una politica panamericanistas que, por ejemplo, tendieran a
unificar América Latina para negociar, en un mismo bloque hemis-
férico, la relaci6n de todas esas republicas en la posguerra, como el que
se habia planteado afios antes: el del “buen vecino”. En consecuencia,
todas quedaban con el saldo de un relativo desarrollo alentado para
satisfacer los requerimientos del gigante del norte, sin planeacién y sin
considerar las necesidades propias de cada pais. Ademis, las nacio-
nes latinoamericanas se hallaban, en muchos casos, endeudadas ¥
sometidas a una relacién de dependencia de la que dificilmente po-
drian sustraerse en el futuro inmediato.

357



Francisco PEREDO CAsTRO

Después de mediados de los afios cuatenta, sobre todo al final de ese decenio,
fue claro que el inicio de la guerra abrié un periodo de grandes expectativas,
en tanto que surgld en América Latina un impetn industrializador, de co-
mercio interregional y de expansién del Estado. Pero hacia el final del dece-
nio las promesas se planteaban como insatisfechas, con el resultado de que
el medelo industrializador de sustitucidn de impottaciones, propiciado al
inicio de los afios cuarenta, carecia de un énfasis fuerte en la promocion
estatal de industrias bisicas y del comercio interregional coordinado, y devino
en un modelo de desarrollo orientado hacia el consumo y, pot tanto, a la de-
pendencia de las importaciones, ignorandose considerablemente cuestiones
hasicas de eficiencia econdmica.’

Fue asi como se evidencié que Estados Unidos no deseaba contti-
buir a la constitucién de potencias econdmicas en América Latina,
ya que desde la perspectiva del Departamento de Estado ello setfa un
“error” y representarian peligro. Por eso, el gigante del continente
habia deddido concentrar todos sus esfuerzos en la reconstruccién
de Europa y Asia mediante el Plan Marshall (propuesto en junio de
1947 por Georges Marshall, el recién nombrado secretario de Esta-
do). La politica econdmica destinada para tal fin trajo a Estados Unidos
un nuevo auge de su desarrollo interno, aliados por todo el mundo para
enfrentar la fuerza comunista y una etapa de consolidacion del american
way of #fe como el modelo al que se suponia que todas las naciones
podrian y debetian aspirar.

Solo que si aquello no era ficil para los paises que intentaban le-
vantarse de entre sus ruinas, tampoco lo era para las naciones latinoame-
ricanas. En la politica extetior 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
repablicas de la region no solamente comprometidas con su benefac-
tor, sino con una serie de expectativas insatisfechas y dificiles de col-
mar, 1o sélo en lo material, sino también en lo politico y en 1o social.

' Thorp, citado en David Rock, Latin America in the 1940s. War and Postwar
Transitions, Los Angelcs, University of California Press, 1994 (Latin Amercan
Studies), p. 57.
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Los afios cuarenta se habian iniciado en una atmdsfera que parecia implicar
que los Estados Unidos podtian eventalmente alinearse con las fuerzas
progresistas de América Latna y asumir el kderazgo en el desarrollo eco-
sémico y politico de Ia regién. Sin embargoe, esta atmésfera fue sofocada
gradualmente en cuanto Estados Unidos volvié su atencion primero hacia
la destruccion del nazismo v después 2 1a contencitn del comunismo.?

Cuando se Llevo a cabo la Conferencia de Chapultepec, a princi-
pios de 1945, Estados Unidos ya habia tedefinido su relacién con el
resto del mundo, de modo que al asigharse mayor prioridad a Fu-
ropa occidental en su politica exterior, pudo observarse un cambio
paralelo en su actitud ante los sistemas politicos de América Latina.

Al inicio de los afios cuarenta, en tanto Estados Unidos se com-
prometié cada vez mas con la “defensa de la democracia” en Euro-
pa y en el mundo entero, segun la propaganda de la época, se buscod
difundir valores similares en América Latina v se pretendi6 influir
enérgicamente en las transiciones politicas de la region hasta la mitad
del decenio. Aunque, en atas de proteger su “defensa de la democra-
cia” en el mundo, Estados Unidos llegd a condescender con regime-
nes de corte dictarotial, como los brasilefios o los argentinos, su apoyo
a las democracias en América Latina fue muy intenso hasta antes de que
se fundara la Organizacién de las Naciones Unidas en junio de 1945,
pero inmediatamente después de ello mengud.

Asi, hacia 1946, las incipientes democracias latinoamericanas vieron
disminuido su lustre ante los ojos de Estados Unidos, 2 causa de la
fuerte carga nacionalista y de la expansion del Estado que se habia
propiciado en ellas pata combatir al Eje. Paraddjicamente, el relativo
desatrollo econdmico y politico impulsado por la intervencién estatal
habia sido también causa propicia, no deseada, del crecimiento y la
consolidacién de partidos y sindicatos que parecfan acusar tendencias
comunistas, en opinién del Departamento de Estado, tan solo porque
abogaban por unos derechos y unas libertades que, se suponia, ha-
bian contribuido a detrotar a los regimenes totalitarios del Fje.?

? Ihid, p. 35.
Y Ibid,, pp. 268-269.
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Para los gobiernos latinoamericanos fue necesario congraciarse con
su benefactor del petiodo bélico y alinearse ahora en la lucha contra el
comunismo, lo cual suponfa la consolidacién de economias capitalis-
tas y un paulatino retomo de las dictaduras, con el pretexto de que sélo
asi se podria contener Ia expansiva amenaza roja del comunismo. Se
abond el terreno para que el fascismo volviera a Latinoamérica con
Pérez Jiménez en Venezuela, Fulgencio Batista en Cuba, Anastasio Somoza
en Nicaragua, Alfredo Stroessnet en Paraguay v otras dictaduras cas-
trenses como las de Brasil o Argentina, esta iltima bajo el disfraz del
populismo de juan Domingo Perdn.

EL GOBIERNO ALEMANISTA

México ro fue la excepcion en cuanto a adoptar aquella ideologia an-
ticomunista, reflejada tanto en lo econémico como en lo politico, en
practicamente todos los ambitos del gobierno alemanista, de 1947-
1952, dpificado frecuentemente como un régimen autoritario, con
rasgos de civilidad y modernizacién. El Partido de la Revolucién
Mexicana (prM) se habfa transformado a principios de 1946 en Parti-
do Revolucionario Institucional (PRI), en la bisqueda de un beneficio
directo para el entonces candidato oficial y luego presidente entre 1946-
1952. Tras el aparente intento de alcanzar una mayor institucio-
nalizacidn de la actividad politica en el interior de la Republica, habia
estado el de consolidar el control partidario de las centrales de provin-
cia, con el propdsito explicito de multiplicar las adhesiones con el can-
didato 2 la sucesién presidendial. Tal proselitismo, como quedatia claro
después, implicatia una mayor sujecién de las clases trabajadoras, que
no recibieron en contrapatte, pot su sometimiento, beneficios noto-
tios resultantes de la cada vez mids acentuada corporativizacién,
Fue muy significativo al respecto que, a escasos treinta dias de inicia-
do el gobierno alemanista, se promulgd el nuevo articulo 3° constitucio-
nal, mediante el cual se sustituia el concepto de la educacién socialista
por el precepto de que la ensefianza impartida por el Estado setia laica,
nacionalista y gratuita. Ese fue uno de los primeros sintomas del
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anticomunismo del régimen, que comprendetian la oasi condena a las
retvindicaciones sociales de cualquier orden, so pretexto de que esta-
ban tefiidas de comunismo y eran antipattidticas pot amenazar el de-
sarrollo del pais.

Tlustrativo de las nuevas tendencias lo fue también el hecho de que
el 15 de febrero de 1947 se llevd 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 Masénica de las Américas (Familia Latinoamericana), que
se habia constituido en noviembre de 1946 por iniciativa de algunos
dignatarios de la Gran Orden de los Elker y del sefiot 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 informaba a George C. Marshall, secretatio de Estado esta-
dounidense, que aquella agrupacién se habia formado ante “la necesi-
dad de desarrollar una amplia labor de unificacion interamericana en
favor del nuevo mundo democritico y de fortalecimiento contra las
probables agresiones de los totalitarismos atn subsistentes™.*

Tiempo después, hacia mayo de 1948, la Legién Panamericana de
Mésico, registrada ante notario piblico desde el 5 de mayo de 1939,
comunicaria al presidente Harry S. Truman que ““[nuestra] resueita
determinacion de combatir el comunismo estd trazada y para ello la
Legion Panameticana de México ha depositado su confianza en noso-
tros; confranza que no setd defraudada bajo ninguna sircunstancia [sic],
y antes bien seri con creces sobrepasada”.’ Parecia quedar clara en
aquel mensaje una nueva alianza, entre Estados Unidos y las repiibli-

e

navw/812.43/2-1747, Antonio C. Diaz a George Marshall, 17 de febrero de 1947,

Indicativo de la ansiedad que todavia czusaban las amenazas de las ideas totalitarias
lo fue quiza el que el gobierno mexicano no dio por concluido el fin del estado
de guerra con Alemania sino hasta ¢l 7 de julio de 1951.

w

Se establecia ademis que la revista Voces de _América setia el érgano oficial de esa
agrupacion, cuya sede se ubicaba en la calle de Tacuba 52, despacho 2. naw812.43/
5-2648, del coronel Anibal M. Cervantes a Harry S. Truman, e! 26 de mayo de
1948. Cervantes era a la sazdn el comandante en jefe de la Legién Panamericana
de México.
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cas al sur del Rio Bravo, en tanto que en la mencionada organizacion
aparecian como comendadores de la misma los presidentes de las 21
reptblicas latinoamericanas, quienes participatian a través de sus res-
pectivos embajadores en México, registrados ante la Legion como
consejeros de la misma. Con aquellas aseveraciones, por otra patte,
Diaz se refetia pues al hecho de que, una vez vencido el nazi-fascismo,
el comunismo se planteaba en la posguerra tan amenazante como aquél
o como el falangismeo.

Aquellos hechos fueron los primeros de muchos mis que habtian de
tipificar al nuevo régimen como enemigo de todo lo que pareciera
socialismo-comunismo. De ahi que el gobierno alemanista declarara
como sus proyectos fundamentales la democratizacién politica y el
crectmiento econdmico basado en la industrializacidén y en una agri-
cultura tecnificada, que llevarian a México por el camino de la moder-
nizacion y de la independencia frente al exterior, planes que se convit-
tieron en discurso demagogico si se considera cuin poco de ellos se
tealizo.

Alalarga quedd claro que, tanto las nuevas condiciones internacio-
nales, como las propias contradicciones internas, obstaculizaron tam-
bién a un régimen que acabé por posponer el desarrollo y el beneficio
social general, al dar prioridad al crecimiento econdmico, la producti-
vidad v la inversién estatal y extranjera, en beneficio de la élite. Lo
anterior explica que, si hubiera que definir al sexenio alemanista, esta-
ramos de acuerdo en afirmar que “el sexenio de Miguel Alemin se
caracteriza por una politica tendiente a lograr, pot todos los medios
posibles, la industrializacién del pais™.¢

Entre todos aquellos medios hubo, ciertamente, varios que contri-
buyeron a que se concibiera al alemanismo contrario a los principios
tevolucionatios que se suponia le habfan dado oigen. En aquella épo-
ca, y ain varias décadas después, ese régimen ha sido objeto de gran
atencidn por estas particularidades, a partir de las cuales se llegaria z 1a
siguiente conclusidn:

® Gina Zabludovsky ez ai., E/ sexcenio de Mignel Alemdn (gobierno, obreros y empresarios),
México, unam-rees, 1985 (Cuadernos de Sociologia), p. 105.
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Desde 1939 el circulo habia completado una vuelta entera; de la reaccién
almazanista frente al radicalismo cardentsta se habifa llegado, pasando porla
conciliacién avilacamachista, 2 una posicidn totalmente contraria con Ale-
man. Y lo que se habia evitado en 1945, gracias al tono conciliatorio de
Avila Camacho, se hacia ahora posible debido a la rigida praxis politica ale-
manista, que habia eliminado a los principales interlocutores de izquierda
del seno de la familia revolucionana, y llevado adelante una clara y definida
politica de crecimiento capitalista.”

En realtdad, el alemanismo continué el impulso gubernamental del
avilacamachismo hacia el desarrollo, que habia beneficiado fundamen-
talmente a las clases burguesas. Aunque alguna resonancia de aquella
politica habia legado a los sectores medios, no ocurrié lo mismo con
los estratos populares. Asi, se reprimieron los movimientos cbreros,
campesinos y sociales en genetal, por lo cual resulta posible definir al
régimen como autoritario, con visos de modernidad. Las clases traba-
jadoras, a las que antes se habia contenido con el argumento de 1a in-
minencia de la guerra y con llamados a su patriotismo contra la amenaza
nazi-fascista, durante el alemanismo fueron reprimidas bajo la acu-
saci6n de tener tendencias pro comunistas y socializantes. Se decia de
las masas de trabajadores que “sus falsos dirigentes hacen esfuerzos
inauditos por inclinatlas en favor del comunismo”,? y con aquel pre-
texto se les someti6 al sindicalismo corrupto y oficialista.

En el nuevo entomno de la Guerra Fria, Estados Unidos volvia prac-
ticamente a dictar la politica interna que se seguiria en las republicas de
su mds inmediata zona de influencia. Ante esta situacion, resultaron
initiles los alegatos independentistas que México hacia en el discurso
y en los foros internacionales frente a la hegemonia estadounidense.
Washington defendia ahora el mercado libre para los capitales v el
comercio frente a unas repdblicas latinoamericanas cuyo nacionalismo
chocaba con su perspectiva sobre el nuevo orden mundial.

7 Luis Medina, “Civilismo y modernizacién del autoritarismo”, en Hisforia de Ja
Revolucicn mexicana 1940-1952, México, Colmex, 1982, vol. 20, p. 195,

8 Naw812.43/5-2648, del coronel Anfbal M. Cervantes a Harry S. Truman, el 26 de
mayo de 1943.
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México, como toda Latinoamética, requetia acuetdos econémicos
que permitieran dar continuidad al desarrollo iniciado durante la guerra,
mientras que Estados Unidos privilegiaba, en esta regi6n, los acuer-
dos politicos y militares que tendian a contener la amenaza del co-
munismo.” Por esto, desde las Conferencias de Chapultepec v San
Francisco (1945), quedo claro que los triunfos de México y América
Latina respecto a sus demandas serfan mds bien morales y en la letra,
pero muy poco en la prictica.

Enlointerno, el régimen alemanista pateci6 ser la confirmacion de
lo predicho pot Jests Silva Herzog en La revolucion mexicana en crisis,
es decir que el devenir de México estaba marcado “por la insatsfac-
cibn de necesidades materiales, por la inmoralidad piblica y por la
confusion ideolégica que vivia el pais™," todo lo cual habia sido un
freno para el logro del objetivo fundamental de la Revolucion: elevar
las condiciones de vida del pueblo mexicano en todos los Ambitos."
A esta situacidn contribuyd, en parte, el hecho de que incluso los secto-
res de la izquierda oficial, en boca de Vicente Lombardo Toledano,
adoptaron como nuevo lema y objeto de la Revolucidn el de industria-
lizar el pats. Habia, pues, una contradiccion de fondo, ya que se llama-
ba a la unidad del movimiento obrero para combatit los monopolios
mternactonales, pero a la vez se aclaraba que la lucha de clases no debe-
ta romper la unidad nacional. Arriesgar la prioridad de la industria-
lizacién, por confrontaciones internas o con el exterior, era en ese
momento tan antipatriotico como lo fue durante el avilacamachismo
el arriesgar a México frente al Eje.

Puesto que ya no habia una gran demanda internacional de materias
ptimas, la nueva meta, en que todos coincidian, efa la industrializacién.
A pesar de que Miguel Aleman prometid desatrollo matetial y cultural
para las masas, no pudo cumplir del tode con su promesa, porque
fincé sus propositos, todavia mis que en el sexenio anterior, en la

? Blanea Torres, “México en la Segunda Guerra Mundial”, en Historia de lo Revolucidn
mexicana 1940-1952, México, Colmex, 1988, vol. 19, p. 150.

" Jestis Silva Herzog, citado por Blanca Torres, “Hacia la utopia industrial”, en
Historia de la Revolucion mexicana 1940-1952, México, Colmex, 1984, vol. 21, p. 19.

T oe it
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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
sectotres obretos eran mediatizados y controlados en benefido del sector
empresarial. La negativa ante las demandas “desproporcionadas™ im-
phico reformas al articulo 27 constitucional y un acotamiento a la com-
batividad sindical y laboral en general. México debia ser atractivo para
la inversion privada, tanto nacional como extranjera. Era claro, por
otro lado, que mientras se atacaba la expansién estadounidense se pro-
piciaba 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 organizacién obrera,
concebidas por Daniel Cosio Villegas como las metas primordiales
de la Revolucién, cedieron frente al peso de los “modernizadotes”,
los “académicos™ del alemanistno y sus colaboradores. Después de
todo, se trataba del primer presidente civil, el “cachorro” de 1a Revolu-
cién, y pareci6 sobreentenderse con ello que la nueva via de la politica
mexicana era el apoyo sin cortapisas a la iniciativa privada y el aburgue-
samiento de la clase politica. En el apogeo de sus afanes de modetni-
dad se dio pabulo a las importaciones sin freno y a la fuga de divisas
para pagatlas; se desprotegié la agricultura que no fuera ptivada, a la par
que se la sometia a fuertes exacciones para subsidiar el desarrollo
industrial urbano, y se permitié el desplome de la antes floreciente
mineria. La fuerte inflacion iniciada durante la guerra no se controld
finalmente y para tratar de paliarla se recurnid cada vez mas al crédito
externo, al control de precios y salarios, y a las devaluaciones.

En todo este proceso, el gran beneficiado volvid a ser, como en el
avilacamachismo, el sector empresarial, ya que se canalizd hacia éste
el crédito interno y externo, se le favorecid con exenciones impositivas,
se le concedieron bajas tarifas de servicios, se adecud a sus necesidades la
infraestructura material (carreteras, presas, electtificacion, irigacion, etc.,
y la creacién misma de la Secretaria de Recursos Hidraulicos, el 1° de
enero de 1947, respondia 2 esos requerimientos) y se le suministraron
materias primas y agticolas baratas, todo lo cual le aseguraba un am-
plio margen de ganancias.
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Debido al afan de dar garantias con esos procedimientos al capital
privado, tanto nacional como extranjero, el segundo tercio del alema-
nismo alcanzd un alto crecimiento, pero al costo de una cada vez mas
inequitativa distribucién del ingreso. La consolidacién de un sector
industrial excesiva y permanentemente protegido,” aunada a la corrup-
cién y rivalidad de la clase politica, asi como a las devaluaciones, la crisis
econoémica y la inflacidn inducitian a susctibir un convenio de estabili-
zacion con Estados Unidos en 1949, No obstante, ello no impidié
la fuga de capitales especulativos.™

Pese a haberse iniciado con buenos augurios por la integracidén de
un gabinete de “académicos” vy por la convocatoria a todos los secto-
res para definir el programa modernizador, el régimen terminé por
enfrentar gran descontento, por el apoyo brindado al sector empre-
sarial en detrimento de las mayorias. Al principio del gobierno se
destacaba respecto a Alemdn su civilismo, su profesionalismo y su
equipo de gente joven. En una era de alta estima por el conocimiento
v la especializacién formal, se supuso que la preparacion académica
era el sustituto idéneo del prestigio politico. Las burguesias y las clases
medias estaban fascinadas por aquel gabinete civilista y altamente pre-
parado que daba una imagen de juventud, destreza y eficacia. Pero no
tardd en sobrevenir la decepcion. Las promesas de eficacia técnica,
destreza, disciplina y moralidad que en el principio planteé aquel gabi-
nete, 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 vena-
lidad, la cotrupcidn, la frivolidad, la competitividad entre los miem-
bros del gabinete (con secuelas de altercados, desérdenes v anarquia)

1 Ibéd., p. 108.

* Fn septiembre de 1950, se llevé a cabo también, en el Palacio de Bellas Artes, Ja VII
Asamblea del Fondo Monetario Internacional (7Mr), organismo al que los sucesivos
gobiernos mexicanos, a partir del de Alemdn, habtfan de recurrir para resclver las
crisis financieras de cada fin de sexenio.

W El Universal, diciembre de 1946, citado por Bertha Lerner de Sheinbaum y Susana
Ralsky de Cimet, E/ poder de los presidentes, afances y peripectivas (1910-1973), México,
iMEP, 1976, p. 221.
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lo que desprestigié muy pronto al alemanismo, que se vio obligado
a hacer cambios sustanciales a la mitad de su periodo. Al despresti-
gio del gabinete contribuyeron la carestia y la devaluacién, principales
motivos de desconfianza de la poblaciéon en la jerarquia politica. “La
eficacta del ensayo civilista, de la preparacién académica, estaba bajo
el signo de la duda y la decepcion.”® Desde finales de 1947 y dutante
1948 y 1949, el régimen atravesd una crisis que palid relativamente el
inicio de la guerra de Corea (1950}, cuando debido a una nueva co-
laboracién con Estados Unidos aumentaron las exportaciones, llega-
ron nuevos capitales extranjeros al pais y la balanza de pagos tendié
a estabilizarse, con el consecuente mejoramiento de la economia ge-
neral del pais. Aquel breve paréntesis duré muy poco. Nada pudo
contener el descrédito del gobierno alemanista cuando estaba proxi-
mo su fin.

Elrégimen de Alemin, que se habia iniciado con buenos angurtos,
terminé’en medio del escandalo por la corrupcidn v la venalidad de los
servidores pblicos; por la también aguda crisis econdmica que afectod
mayoritariamente a las clases trabajadoras, obreras y campesinas, me-
diatizadas por el sindicalismo cotrupto, en contubernio con la politica
oficial y los sectores empresariales. Ya desde julio de 1948, diversas
agrupaciones sociales se habian manifestado contra la que entonces se
definid como “politica pro-yanquiy antiobrera’™ del gobierno alema-
nista, 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 gobiemo de los
Estados Unidos”.'6

Esta petspectiva no cambié en lo sucesivo hasta el fin del gobierno de
Miguel Aleman y agravé la descomposicion por la corrupeidn y la im-
populadidad con que concluia el régimen, hasta el punto de que €l 30 de
diciembre de 1952, a escasos dias de iniciado su sexenio, Adolfo Ruiz
Cortines impulsé [a Ley de Responsabilidades de Fundionatios y Emplea-
dos Piblicos. Aquelio fue una condena evidente para el alemanismo.

" Ibid., p. 225.
'* Medina, ep. it p. 112,
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LA SITUACION DEL CINE Y LOS GENEROS
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 literarias, aun éstas observaron un
decremento paulatino. En ninguno de estos dos tipos de cine, cuan-
do se realizaron, estuvo ya presente el mismo furor propagandistico
que influyé en el cine mexicano durante la Segunda Guetra Mundial.
Ello se debi6 a que Estados Unidos habia desviado su atencién de
la politica y la propaganda ditigidas hacia América Latina, para diri-
gitla a Buropa y al combate del comunismo, lo cual se vio reflejado
en las estrategias de medios, que ya no consideraron prioritario el
cine de entretenimiento y la propaganda filmica en lengua castellana.

Es decir que en la politica exterior estadounidense el Plan Marshall
para teconstruir a Buropa después de la guerra desplazé el interés
previo por la politica del “buen vecino” con América Latina. La pa-
ranoia antifascista, antinazi o anti Eje, fue sustituida por el anticomu-
nismo delirante que, sin embargo, no tuvo el mismo efecto en el cine
mexicano, ai propicid una ayuda estadounidense para producir pro-
paganda anticomunista a través del cine en espafol para América La-
tina, La paulatina desaparicién de las peliculas de época v ambientes
extranjeros y la irrapcidn de otros géneros eran los sintomas de que
va no habia una politica propagandistica que impulsara al cine mexi-
cano hacia los terrenos de la histotia y la literatura, o de los temas
religiosos,'” con el mismo impetu que en el periodo inmediatamente
antetiot habfa marcado la vocacion cosmopolita, universal y paname-
ricanista de un cine de coyuntura.

Y Emilio Garcia Riera sefiala que “[a] comienzos de los cincuenta se repitié lo suce-
dido diez afios atrds: el cine mexicano tuvo un acceso de religiosidad aguda. Es
posible que se quisiera conteatar con él a la poderosa Liga de Ja Decencia, que algo
molesta debia estar con tanto desahogoe arrabalero [.]7, es decir con €l género
doematogrifico que prevalecis en el alemanismo y del que s hablard mas adelante
en este mismo apartado. Véase Emilio Garcia Riera, Historta del cine mesdeans, México,
sep-Foro 2000, 1985, p. 200.
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Muy por el contrario, fue evidente que, pasada la guerra, la cine-
matografia mexicana volvia a sus géneros habituales y a quedar en la
indefension frente a su mas poderoso enemigo: Hollywood. La Meca
del cine no habia cejado en su empefio de ensayar toda clase de estra-
tagemnas para contrarrestar el éxito y el poderio de su rival durante la
guerra en los metcados latinoamericanos. Pot ejemplo, varios de los
actores contratados en los afios cuarenta con altisimos sueldos por
las compaififas estadounidenses fueron la ya muy conocida Esther Fer-
nandez, Rafael Baledon y David Silva, entre otros. A propésito de
esta situacion, en la que a los problemas internos de la industria mexi-
cana se sumaban los sabotajes de Hollywood, se diria esto:

Muchas calamidades se cietnen sobre una industria cuyo dngel tutelar es
Cantinflas, el inico que todo lo arregla. Por una parte, los whims de las es-
trellas, porla otra, el hecho de que las compafiias americanas se llevan a los
actotes a precios incompetibles. Por ejemplo, ahi tenemos a Rafael Baledén.
Nosotros lo hicimos con dos peliculas, y ahora la Metro lo acaba de contratar,
2 4000 dolares semanarios, durante cinco afios. Aquino se le puede pagar eso
a nadie. En cuanto empiecen a establecerse aqui compaiias americanas, nos dejarin
sinartistas [...] La ambicién de estas personas cinematograficas, que depen-
den para sumas o menos prolongada vigencia de unos looks o de un atrac-
tivo sujeto a contingencias v veleidades, parece natural que se exalte enuna
especie de arrebatinga que esla que pone a la industria en riesgo de intem-
pestiva o eventual insolvencia y bancarrota. Revel6 el productor que los fot6-
grafos ganan 100 000 pesos por pelicula, y que aun cuando no es justo que
las estrellas cobren sobre sus altos precios horas extras, Jorge Negtete no
desdefia, sino que exige, su percepcion [...] Enla Argentina, al parecer, los
sueldos no son tan elevados, y asf es posible destinar el dinero a enriquecer
la “produccién”. Lo que saloa a las peliculas mexicanas es un espiritu de México,
indefinible, que la cimara capta a pesar de las imperfecciones profesionales de aufores
yactores. Pero no es sensato fiar para siempre en la predileceion afectuosa con
que han tropezado hasta la fecha las cintas mexicanas. Tenemos encima, reveio
el productor, ln competencia argentina, la competencia espafiola, la competencia
norteamericana. Pensé que es obvio que no le queda ala industrda mas que su
propia incompetencia [...] Hace unos dias, Ennque Bravo me refirid que
Antonto Castro Leal acababa de sustituir a Ramos Pedrueza en la censura
cinematografica de Gobernacion, y que se halla emperiado en la elaboracion
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de una vasta ley de la industtia cinematogrifica que aspira a cubrir y prever
todos sus aspectos. El productor ratific esta informacion, que le parecié
muy laudable. Si siquiera se logra definir un contrato-ley de la industra,
como funcionan en otras, ya seri bastante, porque ahora si no fuera por
Capntinflas, que todo lo asregla, todo andaria muy mal. Lz ley Castro Leal, por
ejemplo, podria establecer el instrumento conforme al cual las compafiias
norteamericanas no pudieran absorber a los artistas mexicanos como ahora lo hacen.'®

Independientemente de la reserva con que puedan tomarse las in-
formaciones sobte los sueldos atribuidos 2 las estrellas que Hollywood
contrataba, lo clerto es que eran ya varios los problemas que aqueja-
ban al cine mexicano, entre los que se destacaban en la nota citada el
riesgo de que se establecieran en el pals compafifas estadounidenses
de'cine y la competencia de paises como Espafia y Argentina, a lo 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 tenfan que “tomar clases”, lo cual los desesperaba y
acababan por regresarse a México.”

Por otro lado, estaba la cuestidn de “el sabor mexicano™ de los fil-
mes, que los hacia mas atractivos pata las audiencias latinoamericanas
respecto a los estadounidenses, y que al parecer solamente se podia

18 Salvador Novo, La wda en Méxato en el perivdo presidenvia de Migue! Alemdn, comp. y
nota preliminar de José Emilio Pacheco, México, man/ Conaculta, 1994 (Memoria
Mexicana}, pp. 433-434. Nota publicada el 28 de noviembre de 1945. Las curstvas
son mias. No solamente los actores eran contratados por Hollywood, como se verd
mds adelante. Directores musicales como Manuel Esperon y otra clase de creativos
eran reclutados con gran interés por las mgiors. Esperén trabajé durante la época
para Paramount, MG, Warner y Walt Disney. Para esta tltima musicalizé por
completo Las fres caballerss, inciuidos los temas sudameticanos, y también preparé la
miisica de la pelicula Cantaclare {Julio Bracho, 1945). Manuel Esperdn, entrevista
realizada por Martha Rocha el 29 de noviembre de 1975, pHo/2/49, pp. 29-30 y 50.
David Silva, entrevista realizada por Ximena Septlveda el 19 de septiembre de
1975, rio/2/38, p. 15. David Silva habia sido contratado para ir 2 Hollywood
a rafz 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 (Alejandro Galindo, 1945), lo hicieron volver a México. La mayoria de
los actores se mantenfan inactivos en Hollywood, Véase Esther Ferndndez.
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plasmat en los producidos en el pais. Eso alentd a las majors a pensar
en set ellas las productoras de cine en México, como se discutié en el
apartado anterior. Ya antes se indicé que, en la imposibilidad de apo-
derarse por completo de los Estudios Churubusco, v a través de
ellos de la produccién filmica mexicana, Ia RO no pudo mis que
patticipar como accionista de la empresa y fundar una compafiia pro-
ductora subsidiaria de su matriz hollywoodense, la RaMEX, cuya produc-
cion en México se inicid en 1946 con Los gue volvieron (Alejandro
(Galindo). Sobre los inicios de la RaMEX como subsidiaria de la RkO
en México, Novo referiria lo siguiente:

Ayer que Anita y Joe Norega vinieron a casa Joe me asomd a todos, es decir, a
unos cuantos de sus problemas de productor por la v, que estd decidida e mantener
octipados los enormes Estudios de Churubusco todo el afio, de suerte que si no
bastan a atarearlos las peliculas mexicanas, hardn otras enioglés, o enlo que
se ofrezca. Asf es que tiene que leer muchisimas historias, de Hollywood v
de aqui, y sus tribulaciones no terminaron con eso, sino que tiene ademis
que procurarse escritores que las adapten, las dialoguen y todo lo demis; y
en ello, que luchar contra ¢l criterio o el prefuicio norteamericano de que
aqui no abundan los buenos esctitores, criterio tan opuesto, naturalmente,
al que sustentan los buenos escritores que aqui abundan, sobre todo en el
cine [...| Por otra parte, Joe, comp obros idenicos, advierten en el hovizonte de In compe-
tencia argentina y espafiola muchos peligros para el cine mexicano, en lo que
concuerdan hasta cierto punto los técnicos con aquella parte del pablico
que evita cuanto puede el peligro del cine mexicano.®

Tiempo después, respecto 2 su patticipacion en los esfuerzos de la
RKO por trabajar al vapor para ganar terreno en la produccidn de cine
en espafiol, el mismo Novo relataria sus aflicciones como uno de los
adaptadores contratados por la RAMEX, v dirfa esto al respector

Consideraba con terror la petspectiva de una semana que iba a amanecer
llena de cosas que hacer, la mds urgente de las cuales seria la adaptacién dela
tercera pelicuta de las cuatro que tengo concertadas. Las dos primeras ya estin
listas, y lo l6gico serfd que empezatan pot ésas. Pero el cine no es 1égico.

® Novo, gp. s, p. 468. Nota publicada el domingo 13 de enero de 1946.
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Roberto Gavaldén no ha terminado Laotra, ¥ en consecuencia no podria
comenzar una de éstas el 15 de julio. Como g) el productor tiene que empe-
zar a filmar el 15 de julio; y I) no puede hacedeo con Gavaldén; v ademas ¢
Gavaldén debwe ditigir ésa que ya estd Iista, aunque él no, entonces la légica se
invierte, y el productor necesita una tercera pelicula lista para filmacidn el
dia 15 —y apenas acaba de notificirmelo. O sea que yo tengo que purgar esta
culpa, yla otra, 2 todamecha [.] De suerte que el lunes comencé a infringir
mi ocio semanal al reunirme con (Joe) Notdega y con Alejandro Galindo para
una primera lectura de la histotia que necesitarnos guisar 2 toda méquina, y
por volverme a casa a pofnier manos a la miquina.™

Los que volvieron, la pelicula referida en la nota de arriba, que segin
Novo fue “guisada a toda maquina”, se rodd en agosto de 1946, fue
el filme inangural de la productora RAMEX (Rk0) en México v consti-
tuy6 la version en espanol de Five Came Back (de John Farrow, 1939).
Con ella 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 Ef abrigo
delator, de Miguel M. Delgado, 1946), que fue la versidn en espafiol de
Hat, Coat and Glove (de Worthington Miner, 1934), A la sombra de!
puente (de Roberto Gavaldén, 1946) cuyo antecedente en inglés habfa
sido Winterset (de Alfred Santell, 1936). Con la realizacién de estos
refritos en espafiol de argumentos cuya propiedad era de la RKO, se
pretendié afianzar una participacidn segura en la produccién de fil-
mes en México por Hollywood. Y todavia en 1947 habrian de rodarse
Hermoso ideal (de Alejandro Galindo, 1947), inspirada en las distintas
versiones estadounidenses de Beax Ideal (una de las cuales habia sido la
de Herbert Brenon, en 1930), asi como E/ casady casa guiere (Gilbetto
Martinez Solares, 1947).

La tltima citada ya no fue la adaptacién de un argumento rodado
anteriormente en inglés, sino de una comedia del dramaturgo espafiol
Pedro Calderon de la Barca. Puede considerarse entonces que la reali-
zacion de E/ casado cara guiere fue independiente del proyecto inicial
de la RaMEX {Jas segundas versiones) y se inscribié mas bien dentro

! Ibid., p. 564. Nota publicada el jueves 4 de julio de 1946. Las cursivas son mias.
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de la tonica de las producciones de la RKO en el extranjero, como lo
fue el caso de E/ figitivo (de John Ford), cuyo rodaje en México en 1946
formé patte también de toda la estrategia de Hollywood por entrar a
la produccién de cine en este pais.”

Hacia finales de 1946 y principios de 1947, con el fin del gobierno
avilacamachista en medio de una cdsis, originada por la inflacién que
genetd al régimen la entrada masiva de capitales y un desarrollo indus-
trial capitalista no planeado ni coordinado, el cine mexicano pudo seguir
contando con el paternalismo del Estado mexicano durante el re-
cién iniciado régimen alemanista. Pero ni eso pudo salvarlo del hecho
de que el Estado intervencionista de Roosevelt habfa quedado muy
atris y de que, sin la intermediacion de la Casa Blanca, Hollywood
quedaba con las manos libres para recuperar sus dominios. Si en el
pasado habia stdo cuestion de seguridad nacional para Estados Unidos
contat con México como aliado, y en consecuencia fue una politica de
Estado el apoyarlo en todos los tetrenos, sobte todo el del cine, ya
en 1946 aquella necesidad y aquella politica estadounidenses habfan
quedado pricticamente 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 intetior del pais y de la industria misma. El
alemanismo se torné en el ambiente ideal para que volviera por sus
fueros el lider sindical cinematogrifico Enrique Solis, como ocuttia
pricticamente en todos los terrenos en que campeaba el charrismo
stndical. El 28 de marzo de 1947, ese ditigente envid a la Presidencia
el siguiente telegrama:

* La importancia de referir cstos filmes radica no tanto en el hecho de que se trate
de segundas o tesceras versiones (en espafiol) de filmes cstadounidenses rodados
anteriormente en inglés. Es necesario indicar ambién que no alcanzaron el éxito
deseado. Por otro lado, y més importante quizd, operaron, como en ¢l caso de la
contratacion de actores, como una via para reclutar lo mejor del ralento mexicano.
En las producciones de la RaMEX colaboraron directores tan importantes como
Alejandro Galindo, Roberto Gavaldén y Gilberto Martinez Solares, argumentistas
yadaptadores como Salvador Novo y José Revueltas, y otros importantes personajes
como Alex Phillips en la fotogratia, Gunther Gerzso en la escenografia o Gloria
Shoemann en el montaje y la edicidn.
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Hénrome informar a usted que rehabilitado mis derechos civiles y liberado
criminales calumnias reincorpérome cine nacional interviniendo constitu-
cién nuevo organismo cigematografico auténtico impulsor cinematografia
mexicana que por su maodalidad y beneficios generales los trabajadores pro-
ductores capitalistas que invierten en €l estan acordes su funcionamiento y
desarrollo. Con alto tespeto debo a usted Sr. Presidente y agradecido a las
finas consideraciones personalmente dispensome acasiones anteriores du-
rante mi gestién comeo dirigente cinematografista atentamente descoexponer
ante usted con la urgencia que requiere el caso Ins finalidades y alcances nuevo orga-
nismo a fin dicha entidad no vaya a chocar con lo que usted tenga pensado hacer para
resolver caos que por falta prevision inexcusable atraviesa nueslra querida industria
cinematogrifica. Agradeciéndole fina atencién acuerde a esta solicitud de an-
diencia ofrézcome respetnosamente a sus drdenes en San Lorenzo 220, Col
Del Valle. Con mi mis distinguida consideracién soy de usted atentamente.™

Por otra parte, la tendencia hacia la concentracién del capital fue
un proceso generalizado también propio de la industria cinematogra-
fica, v de hecho se habia iniciado desde los afios dorados.™ Los empresa-
tios cinematograficos formaban parte de todos los hombres de nego-
cios que, al amparo del Estado mexicano y de la proteccidén coyuntural
estadounidense, se habian convertido en la nueva y pujante burguesia
que levaria a Ramoén Beteta, secretario de Haclenda 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 teflejé en la formacién y el desarrollo de
muchas fortunas y en el bienestar y la comodidad de un grupo social
relativamente reducido”.”

B aan/mav/uL/ 659, Enrique Solis Chagoyin a Miguel Alemin, 28 de marzo de
1947. Las cursivas son gias.

M Muy ilustrativo al respecto fue e} caso de tres de las principales firmas productoras
del inicio de los cuarenta, que acabaron convertidas en una sola. cLasa, Films
Mundiales y Grovas, 5. A., operaban hacia 1942 como tees firmas independientes.
En 1943, cLasa y Grovas, S. A, se fusionaron en una nueva empresa 2l frente de
la cual se nombx6 a Salvador Elizondo. Pero uno de los accionistas mayoritarios
de crasa, Hipélito Signoret, lo era también de Films Mundiales, S. A; en conse-
cuencia ambas firmas se fundieron en 1945 en cLasa Films Mundiales, S. A.

% Ramdn Beteta, citado por Torres, gp. o, p. 365.
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Este panorama proteccionista no vatiaria sustancialmente durante
el alemanismo, y ello quedd claro cuando para la industria cinemato-
grifica se cred todo un dispositivo de produccién, distribucion y exhi-
bicién cuya génesis, iniciada en el avilacamachismo, comprendid la
fundacion de Peliculas Nacionales en 1945 y de Peliculas Mexicanas en
1947, asi como la consolidacion det grupo Jenkins- Alatcon-Espinoza
Yglesias en el monopolio de la exhibicion. Este, por conveniencia y
complacencia, siguté sometiéndose a los intereses del cine estadouni-
dense 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
set los beneficiarios de los rendimientos que pudiera dar Ja industria
cinematogrifica. También los empleados y sus sindicatos, en la mis-
ma medida que los productores, los distribuidores y los exhibidores
recrudecieron sus afanes exclusivistas y una cerrazon 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 del director francés Pierre Chenal. Su posibilidad de ingresar
al cine mexicano, contratado por Gregorio Walerstein y Salvador Eli-
zondo (gerente general de cLASA}, para dirigir dos peliculas en México,
se cancelo precisamente porque el sindicato de directores nacionzales
la bloqued con el argumento de que “no lo conceptitan como técnico
insustituible”.* Esta actitud de los directores mexicanos explica que
entre 1946 y 1950 solamente debutaran Gnicamente cinco nuevos,
cuando paraddjicamente la industra registraba los indices de pro-
duccidén 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 exclu-

* Sobre el acaparamiento del tiempo de pantalla para exhibicién que después de la
guerra Hollywood volvié a imponer sin miramientos, como antes de la conflagracion,
véanse las opiniones de Jorge Bustos, entrevista realizada por Fugenia Meyer el 20
de septiembre de 1975, PHG/2/39, p. 39.

7 aGn/Mac/ 546.6/233, Seccidn de Directores a Manuel Avila Camacho, 18 de mayo
de 1945,

375



Francisco PEREDO CASTRO

sivista tan difundido en todos los érdenes, ello no eta sino la conse-
cuencia natural del miedo provocado en los creadores del cine por
dos factores: el final de Ia Segunda Guerra Mundial y la inestabilidad
genetada, como siempre, por el cambio de gobierno. Este dltimo privé
muy momentaneamente al cine mexicano de la proteccién que en
todos los campos le habia dispensado el Estado. El término de la
conflagracién, por su parte, le arrebato el tespaldo que habia recibido
de Estados Unidos. Encima de ello, el proceso enfrentaba a los indus-
triales del cine mexicano a la necesidad de competir con las otras cine-
matografias del mundo, listas para comenzar su recuperacién.

‘Todo el prestigio ganado para México por la industria mexicana
del cine durante la Segunda Guerra Mundial,® y la consiguiente con-
fianza de sus realizadores en no ser desplazados de sus mercados na-
turales (Latinoamérica, Espafia y Ia parte sur de Estados Unidos) y
de otros en los que hubieran podido ganar terrenoc, se convirtieron de
pronto en un temor indescriptible ante la necesidad de mejorar Ias pro-
ducctones, para poder concursar ventajosamente ante otras industtias
del mundo.

Desafortunadamente, no se eligié la mejor opcidn, pues las opinio-
nes en lo general coinciden en cuanto a que la industria del cine
decidi6 no correr demastados tiesgos, es decit, no competir. Se tomnd,
pues, el camino ficil de reducir los gastos, los presupuestos y, por
tanto, las ambiciones. Pero ello explica s6lo una parte del problema,
ya que se considerd que las peliculas se hicieron pobres no inicamente
en su presentacion, sino también en su temdtica. A propésito de la
necesidad de abaratar costos, surgio la tendencia de los productores
a convertirse en argumentistas, lo cual influyé negativamente en el
referido aspecto de la temitica y dio lugar 2 criticas como la siguiente:

El debut de Salvador Elizondo como adaptador cinematografico no ha
sido muy feliz. ;Qué antecedentes literarios tendrd este productor inquieto y
audaz para ser adaptador? Ultimamente hemos visto figurar en los “guiones™

* Sobre la impresidn de que el cine mexicano se habia convertido en simbolo de
prestigio y modernidad para México, véase Seth Fein, “La diplomacia del celuloide..”,
en Histsria y Grafia, num. 4, México, Universidad Iberoamericana, 1995, p. 141.
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de muchas peliculas a los productotes de las mismas. ;Por qué? sEs que en
realidad conocen esa técnica literaria? [...] ¢O es que atalayados en su favorable
situacién de productores imponen su nombre porque aportan dos o tres
ideas a la obra? Son ellos, principalmente, Radl de Anda; un sefior Fandos,
desconocido en tales achaques; Walerstein, de quien algunos dicen que si
proporciona buenas ideas a los escritores; y 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 resolver a los mismos productores y a
los autores que permiten una colaboracién que en nada les beneficia o
quizés la acepten porque les beneficia mucho.”

Se sabe que la calidad de una pelicula no estd en relacién directa
con su costo. Sin embargo, tal fue el argumento al que desde enton-
ces y hasta hoy han recurrido muchos productores para justificar la
produccién estandarizada de unos filmes que, a partir del alemanismo,
adquirieron el mote de churros. Junto a la creacién, en diciembre de
1947, de la Comisién Nacional de Cinematografia —organismo guber-
namental encaminado a alentar la elevacion del nivel de calidad de las
peliculas para salvar a la industria—, fue importante la conversion
del Banco Cinematogrifico en Banco Nacional Cinematografico, tam-
bién en aquel afio, pues ello demostrd que en algin sentido prevalecia
la idea de relactonar costo con calidad, tanto en los circulos oficiales
como entre los industtiales del cine, e inclusive entre algunos sectores
de la critica profesional

Quedd claro por otra parte que si en el entorno alemanista, como se
dijo anteriormente, la industria cinematogrifica mexicana volvid a
contar con un fuerte apoyo estatal, éste no seria del todo gratuito. A
ello se debié que, cuando en diciembre de 1947, a un afio de tniciado
aquel gobierno, se cred la Comisidn Nacional Cinematogrifica,” cuya

* Ariel [seuddnimol, sobre San Febpe ae Jesds (Julio Bracho, 1948), en “Criticas del cine
mexicano”, Novedades, 9 de agosto de 1949, pp. 6, 8 y 9. En realidad el argumento
del filme era no s6lo de Salvador Elizondo, sino también de Julio Bracho, y sc es-
cribié sobre una idea original de Rafael M. Saavedra, con didlogos del poeta y
dramaturgo Xavier Villaurrutia (1903-1950).

* El proyecto presidencial para crear la Comisién Nacional de Cinematografia se
babfa enviado al Congzeso el 23 de diciembre de 1947, con gran beneplécito de la
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declaratoria de principios dictaba el fomento del cine de “alta calidad”
e “interés nacional”, este documento patecié ser también Ia lista de lo
que el régimen esperaba de la industria del cine como trespuesta al
apoyo que se daria. El énfasis en el “interés nacional” significé, por
otra parte, que volviera por sus fueros la demanda de la mexicanidad
en la produccién filmica nacional, como se planted en el siguiente
editorial que lo establecia asi:

Hay quic tener en cuenta que nuestro cine debe tener, si quiere sobrevivir, la
caracteristica propia nuestra. Con sus innegables defectos, pero también con
sus cualidades. Debe ser auténticamente mexicano [...] En buena hora que algunas
cintas tengan el caricter de internacionales, para datle variedad, pero sinperder de
vista que I base del éxito alcanzado se ha delrido y se seguird debiendo indefinidamente
asu 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 habra de
conducirnos al fracaso.

La nota anterior permite ver muy claramente hasta qué punto la
prensa de la época apuntalaba las demandas del gobiermno mexicano
que, a través de la Secretaria de Gobernacidn, dictaba normas pata la
produccién de cine en el pais, y también muy nitidamente la concien-
cia que tanto Manuel Avila Camacho como Miguel Alemin —éste
primero como secretatio de Gobernacién y después como presi-

comunidad del cine mexicano gue integraria dicha comisidn a través de represen-
tantes de] banco, productores, exhibidores, sindicatos, etc. Una vez creado, el orga-
nismo tuvo como primer presidente 2 Antonio Castro Leal (1896-1981), miembro
de la “generacidn de 19157, o de “los sicte sabios™. Orginario de San Luis Potos,
Castro Leal fue licenciado en derecho por la unav y doctor en Filosofla. Rector de
la unam entee 1928-1929, fundé la Seccidon de Economia (hoy Facultad) en
1929, fue también director de Bellas Artes en 1934, Dej6 la presidencia de la
Comisién Nacional Cinematografica a partic de julio de 1949, cuando fue nombrado
embajador de México ante la UNEScO, v fue sustituido en la mencionada comisién
por Jesus Castllo Lopez.

“Amplics horizontes para la produccion”, editorial de Ef Cine Grdfico. Annarie
1945-1946 y 1947 (Primer Semestre), julio de 1947, p. 8. Es un volumen unitario
que refiere los afios del titulo. Las cursivas son mias.
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dente— tuvieron respecto al hecho de que la cinematografia vernicula
no deberia servir mas a los fines de la propaganda de extranjeros,
como habia ocurrido durante la guerra, sino a los fines ideoldgicos
del régimen.*

El Estado mexicano, en alianza con el empresariado cinematogri-
fico, procuré acrecentar su influencia en los sectores de la produc-
ci6n, la distribucion y la exhibicidn, al crear la artiba mencionada
Comisién Nacional Cinematogrifica, cuya misién —fomentart la pro-
duccion filmica de “alta calidad” e “interés nacional”— dio lugar a
un vinculo de mutua dependencia, en virtud del cual uno sujetatia a los
otros mediante los apoyos que les proporcionaba. La nota siguiente
lo sefala asi:

Elmundo de la produccién cinematogrifica se encuentra, al parecer, un
tanto inquieto por los problemas que confronta. El genereso gobierno contri-
buye a su desarrollo mediante un Banco Cinematogréfico semioficial como tantos
otros por cuyo medio el gobierro acude & vefaccionar lgs actividades privadas que juzga
intergsantes. El director de ese banco es Andrés Serra Rojas, quien fiene muchas
ideas y fuertes inclinaciones artisticas. Yo el otro dia le puse menos atencidn
que los directamente interesados ala noticta que sin embargo lef enlos periddicos,
relativa a que of licenciado Serra Rojas pedia que las peliculas mexicanas contengan
unmensaje v eleven en todos sentidos su calidad, a fin de que representer.con
decoro 6 nuestro pais en el extranjero, en vez de propoagar Ia idea turisticn de los
matones, gritones a caballo v borrachos con canciones altisonantes que tanto nos
han acreditado por ahi [...] Al parecer se tratade constituir un cuerpo consultivo
de cinco miembros juiciosos, cultos y patriotas que exarminen los argumentos, v al
aprobarlos cuando lo merezcan deside cierlos puntos de vists, le den el visto bueno a
su filmacion, refaccionada por el Banco Cinematogrdfico.®

* A dicha demanda respondieron, otra vez, undnimemente todos los sectores de la
industria, porque la relacién de dependencia mutua entre el cine y el gobierno
mexicano era muy cvidente. De ahi, por ejemplo, la solicitud de Continental
Films de “ayuda moral y econdmica™ para hacer peliculas “que pongan de manifiesto
las bellezas y adelantos de nuestro pais; teniendo como tinicos tépicos €l histdrico,
tugistico, folcldrico y tipico del mismo™. agn/Mav/523.3/34, Luis Estévez, gerente
de Continental Films, 2 Miguel Alemdn, 12 de mayo de 1948,

® Novo, gp. d2, pp. 315-316. Nota publicada el viernes & de julio de 1949. Las
cursivas son mias.
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La alianza artiba descrita y la necesidad compartida de hacer el cine
de “interés nacional” llevé a la Comisién Nacional Cinematogré-
fica a proponer la Ley de la Industria Cinematografica (1949), misma
que no llegd a tener demasiado efecto durante el alemanismo, porque
el reglamento que la regirfa no se promulgd sino hasta 1951. Mien-
tras tanto, en 1949 se habia formado también la Diteccidén General de
Cinematografia, dependiente de la Secretarfa de Gobernacion, la cual
realizatia directamente las funciones de “supetvisién™, para que se hi-
clera el cine requerido por el régimen.

Con todo lo anterior quedé claro que si el cine mexicano hacia
propaganda la haria en favor del régimen, pero sin llegar a mis en el
ambito internacional en cuanto a propaganda contra el comunismo.
Practicamente quizé el Ginico filme especificamente de este tipo creado
en México, que pasd casi inadvertido, fue E/ cardenal, conocido tam-
bien como Ux cardenal o Un princpe de la Iglecia (Miguel M. Delgado,
1951).* Esto fue asi porque el anticomunismo no influyé mucho,
como dijimos arriba, en materia de produccién de cine que tratara
el tema abiertamente, aunque si se hizo sentir en la produccidn de
cintas nacionalistas y patriéticas cuyo manifiesto era desligarse de las
ideologias extranjeras.

A decir de Luis Medina, debido a

los primetos asomos de la guerra friz en su versién mexicana y para consumo
interno [...] €l lugar que hasta entonces habia ocupado el nazifascismo, como
ideologia que amenazaba al sex nacional, se empezd a asignar paulatinamente
eindiscriminadamente a toda posicién o actitud de izquierda antiimperialista,

* Basada en E/gran cardendal, de Jan van Leyden, la pelicula fue adaptada por el bri-
tanico Charles Bennett {(colaborador de Alfred Hitcheock) v producida por Manuel
Reachi, en uno mis de los intentos de éste por producir cine en México al servicio
de los inteteses estadounidenses. La historia se teferia a las atrocidades que los
comunistas cometian en Hungria contra la Iglesia catdlica, los civiles v el cardenal
de la historia, que al final de la misma % apresado. Véase Emilio Gaccia Riera,
Hisioria dacurrental del cine mexicane, 2 ed., 18 vols., Guadalajara, Universidad de
Guadalajara 1992-1997, vol. 6, pp. 139-140. Este filme mexicano fue, por otra
parte, la version nacional de la cinta estadounidense Guifty of Treason (de Felix
F. Feist, 1949).
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Sin distincién de matiz, empezé a crearse un ambiente hostil a cualquier oientacion
politica que no fuera de un extremnado y pattiotero nacionalismo™ [

cuyos efectos referiremos en seguida en su manifestacién cinemato-
grafica, cuando ast se dio el caso.

El cine mexicano abandoné paulatinamente las biografias y temas
historicos, y redujo considerablemente las adaptaciones literatias y
los filmes de ambiente extranjero y cosmopolita, para volver a sus
géneros habituales antes dela guerra: el melodrama ranchero, lacrimoge-
nos melodramas familiares, alusiones a la Revolucion, comedias y
musicales, asi como el melodrama prostibulatio v el de temas urbanos
¥ personajes de arrabal (siendo estos Gltitnos los géneros constituti-
vos de una nueva gran veta para explotar).

En el terreno del cine histotico fue muy significativo que, pasada la
coyuntura de la guerra, y su consecuente discurso de unidad y concor-
dia interna y con el exterior, se realizaran filmes como Sweedid en Jakisco
o Lo cristeros (Ratl de Anda, 1946) y Ramona (Victor Urruchia, 1946).
Estrenada en 1947, Sucediv en Jalirco abordaba el tema de la guerra cris-
tera, cuyo tratamiento se hublera considerado riesgoso durante la
guerra, por el peligro de que se avivaran “rencores felizmente olvi-
dados” en aquel periodo, en la misma medida que el avilacamachismo
habia propiciado ¢l abandono momentineo —o cuando menos la
adopcidn de una perspectiva conciliatoria— de temas como la Con-
quista, la Revolucién o los conflictos con Estados Unidos. Aunque
los cristeros volvieron a aparecer en Liia roja (René Cardona, 1949),
ya no habia demasiados riesgos.

De ahi también que la adaptacion de Razona, de Helen Hunt Jackson,
tampoco pareciera aventurada cuando se filmo al final del avilacama-
chismo y mucho menos cuando se estrend en 1947, cien afios después
de la guerra en que México habia perdido el territorio de California.
Durante el gobierno alemanista, no podtian afectar demasiado las
relaciones del pais con Estados Unidos los alegatos mndigenistas y pro
mexicanos de una historia cuya accion se ubicaba en la California de

¥ Medina, gp. a2, p. 112.
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mediados del siglo X1, principalmente por el hecho de que Ja propues-
ta tenia un tinte mis bien roméantico y melodtamitico que histérico.
Por la misma razén se comprendié que, en cambio, no se produjera un
filme sobre la guerta del 47 cuyo titulo tentativo era Cier afos despus.

Una persona de apellido Tovat, radicada en Los Angeles, California,
esctibia al presidente Aleman que se dedicaba a escribir argumentos
para cine, por lo cual proponia el rodaje de un documental histérico
sobre la guerra estadounidense contra México, con la atencién cen-
trada en la defensa del Castillo de Chapultepec por los cadetes del
entonces Colegio Militar.

Esta versién para el cine estd escrita con la impatcialidad y ecuanimidad que
requiere el caso, dados los antecedentes que originaron I intervencién
americana a nuestro suelo [..] la aportacién histética que me propongo
presentar a vuestra respetable consideracion, no lleva otro fin mds noble,
que el de evocar los acontecimientos herotcos de la mds injusta de las luchas,
la guerra del 47, guerra en que los defensores escribieron con su sangre las
paginas mis brillantes de la historia de México.*

Segun el anteproyecto de aquel filme, éste se abritia con Ia naugu-
racién del monumento a los nifios héroes, para luego hacer un flash
back y concluir con la batalla en ¢l 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 Fstados Unidos y México.

El becho de que aquellas peliculas se hideran cuando vano entra-
fiaban ningiin peligro fue tan significativo como el que Sentenaiz (Emilio
Goémez Muriel, 1949), Perggring (Chano Urueta, 1950) y Furia rojua (Steve
Sekely, 1950) hicieran referencias al Segundo Impetio con una carga
propagandistica casi nula, aunque todavia hubo lamados nacionalistas
notorios. Furiz rofa se filmé tanto en inglés como en castellano, y aun-
que en México conocib un éxito mis bien mediano en Ia taquilla (tres
semanas en cartelera), se dijo en la prensa de la época que habia roto

% AGN/mav/523.3/51, M. Tovar, desde Los Ange]es, California, a Miguel Alemén, 9
de enero de 1949,
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técords de recaudacién en Cuba y parte de Centroamérica.”” Es decir,
los mercados latinoamericanos seguian siendo importantes para el
cine nacional, y esto era lo que enojaba en extremo a las companias
estadounidenses.

Entre las adaptaciones literarias al cine mexicano fue mucho mis
importante la referencia al dldmo tercio del siglo xix en Mésico
realizada por Alejandro Galindo en Dodi Perfects. Basada en la novela
homénima de Benito Pérez Galdés, pero con su accidn ubicada en
Meéxico, la pelicula es una impresionante recreacion dramitica del enfren-
tamiento entre ideas liberales v conservadoras, entre la falsa religiosidad
y la honestidad moral, entre progreso y reaccionarismo retardatatio,
entte la impiedad y la solidaridad. La elevada calidad de Dosia Perfecta
Ia llevé a ganar tres Arieles de los once para los que habia sido nomi-
nada en la premiacién de 1952. En virtud de su valor, Jesis Castillo
Lépez, a la sazon director general de Cinematografia, eligié a Dodia
Perfecta para representar a México en el Festival de Venecta, donde
no pudo finalmente participar por no haberse enviado una copia de
ella con oportunidad.”®

Dorta Perfecta fue, con mucho, la mis importante entre todas las adap-
taciones de literatura espafiola realizada durante el alemanismo, sobre
las cuales destacaron también, sin embargo, I 2 malgnerida (E. Fernandez,
1950), de Jacinto Benavente, y L dama del alba (E. Gomez Muriel, 1949),
de Alejandro Casona. Destacaron también las adaptaciones prepa-
radas para En tiempos de la Ingaisicién (Juan Bustillo Oro, 1946), basada
en La bechicera, de Victotien Sardou; Tabard (Luis Lezama, 1946),
creada a partir del poema homoénimo del wruguayo José Zorrilla de
San Martin; La vordpine (M. Zacardas, 1948}, sobre la novela del mismo

& Angcl Alcintara Pastor en E/ Universal, 1° seccién, 7 de noviembre de 1951, p. 26.

¥ Publicidad de Dodia Perfecta publicada en Nevedader, 3° seccién, 10 de octubre de
1951, p. 5. Dos dias después, en el mismo periddico, RCK, en su columna “Mosaicos
filmicos™ informaba que “[otra] muy buena pelicula mexicana se exhibe, sefiores
escépticos, y se exhibe precisamente en el feudo de don Fernande Garcia, en ese
palacio de mirmol de fa Av. Independencia, el Metropdlitan”, en alusion al hecho
de que aquel local muy pocas veces difundia cine mexicano, pues tenia contratos
casi en exclusiva con firmas estadounidenses, principalmente ka MG, RCK, “Mosaicos
filmicos™, Novedades, 3° seccidn, 12 de octubre de 1951, p. 3.
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nombre de José BEustasio Rivera, v Exugenia Grandet (Emilio Gémez
Muriel, 1952), trasladada del relato de Honorato de Balzac.

Fl descenso en el nimero de adaptaciones de autores extranjeros
se explicaba por la ya mencionada necesidad de economizar, que in-
ducia a eludir las costosas reconstrucciones de época (escenografia y
vestuarios), en la misma medida que el declive en la adaptacién de au-
tores especificamente latinoameticanos se debia al olvido relativo
del culto al panamericanismo. Sin embargo, la especificidad de la idiosin-
crasia latinoameticana, de sus ambientes, de sus condiciones mate-
riales y sociales continuaria siendo, aunque en menot medida, el vehiculo
para relatar historias teliricas de civilizacion contra primitivismo, de
cultura contra barbarie, de racionalidad contra instinto, de justicia
contra crueldad, como habian sido los casos de Doda Bdrbara o Canaima,
por citar solo dos ejemplos.

Pero si aquello ocurri6 con la literatura latinoamericana, la mexica-
na no resultdé tampoco muy favorecida. De menos de una decena de
obras nacionales destacaron, si acaso, Rosends (Julio Bracho, 1948),
Lola Casanova (M. Landeta, 1949) y La negra Angustias (M. Landeta,
1949). Lola Casanova ubicaba su accion en los inicios del siglo xx, to-
davia durante el Porfiriato, y Lz negra Angustias era una mas de las refe-
rencias a la Revolucién. Pero en el ultimo de los filmes se advertia ya la
que habria de ser la caracteristica del cine de la Revolucién a partir de
entonces. El movimiento revolucionario habia llegado a ser el telén
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 intere-
sante Ving el remoling y nos alevantd (). Bustillo Oro, 1949). Basada en
un argumento del propio Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, na-
rraba la historia trigica de una familia dispersada y destruida por la
Revolucién mexicana. Era la perspectiva ya tradicional en Bustillo
Oro y Magdaleno, tanto cuando hacian filmes relativos a la Revolu-
ci6n como cuando planteaban, sobre todo el primero, sus imagenes
idilicas sobte el Potfitiato: el caos de la bola habia arrasado con la
estabilidad y las buenas familias.
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La perspectiva que parecta sintetizar aquel filme complementé la
posibilidad de que una cinta conmemorativa, Memorias de an mescicans
(Carmen Toscano, 1950}, diera por sentado que la Revoludén era cosa
del pretérito en su manifestacidn violenta y que el alemanismo erala
expresién de sus conquistas en el terreno de la vida politica, econdmica
y soctal. Memorias de un mexcicano, en cuya realizacidn invirtié su direc-
tora tres afios, hacfa un corte en 1924-1925, para luego saltar hasta las
imagenes de las fabricas y las escuelas, presuponiendo que a Ia dela vida
militarizada v los caudillos habia sucedido la etapa de la vida mecani-
zada ¥, en consecuencia, la del progreso alemanista, muy lejano ya de
“uno de los periodos mis amargos de Ja historia del pais”*

La cinta se presentaba a si misma ademds como “una profunda
leccion de historia de la que el mexicano, el de esta segunda mitad del
siglo, puede sacar utiles ensefianzas [...] v la pelicula Memorias de un
Mezxcicano, por ser histotia viva, es todo eso: un depdsito de acciones,
un testimonio de lo pasado, un ejemplo y aviso de lo presente, una
advertencia de lo porvenir [...] Pero Méics tiene conflanza en ese porveniy,
comio en s estredla el Presidente” ¥

Precisamente, el rodaje de uno de los filmes que sobre la Revolu-
cidn se hicieron en la época, SiAdelita se fuera con otro, fue objeto de
una reclamacién de parte del todavia muy joven stec. Fl 22 de marzo
de 1948, se publict en la prensa capitalina un desplegado que a la
letra decia:

Sr. Presidente de la Republica, St. Secretatio de la Defensa Nacional, Sr. Jefe
del Departamento del p.r.. [...] Nos permitimos denunciar los actos indebi-
dos cometidos por autoridades inferiores, que proporcionan a las enipresas cinemato-
grificas elementos del Ejército Nacional y de ln policia montada para realizar trabajos
en el rodafe de peliculas, con notorio perjuicio de los trabajadores que nos de-
dicamos a tales actividades. Se nos desplaza injustamente, porque nosotros
tenemos derechos adquiridos; ademds se trata de actos que benefician a las
empresas, pues a los elementos oficiales les pagan menos que a nosotros,
debido a que los caballos los sostiene el Gobierno, en cambic nosotros te-
nemos que sostener la manutencidn de nuestros animales de lo poco que

* Alfonso Trueba, Excélsior, 20 de septiembre de 1950, p. 7. Las cursivas son mfas.
" Itid, Las cursivas son mias.
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nos pagan [...] Mafiana se rodara la pelicula “Si Adelita se fuera con otro™,
en el kilémetro 15 de la carretera de Puebla con elementos del Gobierno y
con perjuicio de modestos trabajadores que vivimos de esta actividad. Tan
sdlo porque son mas bazatos los servicios de elementos oficiales, prefieren
a éstos en detrimento nuestro. Pero esto es explicable: los gastos de sosteni-
miento de los caballos estin a cargo del gobierno [...] St. Presidente: le ro-
gamos se corrijan talesirregularidades por decoro del Gobierno y para evitar
perjuicios a trabajadores que viven de esas actividades.*

La querella dejaba entrever los dnimos 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 cinemato-
grafista, la respuesta que diera el gobierno alemanista revelé no sélo
que no se deseaba agudizar los conflictos con el sindicalismo organi-
zado, de cualquier indole que fueran, sino que habian pasado ya los
tiempos en que directores como Contretas Torres podian disponer a
su antojo de las fuerzas armadas para el todaje de filmes de cierto
contenido histérico. 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 Presidente de In Repiiblica encomienda decir a usted que ha tenido noticia de
que se prestan, en algunas ocasiones, contingentes del Ejército o de la Marina para que
colaboren en el vodaje de peliculas comerciales, en vista de lo cual y por su acuerdo,
se suplica a usted librar sus drdenes, en la patte de su competencia, a fin de que
se evite, en forma definitiva se vepita el coso. -Afectuosamente [...] PA. Del
Secretario Particular. El Oficial Mayor.*

* aGN/Mav/523.3/29, desplegado de prensa publicado el 22 de marzo de 1948 por
Rafael Gémez, miembro del Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinema-
tografica de la Repablica Mexicana, (Seccion de Técnicos y Manuales). Las cur-
sivas son mias.

AGN/MAV/523.3/29, cosreograma de Roberto Amords G., oficial mayor de la
Secretatia Particular de la Presidencia de la Republica, al general Gilberto R.
Limén, secretario de la Defensa Nacional, y al subsecretario de Marina, respecti-
vamente, 29 de marzo de 1948. Las curstvas son mias.
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Los temores del régimen alemanista, de que se trataran en el cine
temnas sensibles de Ia historia mexicana como la Revohicion, entremez-
clados con el miedo de que se aprovechara la oportunidad para infiltrar
propaganda comunista, también explican el retraso en la exhibicion
del filme E/ fugitivo (The Fugitive, de John Ford y Emilio Ferndndez).
Producida por la rko desde 1946 en los Estudios Churubusco, no se
estreno hasta el 27 de marzo de 1948, luego de diversos problemas de
censuta, pues ni aun después de los diversos cortes que suftid se salvd
de la condena, ni tampoco sus protagonistas de la acusacién de sim-
patizar 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
Durin y Casahonda para ofrecetla 2 Ia opinién de unas cuantas personas. Y
francamente, no le halle nads de ‘Uenigrante” para un México que en esa pelicula
00 aparece sino como un pedazo de la Tierra total en que se suele repetir el
biblico tema dela persecucin de los justos y del abuso de la fuerza, Quienes
se har frritade contra El fugitive, descubren en ella propaganda” porque, sin duda,
estin hechos albuscarla en todas partes, v persuadidos de que la obra de arte tiene
que dotarse de alguno de sus contenidos. No parecen entender que detodos
los lugrres en que no puede esperarse hallar la verdnd tal como es (porque su esencia
cs la mentira y su presencia el artificio), ef cine es el mis tipicoy el menos indicado
para aprender historia ni documentar hechos [...] Seguramente que podtian lan-
zarsele otros cargos, pero ellos sf cinematogrificos, a la pelfcula: sentirla a
veces como una sucestdn de vistas fijas con escenas mudas, o discutir la vali-
dez hetoica de un cura inhibido y en realidad tonto a quien no se le ve luchar
por su fe ni sn propagacion més alid de mojar el crineo de los recién nacidos.
Pero de ahi a salir con que Dolores sea comunista y que por eso se prestd a “denigrar
Méxicy” (operacién que realiza al conferir ante el mundo la falsa, pero plausible
idea de que todas las indias mexicanas son tan bonitas como ella); o con que
el Indio y Figueroa se prestaron por la misma razén a denigrarmos —cosa
que hicieron al mostrar desde ingulos insuperablemente bellos nuestro
campo y nuesttos pueblos—, hay toda la distancia que cubre la ruindad de
la escandalosa y perjudiciada malevolencia [...] Es Kstima que don Emilio
Azcirraga, coma me lo dijo al salir de I exhibicion, le “aice pelo™ a exhibir El fugitivo,
y aguarde para decidirse a que mis opiniones se manifiesten. Creo que en cuestion
de peliculas, producto después de todo destinado a su consumo directo,
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es el piblico el que tiene que uzgar, y una muy escasa parte de él la que se guia
o se dejallevar por la “opinidn” de cronistas y criticos. Serfa una estupidez que
a Elfugition le pasara lo que a Scipionel africano, o lo que a Ninoshka, en la mayor
medida en que st 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 ocurtido identificar, ni a Pedro
Armendiriz con el presidente Alemdn, ni a Marfa Dolores con, digamaos,
Dolores del Rio.®

Las consecuencias de lo ocasionado por E/ fugitive, ademas de las
reservas del régtmen para autorizar el tratamiento de asuntos que se
consideraban complicados, desde la perspectiva politica, se hicieron
sentir en la renuencia a aprobar otros proyectos cinematogrificos
relativos a la Revolucidn, provenientes también del extranjero, que o se
pospusteron para realizarse ttempo 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 dirigi6 el 18 de junio de 1948
al nicaragliense Rogerio de la Selva, secretatio particular de Miguel
Alemin, con la finalidad de exponerle los pormenores de un pro-
yecto de pelicula sobre Emiliano Zapata, y a su vez para solicitarle la

“ Nove, op. it., pp. 101-102. Nota publicada el miércoles 21 de enero de 1948. Hacia
marzo del mismo afio, la censura mexicana objetaba también el guidn de San Felpe
de Jesdis (Julio Bracho, 1948}, que después de una reconsideracién de los censores fue
autorizado para filmarse. El problema fue que, si bien se trataba de un filme reli-
gloso, contenia escenas “inconvenientes”, como solian decir los censores. Cinema
Reporter, 6 de marzo de 1948.

Mientras el gobierno mexicano persistia en sus temores de autorizar que en el
cine sc¢ trataran temas “espinosos”, Hollywood se mostraba bien dispuesto a
hacerlo. En 1947, Henry King dirgio para la Fox Un capitdn de Castilia, con
Tyrone Power y con [a actriz mexicana Stella Inda. Esta, con ayuda de personal
del Instituto Nacional de Antropologia ¢ Historia (Pompa v Pompa, Linares
Moctezuma y Rubén de la Borbolla, entre otros de los mencionados), elabord
didlogos en ndhuatl para su personaje. Stella Inda, entrevista realizada por Ximena
Sepilveda el 14 de noviembre y el 5 de diciembre de 1975, pHo/2/42, p. 72.
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seguridad de que la emptesa impulsora del proyecto no enfrentaria
obsticulos por razones politicas. Chapa exponia esto a De la Selva:

Laidea es hacer un romance heroico selecctonando los episodios y anécdotas
mds caractersticas del apdsto) mexicano cuyo libaro fue Tierra y Libertad.
Crear un héroe simbdlico, defensor del oprimido y campedn de la justicia
social. Un guetrillero valiente dotado de genialidades bélicas al mismo tempo
que un reformador agrario de épicas dimensiones [...] Para esta obra desti-
nada a todo el mundo, pero muy especialmente al publico 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 Rencor” o “Vidia de la Ira”,
como se ha traducido indistintamente al Espariol, después de haber recibido
el aplauso de la critica mundial entera y ganar el premio de literatura mas
codiciado en su pais, ha pasado a colocarse entre los inmortales: Madame
Bovary, Ana Karenina, Crimeny castigo [...] Este autor cuenta con la colabora-
cién del director escendgrafo que ha ganado los éxitos mis recientes en el teatro
vla pantalla: Elia Kazan [...] Para la elaboracién de esta obra se dispone dela
suma de dos y medio millones de délares los cuales se gastardn integros en
México, pues desde los trabajos de investigacidn de datos historicos, que
sirvan para estructurar la biografia del revolucionario morelense, hasta la
realizacién material de la obra con la fotografia, muisica y actores que se es-
cojan, todos los elementos que intervengan serin mexicanos, con la Gnica
excepcidn de Steinbeck y Kazan [...] Este proyecto se puede apreciar desde dos
puntos de vista, a saber, el material y el espiritual. Al ptimero corresponde
estimar el significado de la inversidn de dos y medio millones de délares en
nuestro pais. Cantidad que viene a vigorizar la industria nacional cinemato-
grifica que actualmente sufre un lapsus de anemia. Dinero que no se queda
en manos de “estudios y actores sino que se derramard automdticamente
entre todas las clases sociales. Aportacidn de divisas extranjeras que ayudaran
a equilibrar nuestra balanza de cambios [...] La pelicula al ser distributda en el
pais vecino vendria a convertirse en un estupendo instrumento de propa-
ganda turistica al despertar el interés por México [...] En el aspecto ideoldgicoel
tema toral basado en la defensa del hombre hurmilde del canpo, en ln distribucion de la
tierra y en Ia lucha por un estado muds equitativo de justicia social vendria a ser una
saludable apologia de ln Revolucién Mexicana [...] Se tendria buen cuidado de evitar
conflictos doctrinarios, particularmente el religioso. El movimiento zapatista no fue
anticlerical. Por ofro lado, la muerte de nuestro héroe fue el climax de una conspiracion
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de un grupo militar cuyo jefe aiin vive. El hecho de que viva olvidado y alejado de la
vida puiblica no quiere decir que este capitulo de la obra ne lo desentierre del anonimato
¥ surja para crear un problema. Consecuentermente, el asunto debe tralarse con suma
discrecion, sin mencionar nombres ni proponerse conseguir un parecido fisico que
identifique a persona alguna [..] Asf planteado el problema deseariamos saber,
por el apreciable conducto de usted, si el sefior presidente veria con simpatia la
reatiznciin del proyecte. En la inteligencia de que los trabajos se proseguirian
bajo la mayor discrecién posible, nada de publicidad hasta la conclusion de
los mismos, con el fin de evitar controversias innecesarias. Claro esta que ya
terminada la obra y entregada al publico, la critica quedaria en la mayor
libertad para discudra [...] Libertad de critica aceptada de antemano, pero el
autor pide en justa reciprocidad cabal ibertad de expresidn. Es decir, que no
se arriesga a lanzarse en una aventura en la que hay que empediat un enorme
esfuerzo y una inversion considerable si se le sujeta al estrecho criterio de
un censor. La censura de cada pafs estard en libertad de poner objeciones a
Ia presentacién puablica de 1a obra si encuentra que selesione Jos sentimientos
motales del pueblo [...] Elautor preferiria obligarse, desde un principio, a comprobar
su buena fe, su pureza de intenciones y habilidad de interpretacién para asegurar al
sefior presidente que no abusaria de su conflanza haciendo algo que pudiera lastimar
los sentimientos patricticos del pueblo de México y obfener a cambio de esto, una
Iibertnd completa de expresion [...] Le ruego darme su opinidn sobre este asunto
¥ me es grato repetitme de usted afectisimo amigo v servidor [.]%#

Aquella carta recuperaba un viejo proyecto de Hollywood, cuando
la Metro Goldwyn Meyer planed, desde 1938, Ia posibilidad de una
biografia filmica sobte el caudillo mexicano de los zapatistas durante
la Revolucion. Un poco por los resultados no muy alentadores de
Judrez (William Dietetle, 1939}, 1a idea de biografiar a personajes histo-
ricos mexicanos habfa decrecido paulatinamente en interés, y no seria
sinno hasta 1948-1949 cuando la 20 Fox, habiendo comprado todos
los derechos sobre el tema de Emiliano Zapata como pelicula inici6 las
gestiones para realizarlo. De aquellas primeras gestiones para este
proyecto recuperado formé parte la carta de Pedro Chapa y, como
puede advertirse, éste fue pues uno mis de los antecedentes de la

* aon/aav/523.3/39, Pedro A. Chapa 2 Miguel Alemén, 18 de junio de 1948, desde
el hotel The Palace Hotel, San Francisco, California, Estados Unidos. Se ha
respetado la grafia original.
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filmacién de la pelicula ;172a Zapatal, que no habtia de llevarse a cabo
sino hasta 1951, casi tres afios después de plantearse la solicitud, y
que efectivamente fue ditigida por Elia Kazan. Independientemente
de los retrasos naturales en el proceso de produccién 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, ademas de la enorme demota en
la autotizacion para filmar ;1/iva Zapata!, fue todavia mas significativo
el hecho de que la pelicula, cuyo guidn esctibid efectivamente John
Steinbeck por pedido del propio Kazan, se estrenatia en México hasta
el 11 de diciembre de 1952, precisamente cuando acababa de con-
cluir el gobierno alemanista.

Las mismas ptecauciones adoptadas pot las autoridades de México
respecto al proyecto inicial de ;V7a Zapata! se tomaron a propostto de
otro proyecto planteado también por primera vez casi al mismo tlempo

% Elia Kazan, ex miembro del progresista Group Theater estadounidense, era con-
siderado, todavia en 1948, en el marco de la Guerra I'ria, un individuo peligroso
por haber intervenido en la produccidn, direccidn y actuacion de obras de con-
tenido social, concepmadas como de agitacién y propagandisticas del comunismo.
Estas preocupaciones sociales Kazan las habia manifestado en su trabajo en el cine
desde su debut en 1945, con Lagos humanes (A Tree Grows in Brook#ys), y habian sido
parte de sus criticas contra el antisemitismo, el racismo y la corrupcién judicial, entre
otros vicios de la vida estadonnidense de posguerra, que le llevaron a ser sometido
a juicio por el Comité de Actividades Antiestadounidenses, presidido por el fa-
natico anticomunista Joseph MacCarthy. Pero hacia 1952, cuando Kazan aceptéd
testificar ante la Comisién MacCarthy y delat6 a sus antiguos camaradas del par-
tido comunista y de las actividades teatrales y cinematogrificas de compromiso
social, pretendiendo hacer un alarde de fidelidad patridtica, todo aquello parecio
ser la sefial que esperaba el gobierno mexicano 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 inmediata-
mente después de su delacion y del que acaso lo dnico Higeramente destacable sea
la idea de 1a 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 2nios de comunista,
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que el de Kazan, pero ahora referente a la figura de Francisco Villa, A
finales de agosto de 1948, en un segundo intento, Ernesto O. Schuster,
con residencia en San José, California, Estados Unidos, se dirigio al pre-
sidente Miguel Alemén para plantearle el proyecto en estos términos:

Una compatifa de peliculas en Hollywood se interesa en hacer una pelicula
de la historia que yo escribi del General Francisco Villa, itulada “Pancho
Villa’s Shadow” o en espafiol, “La sombza de Pancho Villa” [...] Porindica-
cibn de su representante en Los Angeles, el St. Cénsul General, le manda-
mos un ibro y una copia del senario al Sr. Antonio Castro Leal, cazgo la
Oficina de Inspeccién Cinematogrifica, Secretatia de Gobernacidn, México,
D. E pidiéndole al St. Leal que este sefior viera la obra, asi como el senatio, y
nos avisara lo mds pronto posible su opinién del modo que estd escrito esta
obra y al mismo tempo le suplicamos al Sr. Leal nos dieta otros datos sobre
la manera que debemos perseguir para conseguir el permiso de su Gobierne
para hacer esta pelicula en México, en las partes donde operd mi buen amigo
Pancho Villa [...] El libro y el senatio fueron mandados al St. Leal hace dos
meses suplicando al seflor nos avisara si él habia recibido éstos, pero hasta
esta fechano hemos tenido contestacidn 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 ellos van
a recibir la avtorizacion para seguir adelante con sus planes de hacer esta
vista en México, con artistas mexicanos, incluyendo las estrellas quienes
también seran mexicanos [..] Naturalmente, sino es posibie conseguir el
permisc 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 operd el General Villa y como hemos escrito una
bonita historia que de ningin modo desacredita a México alos mexicanos,
agradeceremos mucho siusted personalmente nos avisa lo que tenemos
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 dard trabajo a muchos en estas regiones
[--] Yo, maturalmente como el autor de este libro, he temido mucho cuidade en decir
las verdades del general y al mismo tiempo, he terido mucho cuidado en no decir nada
que pudiera ofender al pats donde yo tuve el honor de nacer, pues yo soy también de
Chiluatta y siento mucho carifio para la tierra donde vaci [...] Anticipindole mis
gracias por lo que usted pueda hacer para saber lo que tenemos que hacer
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para seguir adelante con nuestros planes, me es grato repetirme de usted,
St. Presidente su atto y 5.58. [..] Etnesto O Schuster.¥?

La respuesta que Ernesto O. Schuster recibié de Antonio Castro
Leal, titular de la Direccién General de Supervision Cinematografica,
hizo suponer dos cuestiones: que no habria ningtin problema una vez
que se conociera el serpf correspondiente, pues s6lo habian llegado a
la dependencia la novela v la sintesis enviada por Schuster, y que tam-
poco habria dificultades para que se rodara en México, “dado que
seguramente se cefird al espirttu arnistoso que a usted (Ernesto O.
Schuster} anima hacia nuestro pais”.* El resultado no fue, a fin de cuen-
tas, favorable, pues este filme propuesto sobre Villa no se realiz6.*

Frente a planteamientos anecddticos como los de Si_Adelita se fuera
con ofro (Chano Uruera, 1948), las propuestas mis audaces que se per-
mitié el alemanismo respecto a la Revolucién fueron las de filmes
como Rosenda (Julio Bracho, 1948), Vino ef remoline y nos alevants (Juan
Bustillo Oro, 1949), . Azwhares para tu boda (Julidn Solet, 1950 y Memo-
rias de un mexcicany {Carmen Toscano de Moreno Sinchez, 1950).

Un género cercano al de la Revolucidn, por el frecuente caricter
hibrido de sus ejemplos, fue el del melodrama ranchero, que duran-
te el alemanismo siguid una carrera erratica que acusaba ahora si su
decadencia o, en todo caso, la proximidad de una nueva hibridacion
con el western a la mexicana. Cintas ilustrativas de una muy aceptable

4T AGN/Mav/523.3/45, Braesto O. Schuster a Miguel Aleman, 30 de agosto de 1948.
Las cursivas son mias. Se ha respetado la grafia original de la cita.

% acn/Mav/523.3/45, oficio de Antonio Castro Leal 2 Ernesto (O Schuster, 17 de
septiembre de 1948. Se ha respetado la grafia original de la cita,

¥ Tlasta 1954-1955, casi seis afios después, no sc otorgaron facilidades legales para
la filmacidn de cintas referentes a Villa dentro del territorio nacional. Pero ninguno
de ellos tuvo refacién con el planteado por Schuster: The Treasure of Pancho Villa
{Eloro dz Pancho 1%lfa, de George Sherman, 1955) y ;1/i/a! (James B. Clarck, 1958}
Este tltimo no se estrenaria nunca en México, luego de haberse concluido en
1958, pues las autoridades nacionales de censura lo consideraron inconveniente
para ser exhibido a las audiencias mexicanas. Por otra parte, en México, Miguel
Contreras Torres habia realizado en 1932 una pelicula con el titulo de La sombra
de Pancho 17ifla {también conocida como Reweluain), pero desde luego tampoco hay
vinculo alguno entre esta cinta y el proyecto de Schuster de 1948,
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confluencia del tema de la Revolucién con el melodrama folclérico
fueton E/ muchacho alegre (1947) y Capitdn de ruraler (1950). En estas
peliculas hubo buenas historias y desempefios actorales aceptables de
Luis Aguilar, dirigido en ambas por Alejandro Galindo. Aguilar surgia
asi como el nuevo competidor de Negtete e Infante y precisamente
por eso interpretd, en Se la Jlevé e/ Remington (Chano Urueta, 1948}, el
mismo personaje que antes habfan interpretado Negrete, en jAy fakisco
no te rajes! (Joselito Rodriguez, 1941), e Infante, en E/ Ametralladora
(Aurelio Robles Castillo y Jaime Contreras, 1943).

Mientras que Galindo, como era habitual en €], se planteaba la po-
sibilidad de cuestionar las convenciones del melodtama ranchero,
para hacer mas verosimiles las historias, la generalidad de los direc-
tores se empefiaba en revivir las glorias del género tal como se habia
cultivado en el pasado. De ahf que se produjera una nueva versién de
Alld en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1948); que se intentara
conjuntar los folclores mexicano y espafiol, como se hizo en Jaliso
canta en Sevilla (de Fernando de Fuentes, 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 la ya mencionada segunda versién
de A/d en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1948} y en Mariachis
(Adolfo Fernandez Bustamante, 1949); que se aspirara a entrelazar a la
comedia ranchera con el werfern, como sucedi6 desde la primera serie
filmada en México, Las calaveras del terror (Fernando Méndez, 1944), E/
Jinete fantasma (Rafael E. Portas, 1946) y hasta =/ tigre enmascarado (Zacarias
Goémez Urquiza, 1950).

* El experimento de fusionar la 6pera con la comedia ranchera resulté un estrepitoso
fracaso cuando Fantasia ranchera se estrend con tres afios de retraso el 12 de febrero
de 1947. El filme se realizd con pelicula Dupont de Nemours y, auague no es po-
sible afirmarlo, el hecho pudo tener relacion con el retraso en su estreno, pues en
la fecha de filmacidn la tnica pelicula que se utilizaba en México era de marca
Kodak. En la estructuracidén del argumento de la cinta participé el pianista jalis-
ciense Antonio Gomezanda, entre cuyas obras se encuentra la épera denominada
Fantasia mexicana, que muy probablemente fue la base def argumento del filme.
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En el coltno de la bsqueda erritica de nuevas vias para el melodra-
ma ranchero, se llegd alos delirios de Juan Orol con sus cintas Gangsters
contra charros (V9ATY y L/ charrvo del arrabal (1948), La experiencia de-
mostrd que en este terreno solamente las carteras de Pedro Infante
y Luis Aguilar merecerian sonados éxitos. El primero los alcanzé con
peliculas como S7 ¢ ban de matar mariana (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
E! gavildn pollero (Rogelio A. Gonzilez, 19530). Luis Aguilar, ademas
de conseguirlos con los filmes arriba mencionados, también los logrd
con E/ gallo gira (Alberto Gout, 1948), Dos gallss de pelea Ratl de Anda,
1949) y T4, solo t7 (Miguel M. Delgado, 1949).

En los filmes de esos actores, como era frecuente también en el
cine sobre la Revolucidn, se daba pie a la inclusién de personajes de
mujeres bravuconas y atrabancadas, como las interpretadas por las
actrices Soffa Alvarez y Rosita Quintana, curiosamente dos extranje-
ras: colombiana y argentina, respectivamente. Y habrian de ser preci-
samente los desplantes machistas de violencia verbal y fisica, como
los manifestados cominmente por Negrete, Infante y Aguilar y sus
hembristas contrapartes femeninas, junto con lineas arpumentales
como las de Juan Charrasqueado (Ernesto Cortizar, 1947), lo que ha-
bria de constituir el arquetipo de un género que ya nunca mis cono-
ceria mejores tiempos.

El alemanismo, con su mensaje propagandistico de modernidad,
de culto fervoroso por los “académicos” del gabinete y los profesio-
nistas, que supuestamente llevaban a2 México hacia un nuevo rumbo,
ya no era el contexto ideal para el florecimiento de un género que
habia funcionado bieq, en términos de propaganda nacionalista en
el cine, durante los éltimos afios treinta y los primetos de los cuarenta.
En aquel momento estaba claro para todos que el melodrama ranche-
ro, plagado de estereotipos y lugares comunes, no era representativo
absoluto de México y lo mexicano. Y hasta la Federacién Nacional
de Charros se apresto a modernizarse y se permitié tratar de combatir
el acartonado cine mexicano, usando como argumentos sus propios
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prejuicios y la vision idealizada de si mismos y de México. He aqui un
texto suyo:

Excelentisimo St. Presidente [...] A nombre de las setenta Asociaciones
Charras de la Republica que integran esta federacién, nos permitimos elevar

 ante Ud. nuestra protesta pot la forma en que los Productoses de Peliculas de
ambiente nacionalista estén denigrando la simbdlica figura del Chatro. Vemos
con gran tristeza, y no menos indignacién, que el Cine Nacional, 1 mayor
patte de las veces en que presenta un Charro, le da el tratamiento de bandido,
vicioso y matdn, cosa que viene a petjudicar el buen nombre de la Charreria
organizada, que esti compuesta por gentes cuya moralidad y buenas
costumbres es sunorma [..] Ojald y 8. E. tuviera la gentileza de recomendar
aquien corresponda, que se evite manchar el simbolo viviente de México yse
impida que el cine continie su poco prestigiosa propaganda a través de
peliculas cuyo fin es solamente explotar la motbostdad del pueblo [...] Serd
un honor para nosotros la atencién que S. E. se sirva conceder a nuestra
suplica, asegurindole 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 Pais [...] Muy atentamente [..] Patriay
fradicitn [...] Federacion Nacional de Charros.?!

En respuesta a demandas como la arriba transcrita fue como, en
1949, el gobierno constituirfa un “cuerpo consultivo de cinco miem-
bros juiciosos, cultos y patriotas”, cuya misién serfa 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 el melodrama ranchero que
cintas como la ya mencionada Doz Perfica eran celebradas por la
prensa conforme a la premisa de que con filmes como el de Galindo
se estaba haciendo “cine de altura” y se desplazaba “a jaliscazos y mambos

* AGN/mav/523,3.28, Lino Anguiano y Luis Pérez Avila, presidente y secretario,
respectivamente, de 12 Federacién Nacional de Charros, 2 Miguel Aleman, 1° de
marzo de 1948. La federacién tenia su domicilio en Bucareli 12, despacho 402.

% Novo, ap. i, p. 315. Nota publicada e} viernes 8 de julio de 1949.
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imperantes”.> Si previamente a su rodaje los proyectos cinemato-
graficos demostraban que contenian un “mensaje” sobre México,
que se considerara “de calidad” e “interés nacional”, el Banco Nacio-
nal Cinemartogtafico otorgaria el financiamiento.™

Al suponerse el régimen alemanista como la cumbre de la moder-
nidad y del desatrollo de México, se hicieron también menos referen-
cias al Porfiriato. Mientras que el alemanismo fue considerado por
algunos criticos como una contrartevolucion, las clases medias y altas,
herederas en algtin sentido de la burguesia potfiriana, sintieron, quiza
pot lo mismo, menos nostalgia. El radicalismo cardenista y la crisis de
guerra estaban ya muy atras v en el alemanismo, juzgado pot sus ene-
migos un nuevo Porfiriato, no necesitaban afiorar tiempos pasados.
No deja de set significativo pot ello que, después de Don Simdn de Lira
(Julio Brache, 1946, que por cietto fue un relativo fracaso, solamente
se hicieta Ias tandas del Principal (Bustillo Oro, 1949), que si tuvo un
muy buen éxito de taquilla.®® Al respecto se dirfa:

Ya lo hemos dicho en otras ocasiones, Bustillo Oro ha encontrado el secreto
dela taquilla. A pesar de que su cultura y preparacién cinematografica le
permitirian, silo deseara, hacer peliculas de alta calidad, producciones con
miras al Ariel, se conforma con recaudar buenos pesos y llevar gente ala ta-
quilla, dvidas de recrearse con comedias amables y evocadoras como éstz, que
aunqgue un poco lenta por el exceso de didlogo, s diverdda y tene motivos
sencillos pero eficaces para datle al piblico placido y honesto esparcimiento.
Todo aderezado con salsas gavantizadas, como es la presencia de Don Porfirio Diaz
que hasta llega a avvancer aplausos |,..].%

Fuera de este éxito de Las tandas de/ Principal, el cine de aforanza
porfiriana no llegd a mas en el alemanismo. Si debido 2 la “moder-

® Jaime Valdés, Novedades, 3* seccién, 13 de octubre de 1951, p, 1,

* Novo, gp. s, p. 315.

# “Cinéfilo”, B/ Unsversal, 22 de julio de 1949, p. 23; Anotador, “Trunfan las tandas
del Principal”, B/ Cine Grdfiza, 22 de julio de 1949; Anotador, “‘3 peliculas nacionales
abarrotan las taquillas”, B/ Cine Grdfico, 24 de julio de 1949, p. 10; Anén, “Obtienen
un enorme éxito Las tandas del Princpal”, B/ Cine Gridfics, 31 de julio de 1949,

* “Ariel”, Novedades, 23 de julio de 1949, p. 8. Cursivas mias
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nidad” de México no habia razones para afiorar el orden, la paz y el
progreso porfirianos, muchas menos razones podrian ser 16gicas
para hacer la apologia de otras dictaduras. No obstante, el temor
ante la expansion del comunismo como doctrina de la igualdad y las
retvindicaciones soctales fue todavia capaz de encubtir la anacrénica
glorificacién del autoritarismo paternalista, que si bien no habria de
hacerse en relacién con el Porfiriato, si se consuméd en Ef amor a la
vda (Contreras Torres, 1950), filme que constitufa una elegia para la dic-
tadura del venezolano Juan Vicente Gémez entre 1908 y 1935.

Asi, fue el cine de temas arrabalero-citadinos el que se convirtid
en una referencia clave del gobierno alemanista, aunque por contrasen-
tido. Esto ocurrid porque, paradéjicamente, el proceso industrializa-
dor trajo consigo un cambio del México rural a uno cada vez mis
urbano en el cine. Las clases medias y proletarias que hicieron crecet
las ciudades, sobre todo la capital mexicana, se convittieron en protago-
nistas del cine como lo eran, de hecho, en la vida cotidiana.

Es innegable que con el cine de Alejandro Galindo e Ismael Rodri-
guez, aun con todo su melodramatismo, sobre todo en el caso del
segundo, aquellos filmes exponentes del géneto urbano-atrabalero
fueron el crisol de referencias filmicas a los marcados contrastes socia-
les de las metropolis, a los cinturones de misetia v las ciudades perdi-
das, v a la lucha por la subsistencia en una estructura cada vez mds
inequitativa en términos de ingreso e injusta en términos de legali-
dad. Los filmes de estos directores fueron, en buena medida, la com-
probacién de que el México festivo y cosmopolita de la guerra habia
acabado convertido en un México con cinturones urbanos de miseria
y con mayor niimero de burdeles y centros nocturnos, y propicio
para la corrupcién administrativa, policiaca y empresatal.

1Las clases populares, a cuyos gustos e intereses se encauzd cada vez
mas Ja produccidn filmica mexicana, pudieron identificarse con los
petsonajes de filmes como jEsguina bajan! v Hay lugar para...dos, am-
bos realizados en 1948 por Alejandro Galindo. El antecedente mejor
logrado en esa nea habia sido Campedn sin corona (1945), del mismo
realizador. Galindo fue el director que mejot puso en evidencia la
mfluencia del neorrealismo italiano en su cine, por el planteamiento de
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personajes y situaciones enraizados en el ambito cotidiano, con muy
claras y legitimas referencias a los problemas econdmicos, la corrup-
cién sindical, el clasismo exclusivista y excluyente y, sobre todo, por
su rescate del habla y de los modos de ser de los personajes clasemedie-
ros y marginados de la ciudad.

En este sentido, el cine de Galindo bien puede definirse como la
cronica citadina de la época. A propésito de Campedn sin corona, pro-
ducida en 1945 pero estrenada en septiembre de 1946 para conver-
tirse, pot su gran €xito, en la pelicula sefiera del cine de temas urbanos
en el alemanismo, ya se habfa dicho muy acertadamente esto:

Yo no sé si cabria afirmar, asi en general, que el camino que traza esa pelicu-
la es el que debiera seguir el cine nacional; peto creo que, al menos, el que ha
seguido ella es uno auténtico. Porque esa gente existe, habla, piensa y obra asi,
la pelicula es perfecia. El frac se le siente al cine mexicano tan falso como un
traje de chino poblano, que tampoco es cierto que vistamos a gusto. En
Campedn sin corona, Alejandro ha madurado en una obra de arte todo su vigjo y
profundo contacto con el México picaresco que conoce bien desde los buenos
tHempos de “el Trompas y el Grefias”, Lastima que perdi su teléfono para
felicitarlo enseguida.”’

En la nueva vertiente del cine urbano, atenta ahora a los personajes
de barrio y a la visidn de la pujante clase media, un filme como Una
Jamilia de tantas (A. Galindo, 1948) también llegaria como un viento
tenovador ante el camulo de melodramas familiares de Ia época, em-
pefiados todavia en reproducir el modelo Crando los hjos se van (Bustillo
Oro, 1941). Una familia de tantas fue la muy notoria excepcion en un
panotama en que filmes como F/ dolor de los hijos (M. Zacarias, 1948),
Cuando los padres se guedan solos (Bustillo Oro, 1948) o Azubares para tn
boda (]. Soler, 1950) rendian pleitesia a la estructura anquilosada de
relaciones familiares estereotipadas, autoritarias y anacronicas.

57 Novo, op. ait., pp. 611-612. Nota publicada el 10 de septiembre de 1946. Novo
aftrmarfa también en la misma nota que, por haber dirigido Campedn sin corona,
Galindo fue contratado por Joe Noriega para realizar Los gue volvieran, producida
por [a RamMEX, del 5 de agosto al 3 de septiembre de 1946, lo cual fue “un récord de
velocidad”. Las cursivas son mias.
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Asuahares para tu boda se habia inspirado en un éxito argentino que
se Narnd As7 er Ja pide (Francisco Mugica, 1939), sobre un argumento
de Atnaldo Malfatti y Nicolds de las Llanderas, adaptado ahora para
México y Latinoamérica por Mauricio Magdaleno y Julidn Soler. Sdlo
que en su version mexicana de diez afios después, la hija de la familia
se veia obligada a quedatse solterona porque su padre, a tono con los
tiempos alemanistas (aunque la accidn se ubicara en el Porfiriato), recha-
zaba al pretendiente de su hija a causa de sus ideas socialistas. Como
resultado de la guerra, en el mundo se habfa vuelto a poner gran aten-
cidon en la familia como centro, y el cine fexicano no era ajeno a agque-
lla tendencia que de suyo lo habia marcado desde los afios treinta.

A contracottiente de aquellos planteamientos, Una familia de tantas
se produjo justo cuando, a consecuencia de la relajacién de patrones
provocada por la guerra, se cuestionaron por primera vez en el mundo,
de manera muy seria, papeles como el de la mujet y los hijos en el
seno de la familia. Fue significativo por le mismo que Una famzlia de
tantas se estrenara tan s6lo poco antes de que Simone de Beauvoir
publicara E/ segunds sexo (1948), primer estudio que desde perspectivas
sociolégicas abordaba en la posguerra temas relativos a la condicidon
femenina. A la luz de un razonamiento mas cuidadoso se puede com-
prender que la verdadera crisis de la familia no partia de las razones
que se planteaban en el melodrama familiar mexicano tradicional,
stno precisamente de la inadaptabilidad de la familia tradicional, de su
condicién refractaria a los requerimientos del medio del que forma
parte. Bl pran acierto de Alejandro Galindo con Una familia de tantas
fue el de percibir, y denunciar de manera indirecta, que en el cine
mexicano se estaba planteando un modelo de familia que no corres-
pondia a las prédicas del desarrollo, la modernidad y el progreso.

El melodrama familiar fue un derdvado del cine urbano que por
entonces predominarfa en el régimen, y lo fue también el cine de co-
media, sobre todo el del estilo de F/ rey del barrio (G. Martinez Solares,
1948), v otros en los que el espléndido comediante German Valdez
Tin Tan rected al personaje del “pachuco”, fundamental en el cine
chicano. El creciente ntmero de comedias producidas durante el
periodo alemanista se explica en buena medida porque, tanto eatre los
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sectores oficiales como entre los productores del cine mexicano, se ad-
vertia que ya no eran tiempos para asumir la seriedad obligada por
la guerra, que habia hecho prevalecer antes los temas histéricos, lite-
rarios y religiosos, y porque, en Gltima instancia, se imponia también
en alguna medida la urgencia de evadirse de la crisis pasada. Uno de
los mejores directores de comedia del cine mexicano opiné, preci-
samente en referencia a la necesidad de evasion y catarsis, que la co-
media cinematografica durante el alemanismo fue la contraparte de
los melodramas v las tragedias del cine de arrabal *®

Junto al melodrama familiar y 1a comedia, los géneros definitotios
de la produccidn filmica del alemanismo lo fueron sobre todo el cine
urbano arrabalero, en sus dos vertientes, y el de alegatos nacionalistas,
por razones que a continuacién se expondrin.

Aunque Ismael Rodriguez lleg a autodefinirse como neorrealista,
su cine estuvo mucho mds lejos de serlo que el de Galindo, por la
stmple y sencilla razdn de que sus temas y personajes, similares a los de
Galindo, estuvieron 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 batroquismo pot sus abusos.
En los personajes de Nosotros los pobres o Ustedes los #icos pueden teco-
nocerse situaciones y caracteres similares a los de Galindo, aunque
construidos de acuerdo con los cinones del melodrama musical,
porque Infante tenia que cantar en todos sus filmes, y sometidos al
retorcimiento de los argumentos que acaban pot parecer del todo
inverosimiles, mucho més de lo que comtinmente lo eran ya de por
si los melodramas mexicanos.

De acuerdo con lo anterior, bien podria decirse que Alejandro
Galindo estuvo mucho mas cerca de alcanzar lo que después logréd
Luis Bufiuel con Lor olvidados (1950) v quizd con E/ brute (1952).
Desprovistos de toda idealizacién y mitificacion, los personajes margi-
nales y extraviados de Bufiuel fueron despojados por completo dela -
sensibleria para construir con ellos, asi vistos, un relato mis crudo de
la depauperacién econdmica, fisica y moral de la urbe. La pobreza

¥ Gilberto Martinez Solares, entrevista realizada por Ximena Septlveda el 27 de
enero de 1976, pro/2/58. Entrevista escuchada en grabacién magnetofénica,
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para Bufiuel no fue, como en Rodriguez, el camino parala casi canoni-
zacién de sus caracteres y sus historias. Mas parco y mds crudo para
mostrar Ia degradacién y la miseria, con Lor olvidades Bufiuel llevé
hasta su ultimo extremo la propuesta del ambiente tan eficazmente
recreado por Julio Bracho en Distinto amanecer (1943) v 1o esbozado en
términos de personajes y lenguaje por Galindo en Campedn sin corona
(1945}, ;Esquina bajan!y Hay lugar para...dos (1948).7

Galindo y Bufiuel estuvieron mas cerca en la asimilacion de las in-
fluencias derivadas no sélo del neorrealismo italiane, sino del “cine
negro” estadounidense, consecuencia de un realismo que flotaba en el
mundo de la posguerra y que en el cine de Galindo habifa de advertirse
sobre todo en filmes con fuertes influencias al respecto, entre ellos
Chriatro contra el mundo {1949) y posteriormente [ or Ferndndes, de Peratvillo
(Galindo, 1953). Pero no habria de ser el ejemplo de Galindo v, sobre
todo, el de Bufiuel, el que prevalecetia en el tratamiento de la pobreza,
las barriadas y sus personajes.

Bajo la influencia del Comité de Actividades Antnorteamericanas,
que con Josepth McCarthy a la cabeza perseguia a los progresistas
estadounidenses, el realismo de posguerra que deambulaba por el
mundo fue sofocado en casi todos los demds cines del orbe. En México
——como en Estados Unidos a partir de 1947, donde cualquier visién
contraria ala perspectiva macarthista tenfa como consecuencia la margi-
nacion--—, cualquier intento de mostrar la pobreza v la miseria auténti-
cas en el mundo capitalista parecia sospechosamente pro socialista o
comunista.® Al respecto, conviene recordar aqui los graves problemas de
censura que enfrentd el filme Lor obidados, el cual solamente recibié

* Es un hecho que con el gran éxito de Campedn sin corona, primero, y de jEsguina
bajan! y Hay lugar para... dos, después, Galindo fue el descubridor de aquella vetz en
que muy bien cosecharon los frutos después directores como Ismael Rodriguez. Fl
24 de julio de 1949, en E/ Cine Grdfice, se resefiaba que “tres peliculas nacionales
abarrotan las taquillas™, y una de ellas era, junto a {as tandas del Principal y No me
quieras tanty, precisamente Hay lygar para...dos. “Anotador”, E/Cine Grdfico, domingo
24 de julic de 1949, p. 10.

® Alejandro Galindo entrevistado por Ximena Sepulveda el 26 de junio y el 2y 9
de julio de 1975, pHo/2/29, p. 210.
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una mejor acogida después de su tdunfo en el Festival de Cannes,
cuando pudo reestrenarse en México. En su primera presentacion, esa
pelicula de Butiuel habia enfrentado una campafia de rechazo y animad-
version en la prensa en que se la acusaba de “desptrestigiar” 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 filmada. En
consecuencia, fue menos problemdtico para el gobierno e innegable-
mente mas exitoso y ejemplar para otros realizadores de multitud de
filmes, entre los que conviene citar Angeles del arrabal (Ratil de Anda,
1949), de cuyo estreno se dirfa que:

St alguna duda [cabe] de que Ismael Rodriguez v Rogelio Gonzilez han
hecho escuela para sus exitosas Ustedes los ricos y Nosotros los pobres, aqui estd
Angelesdelarrabal —aunque menos intensa dramaticamente— para dar debida
respuesta [...| Recurriendo a diversos elementos dramiticos, dedicada a
halagar la sensibleria del piblico grueso, pero hecha con suficiente decoro, la
pelicula de Raitl de Anda satisface el gusto del espectador poco exigente @

Ademis de Angeles del arrabal, fueron nototias cn la veta peliculas
como Cara de vesindad (Juan Bustille Oro, 1950}, La #enda dz ia esquina
(José Diaz Morales, 1950), E/ suavecito (Fernando Méndez, 1950), Baile
mi rey (Roberto Rodeiguez, 1951), Ur rincin cerca del cielo y Abora soy rica
(Ambas de Rogelio A. Gonzdlez y de 1952) al igual que E/infierno de los
pobres (Juan Orol, 1950). Desde sus presentaciones, los filmes de Rodri-
guez parecfan estar en busca del desquite de unos pobres cuya situa-
cidm, sin embargo, se trataba de manera complaciente, y 2 quienes de
nada les servian textos como éste:

[...] Amigos pobres, amigos ricos, vamos mirandonos de cerca para saber
quiénes somos, cOHmMo somos y por qué somos asi. Y cuando habiéndonos
conocido nuestros brazos s¢ tiendan amistosos, quitémonos del pecho las
carteras —repletas o vacias— para que nuestros corazones puedan acercarse

8 Fernando Morales Ortiz, en Eio, 28 de agosto de 1949, citado por Edvatdo de la
Vega Alfaro, Rad/ de Anda, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 1989 (Cineastas
de México, 4), p. 101

403



Francisco PEREDO CASTRO

m3s al abrazarmos [...] Vaya mt esfuerzo a aquellos cuyo anico pecado es el haber
nacido pobres y a aquellos otros que hacen un pecado del haber nacido ricos.®

El melodrama “arrabalero” y también el prostibulario se plantea-
ron durante ef alemanismo como la opcidn ante el “cine de caballitos
y el de madrecitas”, vy esta alternativa darfa lugar a que un filme tan
exitoso como Quinto patio (Raphael J. Sevilla, 1950) tuviera después
secuelas como Retorno al quinto patio v El dinero no er la vida (José Diaz
Morales, 1951). Moralejas como la de este ultimo titulo, y el plantea-
miento discursivo ejemplificado por los textos de Rodtiguez cerraban
el circulo de un falso desquite para la marginalidad y la depaupera-
cién fisica y moral, que debia sus glorias en el cine a la “moderni-
dad” y el desarrollo alemanistas y obligaba a una nueva visién de la
ciudad como espacio social.

Ismael Rodriguez tuvo colegas indiscuatibles en el cultivo de aque-
llas tramas abigarradas, en todos los directores que frecuentaron un
género similar en sus referencias a lo urbano, al lenguaje del arrabal,
e igualmente, o mayor aln si cabe decitlo, melodramatico: el cine de
rumberas y prostitatas. Bl tiunfo taquillero de Haumo en lor gjor (Alberto
Gout, 1946) reabrié el camino a un género relativamente adormeci-
do, cuyos antecedentes mas importantes habian sido Sansz (Luis G.
Peredo, 1918), Sania (Antonio Moreno, 1931), La mmjer del prerto (Arcady
Boytler, 1933), Lz mancha de rangre (Adolfo Best Maugard, 1937), Virgen
de medianoche (A. Galindo, 1941) y Santa (Norman Foster, 1943). Ra-
moén Pedn habia realizado en 1945 Memorias de sna vampiresa, Usted tiene
gios de mujer fatal, Flor de un dia y Espinar de una flor, entre otros titulos
representativos.

Sélo que ahora el melodrama prostibulatio se puso a tono con los
tiempos. La proliferacién de centros de especticulos nocturnos, oca-
sionada por un México al que la guerra habia vuelto cosmopolita,
respondid a la demanda de una vida nocturna “intensa” para la pobla-
cién pudiente, nacional y extranjera, dvida de “emociones fuertes”,

“Tomado del filme Ultedes los ricos (Ismael Rodriguez, 1948), también denominado
Neusotros los pobres, segunda parte.
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de ritmos tropicales y de todo lo que en la jerga 506 de sus deman-
dantes pudiera considerarse “exdtico”.

Durante la guerra se habia preparado, pues, el terreno que luego
vinieron a cultivar y a cosechar las nuevas estrellas: Marda Antonieta Pons,
Ninén Sevilla, Amalia Aguilar, Rosa Carmina y Rosita Fornés. A las
bombas tropicales legadas de Cuba se sumaron Meche Barba, Leticia
Palma y Marga Lépez, entte otras mas, pata acabar de dar forma al
segundo género mas exitoso del cine mexicano en el alemanismo.

Aquella fue la forma ideal parala supervivencia de la cinematogra-
fia nacional. Se trataba de un cine mads barato, porque al centrar su
accién en ambitos urbanos contemporineos ya no requeria de los lujos
de la reconstruccion escenografica y de vestuario de épocas historicas.
Se filmaba mas ripido y se ahorraba mucho, pues casi siempre un
tercio del filme lo formaban nimeros musicales, en histotias donde la
protagonista era prostituta, y también excelente bailarina y cantante,
redimible por un buen hombre, cuando su destino 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 el cine de Rodriguez idealizaba y mitificaba
la pobreza, el cine prostibulario hacia lo mismo con la prostituta-
cabaretera-exdtica-rumbera-cantante-fichera, cuya definicion se cifra-
ba fundamentalmente en la musica de Lara y sus similares, con ttulos
como Pervertida, Perdida, Arrabalera, Traicionera, Hipderita, Vagabunda,
Callejera, Aventurera, Cortesana, Pecadora, Cogueta, VVenenosa'y Devoradora.
En la abundante filmografia del pénero cabareteril se suele destacar
siempre la trilogia constituida por Aventurera (1949, Sensualidady No
nigo i pasade (las dos Gltimas producidas en 1950), realizadas por Al-
berto Gout y protagonizadas por Nindn Sevilla. Sin embargo, podria
decirse que la mayora de los directores mexicanos cultivaron este
género en algin momento o se vieron influrdos por él en algunos de
sus filmes.

Al respecto se pueden mencionar titulos como Flor de durazno
(Miguel Zacarias, 1946); Mujerv La carne manda (Chano Urueta, 1946);
Pecadoray Sesora tentacion (José Diaz Morales, 1947); Vigjerz (Alfonso
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Patifio Gomez, 1951); B/ grito de la carne (Fernando Soler, 1950); Amor
vendido y Arrabalera (Joaquin Pardavé, 1950); Barrio bajo y La mujer
desnda (Fernando Méndez, 1950 y 1951); Mata hembray Céreel de mugeres
(Miguel M. Delgado, 1950y 1951); La senenosa, Hipdoritay Vagabunda (Jas
tres de Miguel Morayta y de 1949); Unra mujer sin destino (Jaime Salvador,
1950); 1Ouf idiotas son fos hombres! (Juan Orol, 1950); La insaciable, 1a
mujer maldita, Bl dngel malo y Fuego en la carne (todas de Juan J. Ortega,
realizadas entre 1946 y 1950); Corterana v No niego mi pasado (Alberto
Gout, 1947 y 1951}, ademis de la famosa trilogia ya mencionada del
mismo autor; Cogueta, Perdida, Buriaday Yo fui una callegfera (las cuatro
de Fernando A. Rivero, rodadas entre 1949 y 1951). Léase este cu-
noso epigrafe relativo al género y compuesto con titulos tepresenta-
tivos del mismo:

Ella es Santa, Lamuger del puerto, acusada de Perjura; sitve de Carne de cabarer
siendo simplemente una Virgen de medianoche. Pero su destino es siempre el
mismo, y acaba siendo una de Las abandonadas. La pervertida gtita a todo
pulmén: Siye fuera una cualquiera venderia Amor de I calle v seria La muger de
todos. 1rd De pecado en pecado y le dirdn Lasin ventura, aunque no le importara,
siempre y cuando sea La bien pagada. Merecera toda clase de calificativos:
Cullejera, Aventurera, Perdida, Trotacalles. El resultado no serd otro que el Pecado ®

La veta habia dado para todo, y hasta para que se hiciera también
una nueva versién de La muger del prerto Emilio Gomez Muriel, 1949)
o como para que directores considerados de prestigio también hicie-
ran suya la moda. Fernando de Fuentes dirigid secuelas alusivas a Sante
al realizar Hipokito el de Santa (1949) y Chano Urueta realizd .z santa del
barrio (1948). Luis Bufiuel incursiond en el tetreno de las “mujeres
malas” con Susana, carne y demonio (1950). A decir de la mayoria de los
criticos y estudiosos del cine mexicano y sus géneros, Bufiuel volvid 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 mis democtatica de la clase media en auge
econémico [.-] El ane de prostitutas es el género por excelencia del alemanis-

@ José Gilberto Carrasco Vizquez, Las héraes 2l cine mexivane (8poca sonora), México,
UNAM-FCPs 1979 (tesis de licenciatura en ciencias de la comunicacién), 413 pp.
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mo [..] Bl espectro de la prostituta habia logrado influir hasta en los
géneros mAs alejados de su campo de accién [..]% En general, la prostituta
de estas pr 1\, nlas, tras haber amenazado el status, terminara sirviéndolo. La
hipocresia de la clase media ha ganado otra batalla; el género es una apologia
de lo lumpen, no su desquite. Bl verdadero problema de la prostitucién
munca se {rate como es ¥ las prostitutas reales continian esperando a que el
cine mexicaro las descubra.®

Un ejemplo muy significativo del cine de arrabal fue el de Emilio
Fernandez. Con su equipo (Magdaleno-Figueroa-Del Rio-Armendiriz),
habia sido el artifice de triunfos tan sonados como Maria Candelaria
y Flor Silvestre en 1943 y, durante el alemanismo pudo dar continuidad
auna carrera en la que destacaron La peria (1945), Enamorada (1946),
Réo Escondido (1947}, Pucblerina (1948) v La Malguerida. Sin embargo,
Fernandez también produjo dos de las mas significativas represen-
taciones del melodrama prostibulario: Sadn México (1948) y Victimas
del pecado (1950). Imbuido de un lirismo nacionalista de cuyos alcances
habia dado muestra en su cine del periodo avilacamachista, Fernindez
estird la cuerda hasta pretender que sus histotias y personajes de arra-
bal también parecieran Hamados a la Jucha por el nacionalismo, ahora
modernizador, que clamaba por el progreso y la retvindicacién de sus
marginados con base en la educacion, el patriotismo y el trabajo.

El tema no era en absoluto una novedad en Ferndndez. Ya en Las
abandonadas (Emilio Fernindez, 1944), el personaje interpretado por
Dolores del Rio se prostitufa hasta llegar 2 la més extrema degrada-
cién para lograr la educacion de su hijo (Victor Junco}, que acababa
convertido en brillantisimo abogado. “Todavia llevo en mis labios la
leche de las emociores”, decfa en su elocuente discurso el joven abo-
gado —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 asila premisa de que, por tratarse de una mujer,
capaz de la maternidad, el juicio deberfa ser indulgente con la acusada.

 Jorge Ayala Blanco, La aventurs del sine mexcicano (1931-71967}, 2ed., México,
Grijalbo, 1993, pp. 108-127.
@ Lo dt.
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En un periodo en que se habfan 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 Fernandez
que la protagonista de Salin México luchara con denuedo y se prostitu-
yera, hasta morir asesinada, siempre con el propésito firme de pro-
curatle a su hermana menor la educacién (en colegio para “sefiotitas
decentes”) que le permitiera una vida “honotable” al lado de su muy
patridtico novio (el joven militat recién llegado de la guerta con una
lesion emblemitica de su patriotismo, por supuesto), interpretado
por Roberto Cafiedo.®

Aunque todavia en Victimas del pecado Fernindez reincidio en sus
referencias patrético-nacionalistas, en fa necesidad de Ia educacién, la
legalidad y el trabajo, el mis representativo de sus filmes en aquel
sentido fue Ré escondide (1947). Mejor ajustado a la politica discursiva
del régimen, este filme planteaba la historia de una maestra 2 la que et
mismo presidente de la Republica le encomendaba llevar a cabo su
apostolado en el imbito rural. El denuedo con que Rosaura Salazar
(Marfa Félix) y otro joven idealista, el médico interpretado por Fernan-
do Fernandez, luchaban en la pelicula por llevar a cabo su misién,
alcanza ribetes de herofsmo cuando ambos tienen que enfrentarse a
la corrupcién y la oposicién del cacique local de Rio Escondido
(intetpretado por Catlos Lépez Moctezuma). Compelidos a llevar a
cabo su tarea de contribuir a sacar a la poblacién rural de la ignorancia,
la miseria y la insalubridad, con la ensefianza como tinica arma, Rosaura

% Se han mencionado aqui solamente algunas de las mis significativas cintas entre la
infinidad de filmes que sobte el tema se hicleron. Pero conviene establecer que
los géneros asrabalero y prostibulario decaerian paralelamente al fin del gobierno
alemanista. De acuerdo con Emilio Garcia Riera, fue precisamente en reaccifn
a dicho género como a principios de los afios cincuenta se volvia 2 un modesto
cultivo del cine de temas religiosos y sobre las virtudes de la vida familiar y feme-
nina. Cabe agregas, por otro lado, que ex un contexto en que ¢l comunismo se vefa
como enemigo de la religién, v el cine de temas de bargiada como contrario a los
valores religiosos, familiares y morales, serda significativa también que el 25 de
noviembre de 1951 se iniciaran las obras de remodelacién de la Basilica de Gua-
dalupe. Véase Garcia Riera, Historia de/ cine..., pp. 201-203.
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y el médico defienden el programa del gobierno de la Repiiblica, como
se plantea en e] filme.

Las apelaciones al patriotismo, con treferencias a2 Benito Juirez y a
la historia mexicana en general, ateibuyen un papel fundamental al
fuerte gobierno central, que ejerce en este caso su paternalismo por
intermediacién de la maestra y el médico —representativos de todos
los profesionales planteados como los adalides del progreso. Su empe-
fioso afén de hacer viable el nuevo destino de México (la modernidad)
concluye con la muerte de Rosaura por un sincope cardiaco, luego
de que ha tenido que matar al cacique obstaculizador del desatrollo
social. Aunque en el asesinato del déspota le vaya también la vida,
Rosaura Salazar hace ver con aquel iltimo gesto que su sacrificio no
es inatil, a la luz de los esfuerzos del régimen que discursivamente,
otra vez, se habian ptopuesto reivindicar a indigenas y campesinos.
Que R eswondido haya sido patrocinada por el régimen alemanista, con
el fin de usar aquel tipo de cine y de proyectos en su favor, lo prueba el
testimonio mismo de Emilio Fernandez, que asi expresaba su muy
sentido agradecimiento a Miguel Aleman.

Con la mis 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 aprobacién la pelicula Rivescondido que se estd logrando
gracias a su comprension y a su admirable sentido de la patria. Hoy, permi-
tame usted sefior presidente, volverlo a estrechar en mis brazos.¥

En aquel marco discursivo sobre los indigenas y su reivindica-
cion, 2 finales de 1948 también se llegd a hablar de lo siguiente:

[Un] muchacho alto, & #po indigena fino, que se Jama Rodrigo Muiiiz, y que
podtia seguramente, con buena direccién, dar el Moctezuma que necest-
tamos para el afio préximo escenificar una suntuosa Conguisia de México que
se le ha ocurrido a Julio Preto y que ya traigo revoloteando en ef subconsciente;
y en la cual le quitariamos a Moctezuma el sambenito de cobarde, para

7 AGN/MAv/523.3/15, telegrama de Emilio Fernindez, con domicilio en la calle
del Secceto nam. 23, Cob. Del Carmen, D. F, 2 Miguel Alemén Valdés, Los Pinos,
D. K, 29 de septiembre de 1947.
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hacetlo un héroe a la griega, conocedor del determinismo de su destino, y
poseido de un elegante desprecio porlos conquistadores.®

El 1° de enero de 1949, el Depattamento de Asuntos Indigenas se
transformaria en Instituto Nacional Indigenista, y conviene meicionar
también al respecto que luego se sumd al tono de Réiv excondido la
controversia originada por los restos de Cuauhtémoc, descubiertos por
Eulalia Guzman en septiembre de 1949. Poco mas de seis meses des-
pués llegd a plantearse la posibilidad de realizar un filme al respec-
to, de acuerdo con un telegrama enviado a la Presidencia y en el que se
decia que “[avidos] presentar verdad histérica drama emperador
Cuauhtémoc, constituydse organismo llevard a pantalla cinematogrifica
vida y tuette tan egregio patricio, respaldados por autoridades cientifi-
cas en la materia. Esperamos su apoyo moral”.®

Conocedores de la disposicion del régimen para aparentar en la
cultura de masas lo que en los hechos realmente no se hacia, el verda-
dero rescate moral y econdmico de indigenas y campesinos, las peti-
ciones del corte de las arriba citadas menudearon. Conforme a los
esfuerzos del régimen alemanista por usufructuar en su favor las po-
sibilidades del uso del cine como instrumento propagandistico en
beneficio de la imagen gubernamental, se imponia una asepsia en virtud
de la cual a Rév escondido se le censurd un fragmento donde se escu-
chaba a unos indios decit, en medio de sus rezos, “libranos sefior del
gobierno™.® 5i el régimen y sus funcionarios quedaban contentos
con filmes como Rés ercondido, después de que los “afinaban” no para

% Naovo, gp. ¢t p. 223, Nota publicada el viernes 26 de noviembre de 1948. Las
cursivas son mias.

# agN/Mav/523.3/70, general de brigada Rubén Garcla a Miguel Alemén, 17 de
marzo de 1950.

™ Mauricio Magdaleno, entrevista realizada por Engenia Meyer el 25 de junio de 1975,
PHO/2/28, p. T2,

™ Los conflictos del cine mexicano con la censura oficial durante el alemanismo
llevaron a los productores a nombrar como su representante nada menos que a
José Revueltas. Este habfa redactado un “cédigo ético”, que por supuesto no se
aceptd. José Revueltas, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 18 de noviembre
de 1975, pHO/2/43, p. 99.

410



Fi. DESENLACE

todos resultaron inadvertidas las estratagemas, ni todos estuvieron
de acuerdo con tales procedimientos. Algunos sectores de la audien-
ctay de la critica desaprobaron aquel cine y al régimen que asf actua-
ba. De ello da cuenta el siguiente testimonio de la época.

Me cuentan que el pablico de paga que ha empezado a ir al Orfeédn para
admirar a la sefiotita Félix en el R ercondids del Indio Fernindez, toma a
chunga muchas partes de la pelicula, y de de pasajes como uno en que se
declara que una criatura con viruelas es México, asi como de otros en que men-
dean los elogios al régimen y al presidente Alemdin. Me dicen que mientras
el piblico se regocijaba de esa maneta, una voz de lo alto, tronante como lade
Alfaro Siqueiros, gritd que esos que se reian eran “de las derechas” [...]
Derechas e izquierdas. No he visto fa pelicula pero, puesto que ella propicia
semejante catalogacién politica de] publico, es evidente, que se aparta del
stmple proposito attistico para servir a fin de propaganda; y un alentador
sintoma que la gente se resista a absorbetla. No porque se trate de este
régitnen o del presidente Alemdn. Asi pudiera tratarse del Santo Padre, tan
mal estd que se injerte la propaganda en la obra de arte, como estd bien que el
publico rechace las pildoras politicas aunque vayan doradas con arte [...]
Precisarmente esta mafiana escribi un articulo sobre “Ialeccién de Bisenstein™,
y apunté en él la diferencia que existe entre a insuperable propaganda que
hacela obra de arte per se —cuando Jaidea que expone nace de una endégena
urgencia de comunicarse—7 el pobre arte que realiza el encargo exdgeno de
propagar una convencién oportunista [...] Y aunque el cine sea un arte
menot, no escapa 4 la regla de que serd menos valioso mientras sea més
“intencionado”. De otro modo, se queda a medio camino de sus incompa-
tibles intentos.™

Si bien R escondido es por todo lo expuesto uno de los filmes mis
tepresentativos del sexenio alemanista, es necesatio mencionar que
Fernindez fue seguido en aquel lirismo nacionalista por otros produc-
totes y directores, varios de ellos con proyectos istealizados, pero que

? Novo, ep. cit., pp. 115-116. Nota publicada el 14 de febrero de 1948. Para mayor
abundancia de testimonios hemerogrificos sobre Rép escondids y sobre la filmografia
de Fernandez, véase Emilio Garcia Riera, Emifio Ferndnder | Guadalajara, Univer-
sidad de Guadalajara/Cineteca Nacional, 1987, 327 pp.
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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 represen-
tativos del régimen, fueton los propuestos por Alfonso Sinchez Teltlo
paza el rodaje de las peliculas que se lamarian Adorada y México,
“[ambas] con un fondo altamente mextcanista y de gran exaltacion
del momento en que vive México [...]”." En aquella propuesta de Fil-
madora Chapultepec se criticaba “el falso mexicanismo”, en refe-
rencia que se habia hecho ya muy frecuente al cine de Fernandez, y
prometian que ellos si mostrarian “nuestro verdadero sentir™.™

Alborada es una histotia con todos los elementos tanto dramiticos como
emotivos que a través de sus personajes muestran uno de los grandes pro-
blemas de México, el amor a la tierra. Elesfuerzode un grupo de hombres por hacer
de suregidn un emporiode rigueza, como el que de braceros en EUA vieran, ademds
contiene el problema de la alfabetizacion, el de la higiene, el de la irrigacion. Bsta
pelicula estd planteada sin demagogin it tendencia alguna ajena a lo que son nuestros
problemas, pero si de un gran interés para México y fuera de México {...].7*

Ademas de referir entre sus propositos los de tratar temas favori-
tos del régimen y de deslindarse de cuzlquier filiacién comunista, la
propuesta de Sanchez Tello para la pelicula que deberia llamarse Méxz-
¢ era que versatia sobre paisajes, musica, trajes y danzas, con la fina-
lidad de hacer una gran campafia pro turismo. Los solicitantes de
Filmadora Chapultepec pidieron pata la realizacion de .Adorada y
Mésdize un total de 1 400 000.00, con la sugerencia de que dicho costo

™ aGN/Mav/523.3/41, Alfonso Sdnchez Tello, de Filmadora Chapultepec, S A, 2
Miguel Aleman, 6 de julio de 1948.

™ Luis Estévez, de Continental Films, informaba también a Miguel Alemdn, al soli-
citatle apoyo “moral” para hacer cine, que “[el] plan que nosotros pensamos Hevar
a cabo es con el objeto de dar a conocer en todo el continente lo que verdadera-
mente es México, ya que nadie hasta la fecha lo ha logrado en 1a forma que respe-
tuosamente le estamos exponiendo”. AGN/Mav/523.3/34, Luis Estévez, gerente
de Continental Films, a Mignel Alemin, 12 de mayo de 1948.

" acn/Mav/523.3/41, Alfonso Sanchez Tello, de Filmadora Chapultepee, 8. A., a
Miguel Alemian, 6 de julio de 1948. Las cursivas son mias.
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se cubriera a través de las cAmaras de comercio e industria de cada
estado de la Republica.’

Sanchez Tello y Filmadora Chapultepec no muvieron éxito en su
demanda, pero si lo alcanzaron en cambio, en la ruta marcada por
Fernandez con Riv escondids, otros productores y ditectores, entre los
que conviene zhora destacar a Roberto Gavaldén. Después de su muy
afortunado debut con La barraca (1944), con la colaboracién de José
Revueltas en la estructuracién de sus argumentos, Gavaldén realizé
cintas de muy buena factura y consecuentemente de grandes logros
cometciales y de critica: L ofra (1946), La divsa arvodiliada {1947), La
casa chica (1949, En la palma de tn mano (1950) v La noche avansa (1951).
Todas estaban teriidas de muy claras referencias a una nueva burguesia,
tan cosmopolita como corrompida y amoral, que pot entonces se dijo
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).77

Sin embargo, no fue con aquellos filmes con los que Gavaldén dio
continuidad al lirismo nacionalista cuyo modelo era el cine de Fernin-
dez. Fue en peliculas como Rosasrs Castro (1950), Deseada (1950) y E/
tebozo de Soledad (1952) donde Gavaldén se hizo eco también de los
afanes desarrollistas y modernizadores del alemanismo, a la vez que
expositor de los valores de la cultura, la idiosincrasia y el folclor na-
cionales. En aquellas tramas se atestigua otra vez la lucha contra la
miseria, la pobreza culrural y material, librada por médicos, enfer-
meras, maestros, ingenteros y demas apostoles del progreso en com-
bate contra el subdesarrollo en todas sus manifestaciones: fanatis-
mo, machismo, corrupcion, analfabetismo, etc. De ahi que, junto con
L a bienamada (Fernandez, 1951), B/ rebogo de Soledad (Gavaldén, 1952)
se haya considerado ejemplo de lo que se entendié por entonces como
“cine de calidad”.

En E/ rebogo de Soledad, Arturo de Cétdova se enfrentaba como
médico a un cacique muy similar al de Réo escondide, déspota interpre-

T oe o,

7 Cfr. Gustavo Gareia, “La conquista de un suefio (1936-1950)”, en Epaca de oro del
cine mexicane, México, Clio, 1997, p. 35.
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tado otra vez por Catlos Léopez Moctezuma, v franco opositor a la
educacion y la salubridad. Quedd muy claro que las convenciones
propagandisticas del régimen podian ajustarse a las del melodrama
cinematografico mexicano, y que las férmulas de este género se for-
zarfan hasta el Gltimo extremo para satisfacer a las necesidades del
gobierno. El gangster interpretado por Arturo de Cérdova en Me-
dianoche (Tito Davison, 1948) se convertia, bajo el influjo amoroso de
la maestra interpretada por Marga Lopez, en un ejemplar maestro
rural. El personaje descubria su verdadero destino, y también al Méxi-
co rural que requeria conversos como él, al escuchar los versos de
Meéxico creo en #1, en la voz de un nifio indigena que con él habia aprendi-
do a hablar el castellano, a leet y a escribir, pot cierto con métodos
didacticos muy poco ortodoxos.

El ejemplo de Riv escondido y E! rebogo de Soledad todavia habria de
reflejarse en varios filmes mas, entre los que conviene menciofiar
Marejada (Catlos Toussaint, 1952), y en lo general en el cine de melodra-
mas familiares urbanos. En estas historias se comenzo a alabar con
mayor insistencia la educacion universitaria, cuya nueva sede ya era
construida por el gobierno 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, por los licenciados y los académicos del gabinete, se reali-
zaria en 1952 un documental histérico sobre la UnaM, titulado Crire/
del pensamiento mexicano, dirigido por Alejandro Galindo y con la coope-
raci6n de cLasA Films Mundiales, Hispano Continental Films, Estu-
dios Azteca y el personal técnico y artistico de las tres compaiias.

® Como ocurriria en el resto de las cinematografias del mundo la juventud estaba
proxima a ponerse de moda. La inauguracién del Monumento a los Nifios Héroes
en noviembzre de 1952 preludio la realizacidn de biografias ejemplares, como Ia de
E!joven Judrez (Emilio Gémez Muriel, 1954), y en general las historias con pro-
positos “edificantes” (el estudio, el deporte, la familia, los valores, etc) para la
juventud descardada o atormentada y la generacidn de posguerra, cuyo modelo
mas conspicuo seria Rebelde sin causa (Nicholas Ray, 1955).
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EL DESENLACE DE LA RELACION CON Estanos UNIDOs
EN MATERIA DE CINE

Pese a un desplome inicial de la produccién cdnematogrifica en la in-
mediata posguerra que pasd de 92 filmes en 19452 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 sélo 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 econdmica y de éxitos sin fundamento”,
debidos a la Segunda Guerra Mundial y a la inetcia subsiguiente que
llegd hasta 1950.” No obstante, durante todo el sexenio alemanista
todavia pudieron manifestarse, en alpuna medida, los talentos de los di-
rectores, los fotdgrafos, los argumentistas y, sobre todo, los de las
grandes estrellas surgidas en los afios cuarenta, a las que se sumaron
las cada vez mas escasas revelaciones de otros que debutaron durante
el alemanismo. Como quieta que haya sido, el cine mexicano habia
iniciado el periodo alemanista con muy buenos augurios.

En 1947 el cine (mexicano) era la tercera industria mds importante en México;
empleaba a 32 000 trabajadores; en el pajs habia 72 productores de peliculas
quienes invirtieron 66 millones de pesos para filmar cintas cinematogrificas en
1946 y 1947, cuatro estudios activos con un monto de 40 millones de capital
invertido y distribuidores nacionales e internacionales. Habia aproximada-
mente 1 500 salas cinematogrificas en todo el pais y cerca de 200 sélo en la
cudad 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 las cintas
cinematograficas que se exhibian en México eran producidas nacionalmente,
mis del doble del promedio que se produjo durante los afios treinta f..]
Desde los afios cuarenta hasta principios de los afos cincuenta, México tenfa
una de las industrias filmicas més importantes del mundo y era el principal
productor en el mundo de habla hispana.®

* Alejandro Galindo, entrevista realizada por Ximena Sepulveda el 26 de junio y el
2y 9 de julio de 1975, pro/2/29, p. 208.

% Seth Fein, “La diplomacia del celuloide. Hollywood y la edad de oro del cine
mexicano”, en Hittoria y Grafia, mim. 4, México, Universidad Iberoamericana,
1995, p. 139.
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La informacién anterior, sintetizada por Seth Fein a partir de un do-
cumento elaborado por el gobierno mexicano, fue obtenida de ma-
nera no oficial por los empleados de la embajada estadounidense, y
permite advertir hasta dénde puede llegarse en una guerra comercial
como la que por entonces se gestaba entre México y Estados Unidos
en materia de cine. Conscientes ya de la amenaza que significaba la
fuerte competencia del cine extranjero, principalmente el estadouniden-
se, los diversos sectores integrantes de la industtia filmica mexicana
buscaban con desesperacién la forma de preservar su bonanza. A la
Presidencia de la Republica llegaban, de todos los sectores involu-
crados con la industria del cine, los lamados angustiosos en busca
de proteccién. Adolfo Fernindez Bustamante, secretario general del
STPC, expresaba en su telegrama a Miguel Aleman lo siguiente:

La industria cinematogrifica mexicana espera angustiosamente reforma tratado
comercio con EUA que permita ley proteccionista peliculas nacionales. Recuperacion
econdmica nacidn imposible lograrse mientras competencia cine amencano
tenga dentro territorio nacional mejores armas que las nuestras v Ia misma
proteccion oficial que nosotros. Al discutir tratado cometcio con Eua rogi-
mosle vehementemente tenga en cuenta nuestra situacién apremiante.®

Por su parte, la Asociacion de Productores y Distribuidores de Pe-
liculas Mexicanas argumentaba esto:

La industria cinematogrifica precisa necesavinmente veformar 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 impo-
sible lograr recaperacion de esta importante industria mexicana. Respetuosa-
mente rogamos al discutir con Estados Unidos tratado de cometcio tenga
en cuenta angustiosa sithacién industria.*

B agn/Mav/523.3/11, Adolfo Fernindez Bustamante, secretario generzl del sTPC, 2
Miguel Aleman, 22 de abril de 1947, Las cursivas son mias,

B AGN/MAV/523.3/11, Miguel A. Safia, dela Asociacidn de Productores y Distribui-
dores de Peliculas Mexicanas, a Mignel Alemén, 24 de abril de 1947, Las cursivas
son mias.
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Finalmente, desde la propia Camara Nacional de la Industria Cine-
matografica se planteaban, palabras mas o palabras menos, pract-
camente los mismos argumentos y el mismo llamado.

Esta cimara honradamente preocupada por grave situacidn industria cinema-
tografica confia en que se serviri usted tomar presente necesidad reformar tratado
comercial con Estados Unidos aprovechando su proxima visita a dicho pais, para
estar en aptitud de expedir ley profeccionista 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 gobierno mexicano se mostraba caute-
loso con Estados Unidos en la materia y ponia claras las reglas de su
nueva relacién con los intereses hollywoodenses, que buscaban preser-
var una posicidn favorable dentro del cine nacional. En respuesta al
planteamiento del otrora muy poderoso Francis Alstock, Miguel
Alemin se expresé asi con su antiguo compafiero de batalla por la
propaganda anti Eje y pro estadounidense:

Me ha dado mucho gusto saber su propdsito de organizar la produccién de
peliculas cinematograficas en el pais, pues ello beneficiard grandemente |2 industda
cinematogrifica nacional y sus conexos [..| La parte de su programa consistente
en que se produzcan peliculas en mglés de alta calidad por medio de compafiias
constituidas conforme anuestras leyes, contribuird a dar a conocer a México enel
extranjero [...] La produccién de peliculas de gran calidad es motivo de positivo
mnterés del gobterno y puedo asegurarle que dentro de las normas legales contard
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 My estimado Francis

8 aoN/mav/523.3/11, Juan Pérez Grovas, presidente de la Cémara Nacional de la Indus-
tria Cinematografica, a Miguel Alemdn, 27 de abril de 1947. Las cursivas son mias.
M AGN/Mav/523.3/19, Miguel Alemadn a Francis Alstock, hospedado en el Hotel Re-
forma, 18 de agosto de 1947. Las cursivas son mias. lia realidad, el proyecto de
Alstock parecia it en ¢l sentido de suavizar la ya aludida intromisidn agresiva de la rxo
a partir de 1946, pero de todos modos ninguna de ambas rutas alcanzara mayores
logros en ¢l terreno concrete de la produccion de cine estadounidense en México.
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o My guerido Francis, annque luego de varios borradores la dejaron en
Muy estimads amigo. La relacion de los antiguos colaboradores se rede-
finié v el gobierno mexicano establecia muy claramente que, si la co-
yuntura de la guerra habfa hecho posible violentar la normatividad y la
legalidad, ahora, cuando Hollywood reasumia su tradicional agre-
sividad y el Departamento de Estado lo apoyaba, €l también asumia
la postura de proteger su industria, entre otras cosas porque al propio
répimen alemanista le convenia hacerlo y la necesitaba.

Por lo mismo, asi como no prosperd la propuesta de Alstock tam-
poco avanzaria otra en la que al nicaragilense Rogerio de la Selva,
secretario particular de Miguel Alemadn, se le recordd que se le habia
obsequiado un mosaico florentino para que pusiera “su valiosa ayuda
cerca del sefior presidente”, con la finalidad delograr la intervencion de
México para un proyecto que presuponfa la produccién de 10 peliculas
en México, en inglés y en espafiol, a un costo de un millén de dolares.

Los proponentes habian conseguido financiamiento seguro de dos
bancos estadounidenses y solicitaban ahora el apoyo del Banco de Mé-
xico o de Nacional Financiera para aquel plan de produccién cuyo
mayor atractivo era, seglin 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 atraccién para el turismo magnifica”® Como los solici-
tantes rubricaron su peticién con el sefialamiento de que ya contaban
con contratos de distribucién en el mundo pot via de United Artists y
RKO, muy probablemente fue éste uno de los factores que hicieron deses-
timar al gobierno mexicano la propuesta, pues bien podia tratarse
de uno més de los intentos de la RKO por intervenit en k2 industria del cine
mexicano por interpdsitas personas™ y disfrazando sus propuestas

8 soN/Mav/523.3/48, Ricardo Gonzilez Montero a Rogerio dela Selva, 17 de septiembre
de 1948, La carta hace alusidn al hecho de gue el mosaico florentino mencionado le
habia sido obsequiado a Rogerio de la Selva a través del sefior Carlos Martinez. Es
una referencia a la préctica comiin de los funcionarios piblicos durante el lemanismo,
de recibir regalos y sobornos para emplear las palancas del poder en beneficio de los
intereses de los particulares que asf les correspondian por sus “buenos oficios™

# T3l 17 de enero de 1949, Peter N. Rathvon, presidente de la rKo, se retiraria de
México sin haber podido entrevistarse con Miguel Alemdn, anzes de partir a Los
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con supuestas buenas intenciones de contribuir a fomentar el turdsmo
en México.”

Mientras los diversos sectores de la cinematografia nacional solici-
taban la proteccién del gobierno mexicano, sus ptindpales enemigos
se mostraban aparentemente solicitos con la industria que hacfa mu-
cho tlempo buscaban destruir. La embajada estadounidense en México
habia informado al Departamento de Estado, el 11 de julio de 1947,
que en su ptimera visita a México, realizada entre el 28 de mayo y el 18
de junio de 1947, Nathan ID. Golden, consultor sobre cine de la Ofi-
cina de Acuerdos Internacionales de Estados Unidos, se habfa entre-
vistado con los lideres de la produccién, Ia distribucién y la exhibicién
del cine en México.

Al discutir con aquéllos sus problemas, Golden les sugirié la consti-
tucién de una entidad que les permitiera efectuar estudios sistemati-
cos, extensos y basicos sobre su industria, pues sin una guia de esa
naturaleza serfa muy dificil solucionar los problemas de la misma.
Golden dej6 una muy grata impresién, y establecié contactos que serian
muy atiles en el futuro, a decir de Merwin L. Bohan, Consejero de
Asuntos Comerciales de la embajada estadounidense en México.®

Angeles, “para informarle acerea de una gran empresa que creo usted encontrard
de gran interés e importancia”. Rathvon también habia intentado hablar con
Rogerio de la Selva en el Club de Banqueros de México, pero ninguna de estas en-
trevistas se concretd porque tanto Alemin como de la Selva tenfan todos los ante-
cedentes de la actirnd agresiva de Rathvon, Woram y Reisman, de ro Hollywood,
cuando trataron de apropiarse del control de los Estudios Churubusco entre 1944
y 1946.7aGN/MAV/523.3 /47, 19 de enero de 1949.

Una de aquellas propuestas fue la que J. Wesley Boyce hizo a principios de 1949
2 Ia Presidencia de México, en el sentido de producir filmes en ef pais, en inglés
y en espafiol, de manera que “de llevarse 2 la prictica aumentaria el interés por
viajar 2 México, en todas las poblaciones de Estados Unidos, del Canadd y de
todo cl mundo. El gobierno puede financiar indirectamente las pelfculas y recibiria
un minimo del 50% de las utilidades que se obtengan. Fl plan contrarrestaria las
criticas de [a prensa por la falta de la técnica para el fomento del turismo™. agn/
Mav/523.3/50, J. Wesley Boyce a Miguel Aleman, 3 de enero de 1949.

B Nnaw/812.4061/Mp7-1147, Merwin L. Bohan al Departamento de Estado, 11 de

julic de 1947.
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Pero la benevolencia de Golden y los diplomiticos estadounidenses
era fingida. Detrds de su aparente filantropia y su deseo de “orientar”
a los lideres de los diversos sectores de la industtia cinematografica
mexicana, estaba la necesidad del Departamento de Estado y de Holly-
wood de conocetla ellos mismos a catta cabal para combatirla me-
jor. Esto quedé claro muy poco tiempo después.

Cuando el gobierno mexicano encomends al licenciado Armando
Amador que preparara, con ayuda de todos los sectores interesados
en el cine, un extenso estudio sobre la situacién de la industria, una
vez que éste se hallé listo los diplomiticos estadounidenses trataton
de obtenerlo. Ante la negativa de Amador de proporcionirselo, con el
argumento de que Jo habia elaborado para uso del Consejo Superior
Ejecutivo de Comercio Exterior de 12 Secretaria de Relaciones Exterio-
res y de los miembros de la industria fllmica mexicana, los empleados
de la embajada estadounidense pricticamente robaron la informacién.

Lo anterior se deduce del comunicado en que la embajada dice que,
ante la indispostcién de Amador para darles una copia, “obtuvieton”
el estudio de manos de un miembro de la Asociacidén de Productores
de Cine Mexicano.”” Con esta medida, quien asf traiciond a su gremio
puso alos negociadores estadounidenses en condiciones de usar infor-
macién privilegiada, proveniente de México, contra los industriales
del cine de este pafs. Bl oficial de la embajada estadounidense que
eavié la informacion robada sugerfa que el andlisis, por lo demés muy
completo y minucioso en cuanto a los aspectos de la exportacién y
distribucién del cine mexicano en el extranjero, se entregara a la Di-
visién de Cine del Departamento de Comercio en Estados Unidos,
con la finalidad de que se verificara su precisién y se usara en las nego-
claciones donde los representantes mexicanos, seguramente, funda-
mentarfan sus planteamientos en aquel acopio de datos bisicos.”

! Rafael Pérez Grovas y Santiago Reachi son los nombres mis frecuentemente
mencionados en la correspondencia diplomirica estadounidense, como los de
los mas asiduos proveedores de informacién para los foncionarios estadounidenses.

™ waw812.4061/MP11-647, Merwin 1. Bohan al secretario de Fstado, 6 de noviembre
de 1947.
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Toda esta intriga se desato porque tanto en México como en Esta-
dos Unidos el auge de la produccién parecia ser indicader real de una
bonanza, aunque en verdad no era del todo asi. Conviene apuntar
que, después de un leve descenso en 1947, en 1948 la realizacién repun-
taria a 81 filmes después de la debacle de 1947 y observé un ritmo
ascendente con 108 en 1949 y 124 en 1950, y otro mas bajo, pero
regular, con 101 en 1951 y 98 en 1952. Después del tope maximo
alcanzado en 1950, los descensos de 1951 y 1952 tuvieron que ver,
ademas de las causas ya mencionadas, con la 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 me-
xicano como Hollywood. El avance se registraba en términos cuan-
titattvos, mas que cualitativos, y esta tendencia se acentud gradual-
mente. La industria nacional pudo todavia defenderse parcialmente
porque el Estado continué protegiéndola. Una vez desprovista de
la tutela del Departamento de Estado y la ocala, la filmografia mexi-
cana tuvo que enfrentar en su distribucion a los rivales resurgidos de sus
escombros (Inglaterra, Italia, Alemania, Espafia y, otra vez, Argen-
tina), como si la rivalidad de Hollywood no fuera suficiente.

Las medidas del gobierno para proteger el cine mexicano, iniciadas
por Avila Camacho y descritas en los apartados anteriores, continua-
ron a partir de 1947. El Banco Cinematografico se convirtié en una
institucién mayoritariamente estatal bajo la denominacion de Banco
Nactonal Cinematogrifico, y su encomienda fue la de financiar la pro-
duccién mexicana.” También en 1947, se fundd la distribuidota

' Un oficio relativo a la produccién flmica financiada por el Banco Nacional Cinema-
togrifico, 3. A., entre enero y ¢l 30 de noviembre de 1949, muestra que casi 50%
delos 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 compafifas poderosas como cLasa Films Mun-
diales, Rosas Priego o Producciones México, 8. A, a los que se asignaban créditos
de 300 000.00 pesos en promedio (aproximadamente 50% del costo de produc-
¢i6n); los beneficiarios intermedios eran empresas como Filmex, que recibian
empréstitos de un promedio de 150 000.00 (entre 15 y 20% del costo), hasta legar
a préstamos que descendian de 40 000.00 hasta 11 500.00 pesos, para compadias
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Peliculas Nacionales, S. A. (Pelnal), de caricter paraestatal, cuya misién
serfa distribuir més eficientemente las producciones mexicanas en el
interior del pais.

Sumadas a la antipua prohibicién de realizar doblaje, la interven-
cién del Estado para crear un circuito de cines de caricter paraestatal
(1944), la contencion por la via legal de los intereses hollywoodenses
que pretendian controlat Ia produccién mexicana aduefiandose de sus
estudios filmicos (1944) y el establecimiento de Peliculas Mexicanas,
S. A. (Pelmex, 1945) para comercializar el cine mexicano en el extran-
jero, la transformacién del mencionado banco en Nacional Cinemna-
tografico y la fundacién de Peliculas Nacionales (Pelnal) —estas dos
ultiras medidas tomadas en 1947— pretendian cerrar el cinturdn pro-
tectot del cine mexicano.™

Con todos los esfuerzos del Estado, con el prestigio internacional
que se habia ganado el cine mexicano y con el elevado indice de la
produccién anual, que habia legado a 124 filmes en 1950, la cine-
matografia nacional parecia disfrutar de su verdadera época de oro. A
los triunfos de Galindo y Rodriguez en el Ambito local se encadena-
ron los conseguidos en el extetior no solo por Emilio Fernandez, sino
por Roberto Gavaldén y Luis Bufiuel, a los que se afiadieron los
logros de Julio Bracho y también de un buen mimero de debutantes
en todos los tertenos y de figuras llegadas del exterior, en reemplazo
de las estrellas mexicanas que trabajaban y brillaban en el extranjero.

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 las
clases de menores ingresos y se abarataron tematica, formal y econémi-

cuyas peliculas no garantizaban éxito y productividad continuada, y que en conse-
cuencia no aseguraban la recuperacidn de los créditos. Este Gitimo caso lo ejemplificd
la pelicula Caff de chines, producida por Astor Films y patrocinada con 11 500.00
pesos. agn/mav/523.3/18, Adolfo Ruiz Cortines, secretario de Gabernacién, a Rogerio
de Ia Selva, secretario particular de Miguet Alemén, 30 de noviembre de 1949.

” Todavia en 1950 se cred la entidad denominada Crédito Cinematogrifico
Mexicano, S. A., de Abelarde L. Rodriguez, como una nueva financiera de
peliculas que sustentaria el desarrollo de la industria.
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camente al bajar el costo promedio de produccién.”® No obstante,
durante todo el alemanismo, pese a los malos augurios de quienes
conocian bien la industria, €l cine mexicano parecié disfrutar de una
bonanza similar y hasta superior al de la guerra. En el trasfondo de
todas aquellas apariencias, lo inico que si era constante y consistente
era la lucha sorda de Hollywood contra México. Ni la embajada esta-
dounidense ni los representantes de las majors en este pafs nunca ha-
bian dejado de prestar extrema vy cuidadosa atencion al desarrollo de
los acontecimientos en el cine mexicano.” Todos se aprestaban a la
batalla final por los mercados latinoamericanos e, inclusive, por el
mercado nacional del cine mexicano.

Desde la muerte de Roosevelt, ocurrida en abril de 19453, se habia
comenzado a desintegrar la maquinaria que obligs a Hollywood a to-
lerar momentaneamente 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 ocata, la cual, absorbida junto con la owr
por la Oficina de Informacién Internacional y Relaciones Culturales de
Estados Unidos en 1945, se desmantelé finalmente en 1947. Puede

* El costo promedio mds alto de boleto para el cine durante el alemanismo fue de
4.50 pesos, en cines comeo el Metropdlitan, Chapultepec, Palacio Chine u Olimpia,
que en lo general exhibian el cine estadounidense. El boleto mis econdmico
durante el alemanismo costd en promedio .60 centavos en cines como el Brisefio,
Majéstic, Tacuba o Politearna, hacia los que en general se encauzé paulatinamente
el cine mexicano.

% E126 de diciembre de 1947, por efemplo, la embajada estadounidense enviaba al
Departamento de Estado ! dltimo niimero de E/ Cine Grdfieo, anuario de 1945-
1946, considerado por entonces “el libro del afio del cine mexicano™. La finalidad
era que el gran compendio de informacion de la industria de la cinematografia
nacional que era aquel libro sirviera al Burd de Comercio Intedior y Extedor de
Estados Unidos, al que ya se habfa enviado el némero antedior de la misma pu-
blicacion. Véase naw812.4061/mp12-2647. La embajada estadounidense lo
remitié al Departamento de Estado.

% José Luis Ortiz Garza, La gnerra de las ondas, México, Planeta (Espejo de México),
p- 238, La ocaia habia tenido el nombre de Oficinz del Coordinador de Asuntos
Inter-Americanos desde julio de 1941. El 23 de marzo de 1945, se denomind
Oficinz de Asuntos Interamericanos, nombre que conservd hasta el 20 de mayo
de 1946, fecha en que inici6 su paulatino desmantelamiento concluido en 1947,
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decirse que practicamente todos los artifices del plan de ayuda destt-
nada al cine mexicano desde Estados Unidos se hallaban fuera de la
arena politica estadounidense cuando se inici6 el gobierno alemanista.
Por otra parte, es posible afirmar que casi todo el personal politico
del gobierno estadounidense que sustituy a Roosevelt coincidia en un
objetivo: consolidar la hegemonia estadounidense en el mundo.

Si bien la politica de la Casa Blanca en Ia posguerra, como ya se
apuntd, privilegiaba la reconstruccién de Europa, no por ello se desco-
nocian los avances logrados en el desarrollo, asi hubiera sido desorga-
nizado, que el Departamento de Estado habia propiciado en las re-
publicas latinoamericanas. Eso era algo que, desde la perspectiva de
Hollywood, debia aprovecharse en beneficio del cine estadouniden-
se y no del mexicano.

Mientras que el fin de la guerra indujo 2 Hollywood a volver a recalcar su
programa comercial al Departamento de Estado, el cual estaba ahora integra-
do itreversiblemente dentro de los programas de propaganda internacional de
la politica extertor de los pua. Cada uno reforzaba al otro. La corporacién
publica con base en Hollywood, establecida por la 0caia y administrada por
los mejores ejecutivos industriales para coordinar las actividades de los
estudios en Latinoamérea (incluso la modernizacidn de la industria filmica
mexicana) —la Motion Picture Society for the Amercas— demostrs esta
alteracion. Al formular su mision de posguerra, la sodedad explicod claramente
como convergian los objetives de Hollywood con las metas de la politica
exterior de los Estados Unidos: “Una oportunidad de proporciones histd-
ricas se le presenta ahota a nuestra industria. El poder de este gran medio se
manifestari no solo en dinero sino en la influencia ideolédgica sobre las nacio-
nes [...] No es necesario mencionar que Latinoamérica es una consideraciéon
vital para la industria en beneficio de los habitantes de Estados Unidos [...]
El desartollo industrial de las otras reptiblicas americanas excederfa cualquier
otra zona del mundo [...] Esto significa mds poder de compra en los paises
latinoarmericanos, lo cual crea un mercado para el producto de expottacion
norteamericano. Desde el punto de vista comercial, el mercado latinoamerica-
no es la zona que se expande mds rapidamente en el mundo. Pruebas selec-
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tivas del aprovechamiento de las cintas cinematogréficas en los diversos paises de
Latinoamérica han empezado a mostrar el enorme potencigl 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, con la indisposicién que en terte-
nos estrictamente politicos y diplométicos experimentaban los funcio-
narios de la Casa Blanca y del Departamento de Estado, desde que
advirtieron, por la gira de Juan E Azcarate, que México habia preten-
dido cosechar los frutos de la imagen y el prestigio internacional gana-~
dos pot el pais frente a las reptblicas latinoamericanas,” gracias al cine
azteca y a la colaboracién con Estados Unidos por la guerra.

Sila cinematografia mexicana se habfa convertido en el simbolo del
prestigio y la modernidad de México, Hollywood y ta Casa Blanca
coincidieron durante la posguerra en la necesidad de combatirlo. Es-
tados Unidos no deseaba que la imagen v la reputacién alcanzados
por aquel pafs mediante su cine pudieran desplazarlo en el liderazgo
de la region. La inquietud se explicaba porque, después de todo, las
republicas latinoamericanas tenfan una mayor afinidad cultural con
México (por el idioma, la religion, el mestizaje, etc.) y todas tenfan en
comun un afiejo sentimiento antiestadounidense que México podria
capitalizar facilmente en su favor. Ahora habia concordancia y los inte-
reses comerciales de Hollywood corrian paralelos a los ideologicos y
econdmicos de la politica exterior estadounidense en cuanto a la nece-
sidad de su expansién.

Ya desde 1942, al mismo tiempo que se impulsaba la politica de
apoyo al cine mexicano en aras de una propaganda favorable al ban-
do altado, y particularmente a Estados Unidos, se habian previsto las
posibilidades y necesidades de posguerra, en estos términos: “{aun-

% “Fourth Draft of History of Motion Picture Society of the Americas”, Na RG229,
registros de la oficina del coordinador de los asuntos interamericanos. Entrada 78,
caja 961, pp. 79-80, citado por Fein, op. a1, p. 147.

7 Véanse en el capitulo antedor las reacciones del Departamento de Estado sobze la
gira de Juan F Azcirate por América Latina, como embajador de buena voluntad
de México.
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que] no pueden citarse circunstanctas especificas en las que mercancias
estadounidenses hayan sido vendidas a través del uso de filmes, al mis-
00 tiempo er sabide que of efecto acumulado de a exhibicion masiva de filmes

- bollywoodenses ba contribuide a promover la venta de productor estadonnidenses
en México” ®® Para lograr la difusion e imponet la hegemonia del
arerican way of ffe resultaba fundamental el imperio del cine estadouni-
dense, como se sefiala en el documento citado, cuyo titulo era “Trade
follows the film”.

Ante aquella confluencia de intereses en su contra, nilos produc-
tores de cine ni el gobietno mexicanos pudieron darles la batalla a
los estadounidenses, congregados en un bloque para defender sus
intereses. Fl crecimiento de la cinematografia mexicana habia sido tan
desorganizado como la industrializacién general de México durante
la guerra. La prueba de ello fue que, cuando el aparato productivo
mexicano comenzd a tratar de formar un bloque, habian pasado ya
muchos afios desde que los magnates hollywoodenses actuaban en
comin acuerdo contra México, v, cuando los mexicanos crearon
pot fin las entidades que podtian datles fuerza (las distribuidoras, los
cines, la comisién, el banco, la cimara etc.) no pudieron contrarrestar
dos factotes 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 divisio-
nismo 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 pot ser derrotados porque, con diversas estrata-
gemas vy aliados, ese tival continuaba apoderindose 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

® Naw812.4061:p/ 259, Morris Hughes, consul estadounidense en México, 2l secre-
tario de Estado de su pais, 5 de agosto de 1942, en un apartado de su documento
titulado “Trade follows the film”.

» Sobre los procedimientos de Jenkins, Mignel Zacarfas refirié que Theodoro
Gildred, Abelardo L. Rodriguez y Miguel Bujasin habian formado parte de una
sociedad que postedormente vendio todas sus acciones a Jenkins. Con compras
sucestvas de este Hpo, en algunas ocasiones por la fuerza, Jenkins legaria en
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afios del alemanismo encontrarfa Jenkins para hacer obedecer sus reglas
en el cine mexicano fue la prictica de fundar compaiiias productoras,
a veces por mediacién de sus petsoneros, como Gabriel Alarcén o
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 monopolic Jenkins logtaton penetrat, por medio de asocia-
clones, en el sector de la produccién para ortentar los temas yla calidad de
los productos filmicos de forma mds acorde con las supuestas necesida-
des del mercado cautivo, pero en el fondo para proteget sus intereses en
el 4rea del consumo.'™

Por otro lado, nada se podia hacer contra la industtia y el gobierno
estadounidenses, cuando a este 1iltimo se debian en buena medida la
candidatura y el triunfo electoral del presidente, Alemin, quien fue
cada vez mas dependiente de la nacién vecina pata dar continuidad a
su administracion.

Lo anterior explica que, cuando el gobietho v la industria cinemato-
grifica mexicanos intentaron defenderse de la agresividad de Holly-
wood, mediante restricciones arancelarias, tarifas impositivas y demds
medidas, }a Meca del cine y el Departamento de Estado reaccionaron
violentamente e impusieron disposiciones similares y aun mas restricti-
vas para las peliculas mexicanas que se exhibieran en Estados Unidos.

En aquel pais se sabia que el mercado de los estados del sur podia no
ser el mas grande para el cine mexicano, pero también que, no obstante

1949 a controlar 80% de la exhibicién cn México. Miguel Zacarias, entrevista
realizada por Eugenia Meyer el 18 de noviembre de 1975, pro/2/44, p. 165. Véase
al respecto también E/ &fro negro del ciwe svexcicano, de Miguel Contreras Torres
"WEduardo de la Vega Alfaro, Ra#/ de Anda, Guadalajara, Centro de Investigacién y
Ensefianza Cinematogrificas, 1989 (Cineastas de México, 4), p. 106. Como ejemplo
de aguella clase de asociaciones, Radl de Anda refirid a De la Vega que “me habla-
ron dos de los exhibidores mis importantes de la Repablica, que eran Gabriel
Alarcén, duefio de un circuito, y Manuel Espinoza Yglesias, propietario del otro.
El primero concertd conmigo un plan de asociacién para producir cintas, y Espinoza
Yglesias lamé a Gregorio Walerstein para asociarse con €. La firma fundada por
De Anda y Alarcén fue Compariia Intercontinental de Peliculas, S. A. I&d, p. 105.
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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 gobierno ale-
manista no tuvo mas remedto que dar marcha atrds y dejar las cosas
como estaban. Las cintas hollywoodenses seguirian dominando los
mercados de México, y los de habla hispana en general.

El estudio del Consejo Superior Ejecutivo de Comercio Extetior,
que, como dijimos, habia sido “obtenido” de manera ilegal por la emba-
jada estadounidense, puntualizaba claramente la importancia del cine
mexicano, tanto para sus industtiales como para su mismo gobietno.
México consideraba a Latinoamérica como su mercado y, al llegar a
ser competitivos en la regién, los industriales del cine mexicano actua-
ron en ella durante la guerra de manera tan imperialista como Estados
Unidos lo habia hecho en el pasado, y seguirfa haciéndolo con todo el
mundo en los afios por venir.

La fuerte vinculacién del Estado mexicano con la industria filmica
nacional, que se habia iniciado por vez primera durante el cardenismo
y se habia fortalecido enormemente con Avila Camacho, se sostenia
con el que habja sido su apoyo oficial durante la guerra: Miguel Ale-
man. Debido a ello, ¢l gobierno y la industria filmica mexicanos se
aliaron con el fin de enfrentar la recomposicién del Departamento de
Estado con su industia, Hollywood, que si habia titubeado hasta antes
del fin de la guerra, actuaba con gran decision desde finales de 1946.

Como no contaban con monopolios fuertes en la produccidn, dis-
tribucién y exhibicién, los productores mexicanos se hallaban en des-
ventaja frente a las majors, las ocho productoras mas poderosas de
Hollywood. Hacian falta nexos consistentes entre productores y distti-
buidores 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 entte produccién
y distribucién con exhibicién eran débiles en México, pues habia un
monopolio de exhibicién cuyos inteteses comerciales estaban mas
ligados a la cinematografia hollywoodense que a la mexicana." Con

'" Hacia abril de 1949, las empresas exhibidoras independientes, esto es los cines ajenos
al monopolio Jenkins, sc quejaron ante la Presidencia de la Repiblica de las presiones
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el fin de evitar monopolios, se habia propiciado una relativa atomiza-
ci6n que ahora se volvia contra gobietno y productores de México.

Todo habia tratado de resolverse mediante el banco, la comisién,
laley y demis recursos oficiales. Petro, ante la inutilidad de dichos esfuer-
zos, el gobiernc mexicano intentd aplicar la fuerza, como lo habian
hecho siempre Hollywood y el Departamento de Estado aliados, y
quiso imponer diversas medidas arancelatias y cuotas.'®

El giro de la politica de Estados Unidos, que llevé a Hollywood
a arrebatar al cine mexicano primero el mercado espasiol y después a
combatitlo por todos os medios en América Latina v hasta en el mis-
mo suelo azteca, todo ello con la complacencia del Departamento de
Estado, marcé para el gobietno mexicano el punto de arranque
pata emprender la lucha contra las zg/ors, el grupo distribuidor de cine
mas poderoso en México. Ante las demandas estadounidenses de un
mercado libre y sin restricciones, el gobierno alemanista, en respuesta
a las presiones ya mencionadas de los productores, considerd que los
filmes hollywoodenses no deberfan competir con las cintas mexicanas
sin restricciones e intermediaciones, por el solo hecho de que se enfren-
taban a mercados y situaciones distintas de otigen.

Hacia junio de 1948, el régimen mexicano se propuso adoptar los
modelos protectores de Gran Btetafia, Francia, Italia, Espafia y Ar-
gentina con la finalidad de que las distribuidoras estadounidenses no
monopolizaran los espacios de exhibicién y hubiera lugar para el estre-
no en México de sus producciones nacionales, asi como con el objetivo
de que las compafifas hollywoodenses no sacaran del pais todas las

que sobre ellas ejercia Jenkins al privarlos de contratos para la exhibicién de pe-
liculas mexicanas y ponerlos en riesgo de tener que cerrar sus salas v de enfreatar
contlictos laborales v sindicales. acn/aav/523.3/54, telegrarmas de diversas partes
del pals dirigidos 2 1a Presidencia de la Repiblica, con acusaciones contra William
Jenkins, abrdl de 1949,
Las primeras propuestas al respecio fueron comuanicadas de inmediato por las dis-
tribuidoras estadounidenses y la embajada al Departamento de Fstado el 7 de no-
viembre de 1947, Naw812.4061/Mp11-747, telegrama confidencial del 7 de noviem-
bre de 1947.

102
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ganancias obtenidas al exhibir sus filmes, para lo cual Antonio Castro
Leal se basaba en el modelo inglés.'”

El cine hollywoodense recupetraba su costo pricticamente en su
mercado interno, y su explotacion en mercados extranjeros constituia
simplemente ganancia, lo cual no ocurria en el caso de México. Los fil-
mes de este pals 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, habfa comenzado por
arrebatatle el mercado espafiol, como se dijo en el apartado anterior.

Las tretas de Hollywood en Espafia, ante las cuales el Departamen-
to de Estado ya no intervino para proteger a México, provocaron
una reaccién atrada del gobierno mexicano, que rozé las propotcio-
nes de un conflicto casi diplomatico durante el alemanismo. Producto-
res y diplomdticos mexicanos tenfan claras dos cuestiones: primeto,
que Estados Unidos sacaba provecho de su control sobre la pelicula
virgen, recurso fundamental en todas las negociaciones relacionadas
con la disttibucion del cine hollywoodense en otros mercados. Segun-
do, la potencia norteameticana se beneficiaba de la ruptura de rela-
ciones diplomaticas entre México y Espafia. El éxito del cine mexicano
en este dltimo pais habia sido muy aceptable, como lo mostratia el lirismo
de Ernesto Giménez Caballero,'™ pero era mayor la necesidad del go-
bierno franquista de congraciarse con Fstados Unidos, borrar el estig-
ma de su pasado pro nazi, ser aceptado en la ONU y participar de los
beneficios del Plan Marshall.

Asilas cosas, Miguel A. Safia, director de la Asociacidon de Produc-
tores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas, aceptd con Francisco
Castillo Néjera, el nuevo sectetario de Relaciones Exteriores, una ac-
cidn concertada para exigir de Estados Unidos un cambio de su postu-
ra. Todo habria de ser inttil. En 1947, los gobiernos de ambos paises

1% Naw812.4061/Mp6-948, del Departamento de Estado 2 la embajada estadouni-
dense en México, 2 de junio de 1948. Dicho modelo es vigente hasta la fecha en
Gran Bretafia.

1% Ernesto Giménez Caballero, Amor a Méico (A través de su cine), Madrid, Seminario
de Problemas Hispanoamericanos, 1948 (Cuadernos de monografias, 5), 112 pp.
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habian abrogado el acuerdo comercial firmado en 1942 y, cuando fra-
casaren las negociaciones pata suscribir un nuevo convenio, se desli-
cleron las expectativas por arreglos que procuraran alguna proteccién
especial a las peliculas mexicanas.

Fue en aquel contexto en el que proliferaron los llamados de diver-
sos grupos y voceros de la industria para que se impusieran a los exhi-
bidores del pais cuotas de hasta 50% de ttempo de pantalla para los
filmes mexicanos —lo que nunca se hizo— al mismo tiempo que se
aplicaban todas las medidas del gobierno con que se buscaba frenar
la competitividad de Hollywood.

Por supuesto, tanto en la Meca del ane como en el Departamento
de Estado se desatd una reaccidn violenta ante la actitud excestvamente
proteccionista del gobierno mexicano con su industda filmica, que se
oponia a la exigendia de libre mercado prevaledente en la politica exte-
ot de Estados Unidos. La gota que derramoé el vaso habrian de ser Jas
practicas impositivas seguidas por México contra Hollywood. Merryl
C. Gay, de la Divisiéon de Politica Comercial de! Departamento de
Estado, se encargd de idear las formas en que este dltimo despacho
apoyaria el rechazo de Hollywood a las medidas que el gobietno me-
xicano tomaba para proteger su cine.'”

En 1948, las autoridades de México acordaron volver a la exencidn
delimpuesto del 5% sobre elingreso total de la distribucidn y exhibi-
ci6n de los filmes mexicanos dentro del pafs, y aplicar aquél otra vez
solo a las cintas extranjeras. A sabiendas de que cast 80% de las pe-
Heulas extranjeras eran estadounidenses, era claro que la medida se
dirigia contra Hollywood. La vuelta a aquella exencién generd circuns-
tancias favorables para los productores, distribuidores y exhibidores
mexicanos, similares a las que se habian concretado a partir de 1942.

Sin embargo, Ja situacién no se detuvo ahi. El gobierno mexicano
gravo con 3%, de impuesto adicional, la distribucidn de peliculas,
auncue de nuevo exentd de ello al cine mexicano, y decretd un conside- -
rable incremento {de casi 1600%) en el costo de los servicios de su-
pervision. Contra esta-iltima medida protestarfan airadamente no sélo

195 NawB812.4061/MP6-948, 9 de junio de 1948.
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los representantes de los intereses hollywoodenses en México, sino tam-
bién la Asociacién Nacional de Empresarios de Cines que, como
siempre, con sus actimades, apoyaba mds a la cinematografia estadouni-
dense que a la nacional.'"™ Abbey Schoen, Harry Turkel y W, Pratchett,
delegados de algunas de las maporr en México, cuyo abogado era End-
que Zienert, informaban al Departamento de Estado y 2 los oficiales
de la embajada estadounidense que aquellas medidas habian sido insti-
gadas por individuos “extremadamente nacionalistas”, en referencia -
concreta a Antonio Castro Leal,'” y también pot la Asodiacion de Pro-
ductores y Distribuidores de Cine Mexicano, quienes Hegaron al punto
de sugerir que con los fondos generados por las cargas impositivas
contra Hollywood en México se podria sostener la Comisién Na-
cional de Cinematografia.'®

Como un recurso mis, el gobierno mexicano impuso licencias de
importacién a los filmes estadounidenses y encomendd a Armando
Amador, de la Secretarfa de Relaciones Exteriores, que disefara el sis-
tema correspondiente. Debido a ello, la embajada estadounidense pre-
sento una reclamacion verbal ante la cancilleria mexicana el 19 de enero
de 1949.'"” Por otra parte, se comenzd a ejercer una censura contra los
filmes estadounidenses que generd todavia mis complicaciones.'”

%% acN/Mav/5364.1/624, Rafael Rojas Loa, gerente de la Asociacidén Nacional de
Empresarios de Cines de México, a Miguel Aleman, 22 de diciembre de 1948.

W7 nawB12.4061/3r9-13-48, la embajada estadounidense al secretario de [stado,
13 de septiembre de 1948,

1% Naw812.4061/Mr12-2748, la embajada estadounidense al secretario de Estado,
27 de diciembre de 1948,

1 naw812.4061/MP1-2449, la embajada estadounidense al secretado de Estado, 24 de
enero de 1949.

10 Ejemplos de esta clase de conflictos fueron la censura af filme Gy of Treason (Acu-
sadg de alta traicén, de Pelix E. Feist), que se produjo en Hollywood 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 #he Day,
habia sido censurada por la Direccion de Supervision de Gobernacion en las partes
en que aparecia el papa Pio XII haciendo referencias a los comunistas como los ene-
migos de la religion. El Departamento de Estado y Hollywood se defendieron de
la accidn de las autoridades mexicanas apelando a la Conferencia de Génova sobze
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Hacta febrero de 1949, se tenfa ya configurado un esquema en que
el cine mexicano habia impuesto a Hollywood un sisterna de licencias
de importacidn, un aumento del costo de los cargos pot supervisién,
un impuesto de 3% adicional al 5% que ya pagaba sobre sus ingre-
sos v, finalmente, dificultades de censura, todo lo cual se discuda
acaloradamente en reuniones celebradas en la embajada estadouni-
dense entre funcionarios mexicanos como Armando Amador y del
otto lado, los representantes de las #gjors, con el apoyo y asesotia de su
abogado mexicano, Entique Zienert, y ademis, con los funcionarios
de la legacion.'

Ante la situacién, que parecia més intolerable que nunca, la Asocia-
cion de Productores y Distribuidores de Hollywood (Motion Pictures
Producers and Distributors of America, MPPDA} pricticamente exigié
que la embajada estadounidense en México, conforme a instruccio-
nes del Departamento de Estado, protestara pot lo que consideraban
una actitud arbitraria de los funcionarios mexicanos al itnponer las
medidas de censura y en general al mostrarse hostil al cine hollywoo-
dense. Como atgumento, la MPPDA esgrimia, de acuerdo con Max
Ehrenreich (representante en Nueva York de cr.asa Mohme Inc., una
de las dos mids grandes distribuidoras de cine mexicano en Estados
Unidos), que en su pais las peliculas mexicanas nunca habian sido so-
metidas a censura alguna.

libertzd de informacién. Ante los reclamos de los oficiales de Ia embajada estadouni-
dense, Armando Amador les contests que el gobierno de México no tenia necesa-
riamente que acatar una resolucitn de una convencion internacional que no habia
suscrito y que seguia prevaleciendo en ese sentido el derecho de cada pafs a ejercer
una censura. Ante esto, la embajada concluyd que, por una parte, la historia re-
ciente de México habia sido anticlerical y, por la otra, era cierto que desde la pers-
pectiva mexicana se estaba tratando de evitar un problema atn mayor, pues los
comunistas o personas afines a ellos podrian haber creado un conflicto a partir de
la exhibicion del filme de la MGM. Naw812.4061/MP5-1249, la wpPpa 2 la emba-
jada estadounidense, 12 de mayo de 1949; y mp6-2149, 1a embajada estadounidense
al Departamento de Estado, 21 de junio de 1949.

NAWB12.4061/mp2-949, la embajada estadounidense al secretario de Estado, 9
de febrero de 1949.
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Otro punto de referencia que la MppDA daba a la Divisién de Politica
Comercial, para que instruyera a Ja embajada estadounidense en México,
en su proposito de “suavizar’” la que consideraban una “animadversién”
gratuita de los funcionarios mexicanos, eta la historia del apoyo de Es-
tados Unidos al cine mexicano dutante la Segunda Guerra Mundial.

Durante la guerra los productores mexicanos pudieron no haber continuado
en el negocio sino hubieran contado con los laboratorios en la ciudad de Nueva
York pata que les hidieran suficientes copias de sus filmes en un momento en
que las existencias necesarias de pelicula virgen no estaban disponibles en
México [...] De acuerdo también con el St. Ehrenteich esta cooperacidn “satvé
el mercado” para lns peliculas mexicanas y significs un total de aproximadamente
2000 eopias de peliculas mexicanas que fueron subsecuentemente distribuidas mo
s0lo en este mercado sing tomlién en América Latina [...] Estas consideraciones
me llevan a renovar mi solicitud de reclamaciones adicionales, via nuestra
embajada, y agradeceré cualquier informacién que puedan enviarme asi
como sobre cualquier accion que se tome al respecto.!'?

Con aquellas medidas contra las que protestaba la MPPDA, el gobier-
no mexicano habfa conseguido desatar la furia de Hollywood y del
Departamento de Estado, que de inmediato emprendieron represa-
lias con toda Ia forma de una venganza contra los industriales del cine
mexicano. A éstos, por lo demiés, seguramente, desde la petrspectiva
estadounidense se les consideraba parte de “las docenas de millonatios
nuevos” que habian llegado a setlo precisamente por la ayuda extranje-
ra, lo cual les recordatian permanentemente Hollywood y, el Departa-
mento de Estado después.!?

"2 naw812.4061/Mp9-1249, John G. McCarthy, director administrativo de la Divi-
sién Internacional de fa Mproa, 12 de septiembre de 1949, Cursivas mias.

* Respecto a las consideraciones sobre los “nuevos ricos” mexicanos en general, for-
muladas por autores estadounidenses, véase Blanca Torres, “México en la Segunda
Guerra Mundial™, en Historia de /o Revoluciin mexszana 1940-1952, México, Colmex,
1984, vol. 19, p. 363.
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RevaNCcHA...

Asi las cosa, a través de la Oficina de Asuntos Fiscales de Estados
Unidos, se reviso la politica de impuestos aplicada a las dos compa-
fifas distribuidoras de cine mexicano en la Unidn Americana: Azteca
Films Inc., y cLAsA Mohome Inc. Con fundamento en una ley sobre
distribucién de cintas extranjeras en Estados Unidos, que databa de
1936, y que imponia un impuesto de 31% sobre los ingresos de la
exhibicion de peliculas cuando se llevaran fuera de Estados Unidos,
que era el caso del cine mexicano, el gobierno estadounidense consi-
derd que las distribuidoras v los productores de ese pafs podian ser
objeto de ese gravamen de 30% y de manera retroactiva hasta 1936.1

Siempre se dijo en la correspondencia diplomatica entre ambos
paises que no habia afanes vengativos del Departamento de Estado,
mas lo dlerto es que sus empleados y Hollywood acudieron a dicha
medida como un instrumento despiadado de presidn v negociacion
con México. Sin embargo, el gobierno mexicano parecia querer ir
todavia més lejos. Para el cine mexicano fue un golpe demoledor la
decisién de la Oficina de Asuntos Fiscales de Estados Unidos de gra-
var, a través de la Agencia de Impuestos Interiores de Los Angeles, v
de maneta tetroactiva, la exhibicidn de sus filmes en territorio estado-
unidense con una tasa del 31% sobre los ingtesos 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 alcan-
zara un acuerdo diplomatico entre ambos paises, de modo que se lo-
grarauna reconsideracion del United States Internal Revenue Service
(us 1rs). En México, fueron los productores de cine los que inclina-
ron al gobierno a dar marcha atrds a las medidas con que se buscaba
protegerlos, pues la idea de perder el mercado estadounidense sim-
plemente los aterrorizé.'

" Naw812.4061/mp11-849, la embajada estadounidense a la Secretzria de Estado,

22 de noviembre de 1949.
Y5 naw812.4061/mp2-350, William Nesselhof, Jr, tercer secretaric de la embajada
estadounidense en México, al Departamento de Estado, 3 de febrero de 1950. En
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Los funcionarios mexicanos amenazaron con imponet limitaciones severas
ala exhibicién de peliculas notteamericanas en territorio nacional pata vengatse
de los impuestos prohibitivos que habian obligado a retirar las peliculas me-
xicanas de los Estados Unidos [..] Sin embargo, a pesar de dichas protestas,
México nunca estableci6 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 intereses a largo plazo. Las
ganancias en el mercado de los Eua (en donde los precios de los boletos
eran mis altos que en Latinoamérica) eran casiiguales a los ingresos obtenidos
porlos productores mexicanos en sumercado nacional. La industria mexicana
no podia darse el lujo de aguardar a los Estados Unidos, Necesitaba regresar
al mercado de éstos y deseaba abandonar oo sélo el impuesto del 5%, sino
también el principio de reglamentar al mercado mexicano en beneficio del
desarrollo industrial y cultural nacional. Fue el Estado (mexicanc) el que
estimulé a los productores mexicanos a mantenerse firmes, especialmente
después de que el pais habfa comprometido su capital diplomatico en las
negociaciones. '

Era evidente, con todo esto, que contra el cine mexicano actuaban no
solamente las productoras hollywoodenses y el Departamento de Esta-
do, sino miembros de la industtia cinematogrifica nacional misma. De
manera en extremo contradictoria, a la luz de la posicién que habfan
adoptado en 1947, y de las presiones que habian ejercido sobre el go-
bierno para que los defendiera, ahora contrariaban su propia postura
al instar en bloque al gobietno para dar marcha atras. Con este cam-
bio de actitud, los mismos productores mexicanos servian, quiza sin

este documento, sefialado por su remitente como confidendial v prioritado, se mencionan
las demandas de la industria del cine mexicano por alcanzar un acuerdo que
implicara la mutua suspensién de impuestos para las industrias cinematograficas
mexicana y estadounidense, y 1z “gran consternacidn” gue causé la medida esta-
dounidense retroactiva a 1936, que origing la gran presion de representantes de los
intereses mexicanos del cine ante el gobierno de su pafs para llegar a un acuerdo
cuanto antes con Hollywood y el Departamento de Estado. Véase al respecto tam-
bién la carca que didgié Rafael de Ja Colina, funcionario de la embajada mexicana
en Estados Unidos, a Dean Acheson, secretario de Estado, el 13 de febreza de 1950.
reaw812.452/2-1350.

“ Fein, op. it pp. 166-167,
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ser plenamente conscientes del hecho, a los intereses de Hollywood.™
La embajada estadounidense habia previsto, con gran acierto, que si las
medidas ideadas desde la Comisién Nacional Cinematogrifica por
Antonio Castro Leal y Armando Atmador, entre otros, llegaran a ponetse
en prictica, sin duda encontrarfan oposicién 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,
proporcionaban a Jos funcionatios estadounidenses toda clase de infor-
maciones que setvian al Departamento de Estado y a las zgors para
actuar en contra de la cinematografia mexicana.

Otro ejemplo de lo anterior, que ya se ha referido, lo fue el que, en
el punto mis agudo del conflicto hasta ahora desctito, la embajada
estadounidense fue informada por Santago Reachi (uno de los tres
duefios de Posa Films) de que los distribuidores mexicanos habian
enviado representantes suyos a Francia, Gran Bretaria 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 suspen-
si6n de las tarifas impositivas que cada pais habfa decretado para el cine
de su antagonista. Por supuesto, aquellos acuerdos no sélo previeron
Ja sustitucidn del cine estadounidense en México, sino también la posibi-
lidad de hacer tratos para asegurar la distribucién del cine mexicano

" E] licenciado Enrique Zienert, representante legal de la Asociacién de Distdbuidores
de Cine Bstadounidense en México, informé a la embajada estadounidense en
México que un grupo representativo de los productares mexicanos se habia entre-
vistado con el subsecretario de Economia (Sinchez Cuen), para urgir un acuerdo
con Estados Unidos y arreglar el asunto de la guerra desatada por las tarifas imposi-
tivas. Su argumento fundamental era que sus ingresos por a exhibicién del cine me-
xicano en Estados Unidos eran casi iguales a los de la exhibicién de sus filmes en
México y en consecuencia dicho mercado del sur de la unidn americana les era vital.
NAWB12.452/2-650, la embajada estadounidense al Departamento de Estado, 6 de
febrero de 1950,

18 aw812.4061/mp9-1348, la embajada estadounidense al secretagio de Estado, 13
de septiembre de 1946.
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en Buropa.'” Ademas de informar a los estadounidenses de lo ante-
rior, Santiago Reachi proporcioné a William Nesselhof, tercer se-
cretario de la embajada estadounidense, una copia de un acuerdo
sobre cine que México firmé con Francia.'

Ante la evidencia de que la guerra sin cuartel podia sacar de Esta-
dos Unidos al cine nacional, los funcionarios mexicanos amenazaron
con imponer medidas atin mis restrictivas contra el cine de ese pais, que
también podria ser expulsado de México. Tal rtesgo, junto con la infor-
macién sobre los acercamientos de esta tltima nacidén con otros gobier-
nos y cinematografias, las europeas, inquieté sobremanera a Hollywood
y al Departamento de Estado.

Fue en este punto donde los productores estadounidenses formu-
laron serias consideraciones al respecto. Hollywood habia empujado
al Departamento de Estado a utilizar al s (la oficina de impuestos
interiores estadounidense) 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 podda actuar en favor del cine azteca que rivalizaba
con el de Hollywood, y pot lo tanto revertitse contra la Meca de Ia ci-
nematografia.

Esto parecia peligtoso en extremo porque, debido al desarrollo del
cine mexicano en aquel momento, las pantallas del pais, hibres del cine
estadounidense le ofrecerian al cine nacional amplias posibilidades de
exhibirse, lo cual, a la larga, propiciaria un incremento de la produccién
y eventualmente también de la calidad de los filmes nacionales, que se
traducitia en una expansion todavia mayor en los mercados de habla

1% Robert Beauchamps y Mario Calvet, gerente general y gerente de distribucion,
respectivamente, de Discina Films de México, filial de Discina Films de Pards, infor-
maban estar “en negociaciones parala distribucidn en Europa del film Rip escondedo,
de gran propaganda para México y especialmente de la labor cultural desarcollada
por el sefior presidente de la repuiblica”. Conforme a aquellas premisas, solicitaron
apoyos {como exenciones impositivas) para introducir a México filmes eurcpeos,
particularmente franceses. aGN/Mav/523.3/57, Discina Films de México a Miguel
Aleman, 9 de febrero de 1949.

120 naw812.452/2-350, la embajada estadounidense al Departamento de Estado, 3
de febrero de 1950.
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hispana, es decit, en Latinoamérica y el Caribe. Y si a esto se agregaba el
riesgo de que el cine mexicano pudiera exhibirse también en Europa,
junto con la posibilidad de que el cine Europeo compitiera en Mexico
con el estadounidense y este ltimo con el mexicano en Europa, la si-
tuacién podtia tornarse en un dolor de cabeza para Hollywood.

Entonces se manifestd, decisiva, Ja posicién de Nathan D. Golden,
jefe de la Unidad de Cine de la Oficina de Comercio Interno y Externo
(Buteau of Foreign and Domestic Commerce) quien de manera soli-
cita se habia oftecido pata “otientar™ a los productores mexicanos. Fl
tenfa claro, v lo hizo claro tanto para el Departamento de Estado
como para Hollywood, que mientras el cine mexicano contara con el
mercado de habla hispana en Estados Unidos, el régimen de México
no podta imponer barteras al cine estadounidense.

La guetra sin piedad de ambas partes podia conducir a la exclo-
sién de cada una de las cinematografias 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 rentables, garan-
tizaba cuando menos que no se dejata abierta la puerrta para el surgi-
miento o el desarrollo de las cinematografias locales. Forzar una
salida del cine estadounidense de México podria significar que este
pais, con la capacidad de que disponia en aquel momento, produjera
otravez cine en cantidad y calidad suficiente para reemplazar a Holly-
wood, para seguitle haciendo competencia en Latinoamérica y, ade-
mas con el riesgo nuevo de que también les hiciera competencia en
otros mercados, como los europeos.

Ademds, las medidas que México tomara podtian ser imitadas por
el resto de las naciones latinoamericanas. Una reaccién nacionalista o
de solidaridad con la Repiblica mexicana, de patte de América Latina,
—algo que siempre habia preocupado a la Casa Blanca— podia 1m-
plicar una pérdida del mercado latincamericano para Hollywood, y
propiciar, entonces si, que el cine mexicano se impusiera en él, dadas
sus afinidades culturales y lingtifsticas con el resto de 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
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perder el mercado estadounidense les impidié considerar que, a largo
plazo, aquella pérdida podia ser minima en relacién con las ventajas
potenciales para su mercado nacional, que estimulatia en cantidad y
calidad la produccién mexicana y abriria la posibilidad de competir
en otros ambitos comerciales, sobre todo en los de habla hispana en
principio y los europeos después. Ante aquella posibilidad, tanto Nathan
D. Golden, como la embajada estadounidense en México apremia-
ton al Departamento de Estado pata que forzara al s a no llevar
hasta sus tltimas consecuencias las medidas contra México, en tanto
este pais suspendiera sus medidas contra Hollywood.™

Asi se hizo y el cine mexicano volviod a las pantallas estadouniden-
ses, sin los impuestos excesivos como los que lo habfan amenazado.
Meéxico también suprimi6 toda medida contra Hollywood, de modo
que se preservo la hegemonia del cine estadounidense en México y
en América Latina.'?

Port supuesto, en este desenlace influyé la clara conciencia de los di-
plomaticos estadounidenses respecto de la necesidad del gobierno
mexicano de defender su industria flmica {en tanto productora y repro-
ductora de la cultura de masas y de la identidad nacional de la que ya
México se sentfa orgulloso y con la cual se le identificaba en el mundo).
Ambos requerian preservar las buenas relaciones entre los dos paises,
y Estados Unidos contaba con la dependencia de los exhibidores
mexicanos respecto al cine hollywoodense, 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 matera de cine.

Tanto los exhibidores como sus trabajadores —sector mayoritario
de la industria filmica mexicana agrupada en el sTIc— estaban unidos

121 yaw812.452/5-1950, Walter Thurston, embajador estadounidense en México,
al Departamento de Estado, 19 de mayo de 1950.

2 nawB12.452/5-1950, el Departamento de Estado a la embajada estadounidense,
19 de mayo de 1950, Aquel despacho establecidé muy claramente que, para eli-
minar las medidas contra México, esperaba del gobierno mexicano “la eliminacién
de sus impuestos discriminatorios sin tardanza alguna”, e insistié ademas en que
el impuesto de 30% al cine mexicano no se habia administrado en venganza por
los impuestos mexicanos aplicados contra Hollywood.
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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 mexicanos y sus trabajadores (los afiliados al s1ec).
Esto siempre fue claro para los diplomiticos estadounidenses de la
embajada, y en la presion de ese sector (S11C) encontraron también un
apoyo necesario para defender su hegemonia en México. Los inte-
reses de los productores y distribuidores de Hollywood se defen-
dieron en el seno mismo de la Comision Nacional de Cinematografia,
entre cuyos miembros se contaban los representantes de los exhibidores
mexicanos, que confiaban mas en las ganancias seguras e ininterrum-
pidas proyectando cine estadounidense en sus teatros.

Los principales argumentos de los duefios de los cines, agtupados
en la Asociacién Nacional de Empresarios, se orientaron siempre en el
sentido de que en “la repuiblica mexicana la produccién 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
produccién y a pesar de la aceptacidn que tenian en nuestro medio
las peliculas mexicanas, por lo que es necesario cubrir las necesidades
de programacién [...] con filmes de procedencia extranjera™.'®

Lo anterior, si bien era cierto en alguna medida, nunca hubiera sido
imposible de solucionar. Por otra parte, se aseguraba que, pese a su de-
sarrollo, el cine mexicano seguia siendo de una “calidad inferior” al

% Cuando en febrero de 1949 el gobierno mexicano acordd sujetar a permisos de
importacion la entrada de filmes extranjeros, la Asociacién Nacional de Empresa-
rios solicitd que por lo intempestivo del acuerdo se les permitiera, en abril de 1949,
traer al pais un conjunto de peliculas euzopeas, principalmente inglesas, aduciendo
que con aquellos filmes poddan cubrir sus necesidades de programacién para 1949,
La peticién, pese a que pudiera pensarse lo contrario, no atentaba contra los
intereses de Hollywood, pues las cintas para las que se solicitaba exencién del
permiso de importacién eran distribuidas por firmas estadounidenses como
Universal International Pictures Corp., 20" Century Fox Film de México, 8. A.,
o Eagle Lion Films, S, A. Como argumento de persuasién agregaban que “Gran
Bretafia también habia intentado frenar la salida de divisas con una medida similar
{al permiso de importacién puesto en vigor en México} y habfa dado mascha atrds
ante ¢l riesgo de no tener material para exhibir, principalmente hollywoodense™.
AGN/MAv/523.3/57, Asociacién Nacional de Empresarios de Cines a Miguel Alemdn,
9 de abril de 1949.
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estadounidense. Se decia también que ¢l pablico nacional exigia cine
de calidad y, segin buena parte de los exhibidores, que era beneficioso
para e} cine mexicano enfrentar fa competencia del cine hollywoodense,
al que insistentemente atribufan “gran calidad”, aunque no stempre la
tuviera. La asociacidn de ideas en virtud de la cual un alto presupuesto
aparece siempre ligado a la idea de “una gran calidad” es un lastre del
que hasta hoy no han podido desprenderse los sectores vinculados
con el cine mexicano, particularmente los de la exhibicion.

La dependencia de productores y distribuidores mexicanos en re-
lacién con Estados Unidos, en cuanto a tecnologia, mercado y filmes
hollywoodenses, respectivamente; la intromision de las mgjors en diver-
sos sectores de laindustria mexicana —produccion y distribucién prin-
cipalmente—; los intereses de quienes desde México se colocaban
contra la industria nacional y en favor de la estadounidense; las presio-
nes econémicas, politicas y diplomaticas del Departamnento de Esta-
do, v la clara subotdinacién del régimen alemanista, que hacta 1950
requeria el apoyo de la Casa Blanca para sortear 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 escapat.

La produccién cinematogrifica mexicana se destinarfa exclusiva y
progresivamente al sector de la clase baja, lo cual estableceria una clara
divisién internacional de produccién de la cultura de masas, en cuyo
terreno la hegemonia cortesponde hasta la fecha a Estados Unidos. En
ello tuvo que ver el hecho de que, como resultado del “milagro eco-
n6mico”™ mexicano (similar al argentino y al brasilefio), se manifesto
una relativa “sofisticacién” de las clases medias mexicana y latinoa-
mericana. Por otro lado, las condiciones del cine hollywoodense le
permitian abordar temas muy atractivos (las superproducciones bibli-
cas o la clendia ficcién, por ejemplo), mientras que las del mexicano obli-
gaban a éste a cultivar géneros que la nueva clase media popof sentia
ajenos, empefiada como estaba en imitar ek american way of ife. Final-
mente, sin una buena organizacion y sin la visién monopolica en vit-
tud de la cual en Hollywood los productores habian sido a la vez
distribuidores v hasta exhibidores, los productores y el gobietno
mexicanos no pudieron contrartestar la hegemonfa estadounidense.
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La miopia sobre la politica estadounidense les impidié notar que la
defensa de intereses a corto plazo (los mercados hispanoparlantes de
Estados Unidos y los inteteses del sector de lIa exhibicién) les vedaba
posibilidades de mayor alcance y mas cuantiosos beneficios silogra-
ban permanecer, por ejemplo, en el mercado latinoamericano, como
para continuat con una produccién sostenida que a la larga implicara
también pasar de lo cuantitativo a una mejora cualitativa, que hiclera
posible al cine azteca el competir con Hollywrood y con el cine europeo.

La crisis, por lo tanto, era muy severa, v a pesar de ella la prensa
en algunos casos insistia en ver un panorama ficticio, tan sélo porque
algunos buenos filmes parecian ser la prueba de que no habia retroce-
sos ni amenazas externas para el cine mexicano. La buena factura y el
éxito de publico y de critica de Doz Perfecta, pot ejemplo, hicieron
pensar en una situacion idilica de la industria, como se advierte en una
nota que, precisamente por lo que dice sobre las peliculas que no
eran como Dosia Perfecta, expresa con gran claridad lo que realmente
habfa estado pasando en la produccién filmica mexicana a lo largo
del alemanismo.

Durante mucho tiempo los productores mexicanos aftrmaron en todos los
tonos que hacian peliculas de escasa o ninguna calidad, porque el pablico asf
lo pedia. Y para demostratlo, tenfan stempre a la mano estadisticas sobre la
bondad econémica de los llamados churros. Jaliscazos y mugjeres perdidas, primero,
mambos y quintos patios después, saturavon €l mercado en los fltimos afios. Pero
lleg6 un momento en que por abusar de la férmula de éxito seguro, & priblico
empezo a cansarse y a repudiar el material que se le ofrecia [...] Afortunadamente
paso ese rechazo y ahora estén saliendo de nuestros estudios peliculas de tipo
mtemnacional ala aloera de las mejores superproducciones extranjeras. La clase
de puiblico 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 nadaa
los que nos vienen de Hollywood, Francia e Inglaterta. Para concretarnos al
presente afio hay que destacar que el piblico llamado popoff se ha reconciliado con
nuestra mdustria merced a las cintas de gran categoria que desfilan por nuestras
pantallas. BEste afio hemos visto peliculas de calidad que han resultado en
extremo bondadosas en las taquillas, lo que demuestra que a lalarga es mejor
negocio la calidad que los churros. “En Ia palma de tu mano se sostuvo con
heneplicito seis semanas en el cine Chapultepec. Mujeres sin mafiana, en el cine
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Olimpia —después de afios de no extubir peliculas nacionales—, levéd tios de
gente durante tres semanas. Ahora Parafso robado, en el Chapultepec, supera
en ¢l inimo del piblico, sobre tode el femenino, el impacto taquillero de La
Palma, amenazando sobrepujar el éxito economico de la anterior. Y pata que
usted se convenza de que este afio ha sido prédigo en peliculas de buena
factura, damos titulos como Defia Perfecta, soberbio trabajo de Alejandro
Galindo en Ia diteccién, Dolores del Rio en la actuacion y Pepe Ortiz Ramos en
la cAmara. “A.TM.”, que logré vencer la frialdad del cine Alameda con nuestras
producciones, sosteniéndose varias semanas en cartel, El Siefe Machos, que
con el idolo mundial de la gracia, Mario Moteno, Cantinflas, batié todos los
récords existentes en México, en el anstocritico Roble, Deseada en ¢l
Chapultepec, Negro es mi color v la modesta Ciircel de mujeres en el Orfedn,
Historia de un covazin, Susang y Marig Montecristo en el Metropdlitan,
Muchachas de uniformz en el México, Tierra baja en el Chapultepec y Amar fue
su pecado en €l Alameda {.] Si usted, lector amable, se toma el trabajo de
comparat el porcentaje de buenas peliculas que este afio que esti llegando a su
fin nos ha brindado la industria nacional, con el que se nos ha enviado del
extranjero, verd claramente que es mayor el de las peticulas salidas de los estudios
mexicanos [...] Y a usted, que ya cree en el ane mexicano como una realidad
indiscutible, no sele ocurra cambiar de opinidn, no piense que es algo pasajero.
iNol, hay todavia muchas peliculas pendientes de estreno que son tan buenas
como las que hoy ve en nuestras pantallas. Como por ejemplo La noche
avanza, de Gavaldén, Subida al cielo, de Luis Bufiuel, Mi esposa y la otra, de
Arturo de Cordova y Marga Lépez, Necesito dinero, de Pedro Infante, etc, lo
que es mds importante; Ja mayora de los productores planea sus futuros
trabajos a base de calidad.™

Fue precisamente pot filmes como Doz Perfecia, y algunos otros de
los mencionados en la nota anterior, que la cinemnatografia mexicana
alcanzé a principios de los afios cincuenta, y conservé durante algunos
aflos mas, €xito entre el piblico mexicano y una buena demanda inter-
nacional. Detrds de esto estuvo siempre el decidido y expedito apoyo
gubernamental, como lo sugerfa la nota de que forma parte este pa-
saje: “[el] licenciado Jests Castillo Lopez, director general de Cinema-
tografia, recibi6 el dia de ayer a la comision organizadota de las fiestas

12 Jaime Valdés, “Un cine de altura estd desplazando a jaliscazos y mambos imperantes™,
Nozedares, 3* seccidn, 13 de octubre de 1951, p. 1. Las cursivas son mias.
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cinematograficas de diciembre y a través de su charla se pudo advertir
la gran disposicion que hay en las esferas oficiales de Gobernacion
para hacer de esta fecha una cosa de grata rememoracion”.'®

EL FIN DE LAS FABRICAS DE SUENOS

Pese ala buena disposicion oficial y a todas las medidas que el gobier-
no de Alemin habian tomado, desde las muy serias hasta las Hamadas
“fiestas cinematogrificas”, lo ocuttido con los estudios de cine por aque-
llos mismos afios mostrd que en el sexenio alemanista la industria mexi-
cana del cine contaba con unz infraestructura fisica, técnica y humana
situada muy por encima de sus capacidades reales de expansién en
los mercados extranjeros y aun en su propio tertritorio. Ya desde
1948, la situacién de los estudios, junto con el analisis 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 trailer.
Tardaron en tener disponible a un cortador que la viera conmigo, porque
todos estan ocupados en la nica actividad que hay ahora en esos enormes
estudios, y que es la del doblaje al espafiol de peliculas de la Metro Goldwyn
[] Se ven muy tristes asi de solos y deshabitados. Es una listima que, por
lo visto, no haya respondido este érgano formidable a la funcidén para la
cual fue creado —o que sea la funcién la que se encuentre inferior al drgano
de que dispone. Al parecer, fie solo In guerra la que propicio un desarrollo ficticio del
cine mexicano, y la que con su bonanza, inflo salarios y exigencias mis alld de la
capacidad permanente de absorcion de un mercado que ahora recuperan otros paises
menos extravagantes o mis solidamente ricos,"

Silos estudios ya establecidos, entre los que se contaban, ademas de
los Churubusco, también los Azteca, los Cuauhtémoc (inaugurados en

Y rek., “Mosaicos Filmicos”, Nozedades, 3* seccion, 12 de octubre de 1951, pp. 1-3.

1% Novo, gp. dit., p. 99. Nota publicada el viernes 16 de enero de 1948. Las cursivas
son mias.
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1945 y lamados después Estudios Amética) y los Tepeyac (fundados
en 1946, vivian una situacién como la descrita, para el gobierno mexi-
cano no fuvo ya ningn sentido responder al proyecto de crear los que
se denominarian Estudios California-México, 8. A., en Baja California.

Durante su campatia por la presidencia, Miguel Aleman habia
prometido a las agrupaciones obreras y campesinas de aquella region
que se les concederian préstamos a través del Banco Nacional Cinema-
tografico, para iniciar la construccién de los foros. Cuando Rafael Orte-
ga, en representacion de la Confederacion de Obreros y Campesinos
de la region, se dirigié a Miguel Alemién para rogatle que cumpliera su
compromiso, ya era demasiado tarde. Ya no tenfa sentido mantener la
palabra al respecto, y por ello ni el Banco Cinematogrifico ni Nacional
Financiera, a los que se remitié el asunto pata que dictaminaran sobre
€l, encontraron viable crear unos estudios en el norte del pafs, cuando
los ya existentes en Ja capital eran subutilizados. ™

La que ya hacia 1949 se calificaba como “la angustiosa situacién de
los estudios cinematograficos™ habia afectado, como se dijo arriba, tam-
bién alos estudios Azteca. César Santos Galindo, Ernesto Santos Galindo
y Virgilio M. Galindo, quienes se contaban entre los accionistas mayori-
tatios de la empresa, manifestaron en su momento que estaban “inte-
resados en coadyuvar con el gobierno [...] en la resolucién del actual
problema financiero y econdmico que gravita sobre la industria cine-
matografica mexicana”,'® y agregaban que un afio antes

[alginas] compariias cinematogrificas extranjeras hicieron ventajosas ofertas
para la compra de los Estudios y Laboratorios Azteca, 8. A, ofertz que no
fue aceptada tomando en cuenta principalmente que esa operacién causarfa
gravisimos perjiicios al cine mexicano [..] Gracias a la deddida ayuda financiera
que el gobierno federal otorgd a otros estudios cinematogrificos se aumentd
el namero de estudios sin que haya aumnentado proporcionalmente Ia
produccién nacional de peliculas [...] En la actualidad el propio gobierno
federal puede acudit a solucionar la grave crisis de competenciz entre los

127 aGN/Mav/565.4/986, Rafael Ottega, de Ia Confederacion de Obrercs y Campesinos
de México en su seccida de Baja California, a Miguel Alemén, 8 de octubre de 1948.

12 agn/MAv/568.3/47, Virgilio M, Galindo, accionista de Estudios "xnecayabogado
de la empresa a Miguel Alemdn, 19 de mayo de 1949
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estudios cinematograficos establecidos y para ello, me permito someter a la
constderacion de usted la conveniencia de que el gobierno federal a través del
organismo conveniente, compre los Estudios y Laboratotios Azteca, S, A. al
precio que se deterrninara previamente, dando en pago de esa compra valores
del Estado [...] Esta operacitn hatia practicable ficilmente la solucién del
problema financiero en los estudios ya establecidos con lo que se beneficiaria
grandemente a la industria cinematografica nacional .

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 presiones de otros de los accionistas de la empresa, entre ellos
hombres de la “familia revolucionaria” gobernante, como el general
Abelardo L. Rodriguez, €l asunto fue practicamente resuelto por Mi-
guel Alemén, quien luego de tumarlo a la Secretaria de Hacienda y
Crédito Publico y al Banco Nacional Cinematogrifico, acabé pricti-
camente por “ordenar” la fusién de las empresas Estudios Azteca v
Estudios Churubusco en junio de 1949." Pese a la medida, el destino
de la nueva compadia, Churubusco-Azteca, signiéd siendo dudoso.

La rKo, convencida de que por limitaciones legales no podsia mo-
nopolizar la produccién de cine mexicano y también de que éste se
hallaba a punto de sufrir una caida inevitable, vendié su parte de ac-
clones a Azcirraga. Pero “[segin] el propio (Emilio) Azcirraga, la
compra de los estudios Churubusco fue ‘el negocio mis malo’ que
haya efectuado y le acarre pérdidas de 6 millones de pesos que tepu-
so con dineto de la Xew”, ! cadena radiofonica de la que también era
propietario. Por haber sido una mala inversién, mas tarde vendié los
Estudios Churubusco al gobierno federal. ]

En este contexto, el inicio de actividades en los Estudios San An-
gel en 1951 ya no pudo verlo nadie como un indicador de bonanza,
pues ese centro contaba con una historia demasiado tortuosa que

2 Y oe. cit.
B0 F o al.

" Fernando Mejia Bacquera, Ia indusiria de la radio y la televicidn y a politica del Estada
rescicano, vol I (1920-1960), México, Fundacion Manuel Buendfa, 1991, p. 135.
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hundia sus raices en la “borrachera” vivida durante la guerra. Su cons-
truccién se habia miciado desde 1945, pero debido a la inflacién
desatada primeto por el conflicto bélico, y luego por la cadtica ad-
ministracién econdrmica del alemanismo, sélo se edificaron tres de los
nueve foros planeados originalmente. Otros tres los levanté des-
pués Jorge Stahl con apoyo de Gregorio Walerstein, de Filmex, y con
créditos de Manuel Espinoza Yglesias. Pero a decir de su duerio inicial,
Jorge Stahl, en forma muy similar a Ja de Emilio Azcarraga respecto 2
los Estudios Churubusco, los Estudios San Angel nunca fueron un buen
negocio.'™

En buena medida, a causa de la debilidad histotica de la industria
cinematografica mexicana frente a Estados Unidos, las presiones de Ho-
llywood, via el Departamento de Estado, derrotaron a una muy exitosa
expetiencia de produccién de una cultara audiovisual popular que
llegd a considerarse como de raigambre especificamente mexicana,
y en alguna medida latinoamericana y/o iberoamericana, con todo
lo que de invencién y distorsién 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 reli-
giosa, habia concluido dertamente desde 1945. Pero lo ocurrido durante
el alemanismo fue como un desenlace en e que la pareja divorciada se
pelea por los bienes.

Sin tiempo para reponerse de la detrota frente a Hollywood, al
cine mexicano todavia le faltaba recibir golpes mayores. Fl 1° de
julio de 1950 se llevd a cabo la primera transmision televisiva a traveés
de xHTV, canal 4, y con este hecho se inicié una nueva etapa en la histo-

12 Jorge Stahl, entrevista realizada por Eugenia Meyer el 29 de junio de 1973, rno/
2/2, pp. 11-13. Los problemas de la industria cinematografica acabarian por oti-
ginar un desmantelamiento paulatino de toda la infraestructura levantada durante
la guerra. Los estudios crasa y los Tepeyac dejarfan de funcionar en 1957, los Azteca
en 1958 y los Churubusco sedan adquiridos por el Estado mexicano en 1959,
inicidndose asf una historia en que los Cuanhtémoc (hoy América) ylos San Angel,
se convirtieron en estudios de televisidn,
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ria de los medios ylos procesos de la comunicacién colectiva en México.
El cine mexicano no serfa protagonista estelar de esta historia. ™

* Durante el gobierno de Adolfo Ruiz Cortines (1953-1958}, el Estado mexicano
tratarfa otra vez de auxiliar a la industria mediante lo que se conocid como el Plan
Gardufio, debido al nombre del estratega oficial que lo disefid, Eduardo Garduiie.
El tema no es ya objeto de estudio 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 ¢l 27 de agosto de 1975, puo/2/34, p. 74.
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ste trabajo ha mtentado mostrar la relacion reciproca entre cine e

histora, en el caso de la cinematografia mexicana del periodo

1940-1952, en los diversos sentidos en que esa relacién se mani-
fiesta. Las determinaciones de un contexto histérico sobte un proce-
so de produccién, es decr las condiciones de produccion filmica,
moldean, modulan y marcan el producto cultural de un contexto: la
pelicula. Debido a ello, el filme, 4l ser analizado, se revela como un do-
cumento, como un testimonio de su contexto y, por tal razon, el cine en
conjunto es una fuente histotica valida para investigar, interpretar, ana-
lizar y explicar.

Desde esa perspectiva, todo el cine es testimonio histérico, pero
hay otto tipo de relacién entre cine e historia que conviene conside-
rar: la que se forja cuando se toma a la historia como inspiracién
para producir peliculas adscritas al llamado género histérico. Cuando
el cine aborda ]a historia, entra en el terreno de una practica discursiva
que vuelve a los filmes doblemente susceptibles de interpretacion.
Por una parte, Ia interpretacion general va mencionada que se puede
hacer del filme en funcidén de su contexto y, por la otta, el analisis y
la interpretacion del contenido histético, que remite a la necesidad
de indagar las causas por las que se formula un tema en particular y el
modo en el que el filme lo plantea.

Los tipos de relaciones arriba seiialados entre cine e historia son
perceptibles en el caso mexicano durante el periodo propuesto en
este estudio, y 1o son sobre todo si consideramos las causas de que
aquella relacién se haya dado como se dio, sus finalidades y, princi-
palmente, sus consecuencias. Por ser un primer objetivo de dicho
estudio el aproximarse a los contenidos del cine nacional, especial-
mente a los contentdos de caracter histérico, se propuso desde el ini-
cio una vision de conjunto del periodo por las siguientes razones:
porque al haber ya demasiados estudios monograficos que exami-
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nan peliculas, directores o géneros especificos, se hace necesario recu-
perar la perspectiva general. Esto explica Ia eleccién de la perspectiva
de conjunto, porque permite advertir el grupo de filmes y sus temas,
y ala vez el grado en que al cine nacional lo determinaron la Segunda
Guerra Mundial y la posguerra, en lo externo, v las politicas aplicadas
en lo interno durante Jos gobiernos avilacamachista y alemanista.

La experiencia ha sido fructifera. La perspectiva histérica y la ob-
servacién del conjunto han permitido identificar en los contenidos, y
reconocer en sus razones, su forma final y sus propésitos, un gran n-
mero de determinantes politicas, econémicas, diplomaticas, externas
e internas, asi como la influencia de las relaciones internacionales du-
rante la etapa analizada, todo lo cual configuré e imprimid una fisono-
mia espectacular al cine mexicano, sobre todo durante los primeros
aflos cuarenta. Esa misma perspectiva reveld que las razones politicas,
economicas, diplomaticas, etc., causaron la posterior desarticulacién
de la cinematografia nacional en la segunda mitad del decenio.

Mis significativamente, gracias a la visién de conjunto del petiodo,
result6 posible observar la cinematografia mexicana dentro del pano-
rama internacional, junto con otras industrias del ramo y sujeta a los
vaivenes de la situacién propia del final de los afios treinta, tanto en
México como en el mundo. En este aspecto, queda mas claro que
los hechos mas influyentes en el cine mexicano de los afios cuarenta,
durante la guerra y la posguerra, tuvieron su origen principalmente en
Jos ultimos afios treinta y por situaciones en las que estuvieron invo-
lucrados los fascismos europeos, sus afines en el contexto del fascis-
mo nativo latinoamericano y los que fueron después los aliados.

Elhallazgo de hechos y documentos correspondientes a esos afios,
que solamente se exploraban a manera de antecedentes, hizo notar que
lo ocurtido en los afios previos al periodo delimitado resulté en ex-
tremo significativo para explicatlo. Esto obligo a efectuar una am-
pliacién en el espacio-temporal del objeto de estudio. Pero como
saldo positivo arrojé la posibilidad de apreciar que los intentos del Eje
pot penetrar en las cinematografias latinoamericanas, durante Jos afios
cuarenta, se explican a partir de los primeros esfuerzos que en ese
terreno ya se habian realizado desde los vltimos afios treinta, en México
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y Argentina en particular. Y es posible advertir mds claramente que
aquellas tentativas del Eje detonaron la estrategia aliada, particular-
mente estadounidense, que configurd al cine mexicano de manera
paralela con la politica interna de México o coordinada con ella.

Otra ventaja conseguida al ampliar los limites espacio-temporales
del estudio fue la posibilidad de efectuar aptoximaciones compara-
tivas, Gtiles para ilustrar y explicar ain mejor el objeto originalmente
planteado como centtal: la relacién cine e historia, y el discurso his-
torico y la produccién cinematografica en México durante 1940-
1952. Se trata de comparaciones en lo interno, entre los distintos perio-
dos del cine nacional, ¥ comparaciones generales o percepciones
globales de este tltimo, al observatlo dentro de un grupo de cine-
matografias internacionales del momento, con las que tuvo una rela-
cién 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 €l
se torna relativamente compleja la posibilidad de integrar una gran
diversidad de temas, cruciales para comprender mejor el cine anali-
zado y hallar la coherencia entte aquel cine y un complicadisimo
entramado de vinculos. Los que unen a la industria mexicana del cine
con el gobierno del pafs, a éste con el régimen estadounidense, con la
diplomacia, con la lucha econémica por los mercados del cine, con
la propaganda, etcétera.

No obstante los escollos sefialados, el objetivo ha sido reevaluar
el esquema general conocido ¥, pese a la dificultad de abordar el
objeto de estudio desde un punto de vista multidisciplinatio, la mi-
rada de conjunto permite a la vez formular conclusiones generales y
particulares. Por ejemplo, se pueden destacar diversos factores, algu-
nas veces contradictorios, vinculados con una estrategia de propagan-
da nacional y aliada. Dicha estrategia, surgida en medio de tensiones y
fricciones, oscil6 entre la necesidad de la cooperacion y la suspicacia
v la desconfianza suscitadas entre gobiernos y entidades, nacionales y
extranjeras, oficiales y privadas, que en un momento especifico hubie-
ron de coincidir en un objetivo comun: emplear los filmes mexicanos
como instrumento de propaganada, dirigida por el bando aliado hacia
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Latinoamérica, por la tnica via posible para atender el mundo de
habla castellana: México y su cine.

Desde este punto de vista, parecen validas las explicaciones aqui
propuestas sobre el cine mexicano de los afios cuarenta, pero surge
como muy necesario el tener también una apreciacién complemen-
taria. En concreto, se trata de una historia que ha de examinarse for-
zosamente a la luz de la evolucion de las politicas aliadas v del Eje, en
funcién de sus relaciones y sus actividades de propaganda en América
Latina. Fundamentalmente porque, segin los resultados, esas rela-
ciones, politicas y estrategias, de ambos bandos, condujeron al do-
minio final de los altados, que deshicieron los planes del Eje, o mas
prectsamente del fascismo europeo {Alemania, Espaiia e Italia), para
controlar el cine latinoamericano ¢ bien utilizarlo en su beneficio, si
lo primero no era posible.

Por otra parte, la historia del cine mexicano debe analizarse también
sin olvidar la pugna librada dentro del bloque aliado, entre Estados
Unidos y Gran Bretafa, potque ambos aspitaban a Ia hegemonia
politica, econdmica e ideologica en la repién latinoamericana. Esta
lucha determiné el dominio de Estados Unidos sobre el Reino Uni-
do, y ello representa una tercera linea de investigacidn y valoracién del
cine mexicano que abordaté adelante.

Astmismo, el cine mexicano se puede observar también en funcién
del antagonismo que en el mismo Estados Unidos separd al Departa-
mento de Estado, de Hollywood. Los objetivos politicos, diplomati-
cos y propagandisticos de 2 Casa Blanca prevalecieron y coasttifieron
temporalmente a la industria cinematogrifica de su pais, hasta sofo-
car temporalmente su agresividad mercantl, para facilitar la consti-
tucién de la cinematografia mexicana como una industria fuerte.
Luego, pasada la coyuntura de la guerra, los intereses comerciales del
cotrporativo hollywoodense se impusieron, o més bien volvieron a
estar en sintonfa con los intereses estratégicos e ideoldgicos de su go-
bierno. Unes y otro confluyeron en Ia necesidad de recuperar el terre-
10, cedido momentineamente a una industria a la que, asi como se
le permitié primero crecer de modo espectacular, se le empequene-
ci6 ala fuerza en la posguerra, con el fin de restablecer y mantener la
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hegemonia tradicional hollywoodense en los mercados cinemato-
graficos iberoamericanos y mundiales en general, v con el apoyo del
gobierno estadounidense otra vez, como cast siempre. En esto ulti-
mo influyé por supuesto el hecho de que el artifice de la gran alianza
con México, Franklin D. Roosevelt, habia muerto en 1945, y con la
presidencia de Harry S, Truman el cambio fire drdstico en las relacio-
nes con América Latina en lo general, y con México en lo particular.

Una reflexidn desde la perspectiva interna permite advertir tam-
bién que en los periodos analizados la intervencién del gobierne
mexicano fue una constante, aunque con variaciones determinadas en
buena medida desde fuera, y, por supuesto, desde dentro en funcidn de
los factores arriba mencionados y las condiciones del pais. Durante
un primer momento de intervencién estatal durante el cardenismo
correspondieron medidas de caracter legal (reformas constituciona-
les y reglamentadones diversas, relativas a doblaje y cuotas de exhibi-
cién, por ejemplo), institucional {primeros mecanismos oficiales de
financiamiento) y econémico {entrega de subsidios para apoyar es-
tudios y compaiiias, o Ia produccién de filmes especificos), asi como
apoyo logistico general asignado a través de entidades oficiales (con-
tingentes militares o armamentos, por ejemplo).

A esa etapa inicial siguié un petiodo de consolidacion de todas
aquellas medidas y, a la vez, de un fortalecimiento sustancial de ese
intervencionismo oficial. Efectivamente, el gobierno avilacamachista
1o s6lo mantuvo las disposiciones cardenistas, sino que las consolidd
también en términos legales y monetatios, incluso mediante nuevas
disposiciones e instituciones, privadas y oficiales, que protegetian e
impulsarian la industria filmica nacional. Nunca como hasta aquel pe-
riodo de 1940-1945 se habia amparado tanto a una industria —el cine
mexicano— desde la esfera gubernamental, en un contexto global en
el que el aparato productivo en general recibié un apoyo priotitario.
Durante el alemanismo, la ayuda oficial se sostiene, pero se inte-
rrumnpe la de Estados Unidos, que reanuda su tradicional politica co-
mercial agresiva y aniquiladora, reclamando metcados libres de toda
restriccion, y tratando de instaurar un intercambio comercial injusto,
por la muy evidente desigualdad entre la potencia del notte y las repu-
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blicas latinoamericanas. Entonces el respaldo del tégimen mexicano
cobrd un caracter defensivo que, pese a sus esfuerzos, no logrd con-
tener la caida de la industria filmica, v con ella la de una de las expe-
tiencias de cultura de masas considerada en la época como “auténtica
y orgullosamente nacional”, y ademas entendida como representativa
de lo latinoamericano.

Se puede advertir también que, en lineas generales, como contra-
parte 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 la demanda de un cine
denominado “de contenido social” durante el cardenismo fue po-
bremente atendida, no tanto porque hubiera sido pobre la partici-
pacién o colaboracion del gobierno cardenista, sino porque éste se
hallaba también en proceso de constitucién. De todos modos, junto
a unos pocos filmes “de contenido social”, como Reders, E/ indio, o La
noche de los mayas, predominé una produccién de caricter marcada-
mente comercial, que no obstante ello revela hoy las huellas de la co-
tidiantdad, de las ideologfas en pugna, de los discursos.

Igualmente, a una mayor intervencidn estatal durante el avilaca-
machismo, y 2 una mejor articulacién de la industria, correspondid
también una coordinacion relativamente mas eficaz entre la gran
demanda y Ja respuesta. La anterior necesidad de un cine “de conte-
nido social” fue reemplazada por la demanda de un cine nacionalista,
patridtico, fuertemente influido por los discursos de unidad y estabili-
dad internas e innegablemente impregnado de un tono antibélico,
panamericanista, favorable a los aliados, defensivo, opuesto al Eje y
con constantes argumentaciones sobre conceptos como libertad, jus-
ticia, 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 que la llevaron a emplear como vehiculos
de propaganda incluso géneros o temas no siempre asociados a ella. Asi,
con un muy fuette respaldo intetno del Estado mexicano, y externo
proveniente de Estados Unidos, el cine mexicano se construyé como
el puente entte las repiiblicas latinoamericanas y las “democracias”.
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Durante el alemanismo, concluidala coyuntura de la guerra, se pasé
a la demanda de un cine “de interés nacional” ¢ incluso se otorgaron
premios a los filmes de esta categoria especifica. Convencidos tanto
gobierno como industria, junto con algunos sectores sociales, de que
se habfa estado sirviendo a intereses exégenos, todos concluyeron
que se debia trabajar en funcién de imperativos internos, nacionales,
sobre todo porque el antiguo aliado era otra vez tan agresivo como
lo habia sido siempre, con excepcidn del coyuntural pertodo bélico.

Solo que, esta vez, la amplia infraestructura material, instifucional
y de relaciones, sufrid un proceso de desarticulacién y la respuesta
del sector privado con peliculas “de interés nacional” ya no fue muy
significativa. Nuevamente la industria, ahora con mas razdn, se inclina
por géneros mis rentables que los de propaganda del Estado o de
combate a amenazas lejanas (el comunismo). Se advierte un cambio
notable entre uno y otro pedodos, entre la guerra y la posguerra, pot-
que en este ultimo el cine mexicano ya no se suma al furor propagan-
distico y prefiere cultivar temas como el cine de arrabal o prostibulario,
en adicién alos que ya eran las cartas fuertes del cine azteca en el merca-
do nacional y en ¢l latinoameticano.

De esta manera, se puede afirmar que la produccidn filmica mexi-
cana es pues una fuente historica valida. En este sentido, las peliculas
adquieren el valor de documentos que requieten y merecen leerse,
analizarse, criticarse, entenderse y explicarse de acuerdo con su contex-
to y siempre en relacion con otras fuentes utilizadas por Ia historia. La
nocion de lectura se deriva de estudios sobre historia cultural, una de
las ramas mas rectentes de los estudios historicos. Estos presupuestos
permiten ilustrar el hecho de que la produccién filmica mexicana du-
rante 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 datos y claves relati-
vas a los entornos mexicano e internacicnal.

Lo anterior puede explicarse, parcialmente, por el hecho de que el
cine mexicano respondid a demandas especificas durante l2 primera
mitad de los afios cuarenta, debido a que era una industrtia altamente
subsidiada. Simultineamente, los gobiernos de México y Estados Uni-
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dos, a través de la Oficina del Coordinadot de Asuntos Interameri-
canos (OCAIA}, convirtieron una industria filmica relativamente bien
establecida durante los afios treinta, en otra muy poderosa (pata el
contexto latinoameticano, y el de habla hispana en particular) durante
el decenio de 1940. Hubo requetimientos ideoldgicos especificos
determinados tanto por las politicas internas de México y Fstados Uni-
dos como por las relaciones diplomaiticas y las condiciones internacio-
nales propias del periodo de guerra.

Es importante recalcar que la transformacién del cine mexicano
en un proyecto estadounidense era parte de los esfuerzos internacio-
nales para producir propaganda filmica vinculada con la guerta, asi
como de las querellas suscitadas, dentro del bando aliado y, mas aun,
dentro de Estados Unidos, en un momento altamente ideologizado
de las relaciones politicas e internacionales. Esta perspectiva comple-
mentaria no se habia valorado con suficiencia en los estudios del
cine mexicano, que lo examinan fundamentalmente desde el interior
dela industria y del pais. Ni tampoco en algunos de los estudios sobze
México que algunas veces parecen ctrcunscribit todo a la relacién de
nuestro pais con Estados Unidos.

La mayor patte de la literatura relativa a este tema manifiesta una idea
comuin: Estados Unidos reacciond furiosamente cuando, después del
ataque japonés a Pearl Harbor, Argentina se negé 2 unirse al resto de las
repuiblicas latinoamericanas, que declararon la guerra al Eje. El pals
sudamericano se mantuvo “nentral” y no suscribié los pactos de de-
fensa mutua ni apoyd los esfuerzos de los aliados. La realidad es que,
mas que de una reaccién furibunda y de un deseo de castigar a Argen-
tina, se trataba también del temor, fundado o no, de que la ideclogia
pro Eje de Argentina se reflejara o se introdujera abiertamente y di-
rectamente en sus peliculas.

Se habia dicho que, conforme a su costumbre de castigar a pafses
latinoamericanos “rebeldes”, Estados Unidos impuso una cuota de
pelicula virgen muy severa, que afectd al cine argentino. Pero detris
de ello estaba también el objetivo de eliminar una industria (la argen-
tina) que competiz activamente en los mercados sudamericanos contra
las producciones de Hollywood. Se llegd a afirmar de manera equivo-
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cada, en estudios previos, que la Meca del cine apoyé a la industria
filmica mexicana durante la guerra, cuando se traté 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 me-
xicano. No lo logré finalmente, pero nunca dejé de oponer resistencia
y siempre trat6 de sacar la mayor ventaja de la situacién, que debié
aceptar por la fuerza de la politica y la diplomacia.

El Departamento de Estado decidié apoyar a la industria filmica
mexicana, a través de su Oficina Coordinadora de Asuntos Interame-
ricanos y para ello doblego la agresividad y competitividad mercantil
de Hollywood en un momento fundamental, los afios de 1942-1946,
en que el Departamento de Hstado considetd ctucial la participa-
cién de México en la creacion de mensajes flmicos propagandisticos
para América Latina. Esto ocutrd en el entendido de que una industria
cinematogrifica abiertamente aliada también podria ser util para pro-
ducir propaganda favotable al bando aliado en el terreno del cine
espafiol, y en el entendido de que todo esto, a final de cuentas, contr-
buirfa a la creacién y cultivo de audiencias cinéfilas, sobre las que mis
tarde podria cosechar Hollywood.

Las explicaciones cuestionadas provienen de fuentes secundarias
{por ejemplo de revistas de cine como Farefy) v aunque tienen mu-
cho de cierto, parecen hoy algo imprecisas e incompletas, No aclara-
ban, por ejemplo, por qué Estados Unidos colabord en la creacién
de un competidor cuya fuerza se incrementaba a ritmo acelerado.
Fuentes primarias en archivos histéricos mexicanos, britinicos y esta-
dounidenses, correspondientes al periodo 1940-1946, arrojan luz so-
bre el desarrollo de este proceso histérico y revelan una historia muy
diferente.

Hay evidencia de esfuerzos espaficles para adentrarse en el cine
mexicano, y en los mercados latinoamericanos en lo general, y tam-
bién hay testimonios de las tentativas alemanas para penetrar en el
cine argentino. Por lo tanto, el riesgo de que se distribuyera propa-
ganda pro Fje, desde América Latina hacia todo el hemisferio, no se
debia inicamente al fascismo verndculo ni 2 las simpatias de Argen-
tina o Brasil por el Tje. Aquello era una parte del problema, pero
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desde la perspectiva de la Casa Blanca urgia también derrotar una
amenaza externa, europea, que ponia en peligro la hegemonia estadouni-
dense en Latinoamérica. Gran Bretaha intentb vencer los esfuerzos
alemanes, infiltrindose en el cine argentino para fabricar propagan-
da aliada y, de paso, competir con Hollywood. Sin embargo, los pro-
ductores estadounidenses, con la intensa colaboracién del personal de
su embajada en Buenos Aires, engafiaron a los diplomiticos britani-
cos ahi comisionados y provocaron la cancelacién del proyecto de
Albién en suelo rioplatense. Consecuentemente, Estados Unidos lle-
v a la practica otro plan similar en México.

A estas alturas resulta posible formular otra conclusiéon. No es
completamente cierto el argumento de que el cine mexicano llegd a
set, el mds poderoso del mundo de habla hispana gracias exclusiva-
mente al financiamiento de Estados Unidos. Algunas historias tradicio-
nales del cine en Argentina, Espafia, Estados Unidos, e incluso en
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
pata impulsarla. Conforme a un plan integral (aunque es cierto que no
coherentemente estructurado), le brindaron apoyo y proteccién (por
ejemplo, cuando se establecieron cuotas minimas de exhibicién de
cine nacional en las salas de proyeccion y se prohibié doblar peliculas
extranjeras para preservar el mercado interno). Ademds, auxiliaron a
los estudios filmicos mediante subsidios, préstamos bancatios, créditos
mediados por instituciones financieras creadas exclusivamente para la
industria y exenciones fiscales sobre la produccion, la importacién y las
ganancias. Algunas de estas medidas no cristalizaron, debido a la crisis
economica que estalld al final del periodo de Cardenas.

Al comienzo del gobierno de Avila Camacho se creé el Comité
Coordinador y de Fomento de la Industria Cinematografica Mexi-
cana para promover la recuperacion de la industria cinematogrifica
nacional. Cuando esta tdltima recibié la ayuda estadounidense {mer-
ced a préstamos, equipo, asesotia téenica, distribucion de sus pelculas
por las compaiiias de Hollywood, y una provisién casi ilimitada de
pelicula virgen), ya se encontraba encaminada a recuperar su posicién
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frente a las otras industrias cinematogrificas desatrolladas en lengua
espafiola.

Por otra parte, si bien los propésitos propagandisticos eran co-
munes entre los aliados, se libraban batallas por dominar los merca-
dos filmicos y, asi, el esfuerzo de Estados Unidos para vencer la
amenaza alemana servia, simultinearnente, para imponer su hegemo-
nia a Gran Bretafia. Una vez alcanzado este objetivo, hubo un acuerdo
entre Hollywood y el Departamento de Estado. Debido a que el mer-
cado latinoameticano constitufa pricticamente la tnica via para co-
mercializar su produccién filmica, coincidieron en que no quetian
competenciz de ninguna otta cinematografia. No obstante, por las
circunstancias de la guerra, v especificamente en cuanto a la necesi-
dad de difundir propaganda a través de cintas latinoamericanas
habladas en espafiol, no hubo coincidencia entre Hollywood y el De-
partamento de Estado.

Pese a la oposicién de Hollywood, el Departaraento de Estado
dio ptioridad a los propésitos politicos v propagandisticos de Estados
Untdos sobre los intereses comerciales de su industria cinematografica.
A traves de la ocala, disefié un plan y establecié un acuerdo con el
comité del gobierno mexicano para unir esfuerzos tendientes 2 mejo-
rar la cinematografia mexicana. Después de repetidos problemas
entre el personal diplomatico estadounidense en México (debidos a Iz
tivalidad entre la embajada en ese pais y la 0caia), el proyecto se
ejecutd en 1942, aunque alguna evidencia sugiere que pudo haber
arrancado con anterioridad.

La industria cinematogrifica mexicana se convirtid, de manera
similar a la argentina en el pasado, en un tenaz competidor de Holly-
wood. 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 través de las compaiifas hollywoodenses y
adquirid prestigio internacional en beneficio del pais y de los gobier--
nos mexicanos, sobre todo en el contexto latinoamericano. Si bien
incluso en la cispideé de su éxito el cine mexicano nunca conquistd
mis del 35% de ningin mercado, se convirtié en una de las indus-
trias mas importantes del pais y del continente. Bn cuanto a sus
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implicaciones econdmicas, el ramo constituia un reflejo del desatrollo
general de la nacion, en un entorno donde la guerra forzaba un proce-
so interno de industtializacién y cuando la convergencia con Estados
Unidos se encontraba en su mejor momento.

Adicionalmente, en cast todo su contexto (tanto externo como
interno), se reflejaban los compromisos ideolégicos del cine mexica-
no. A estas alturas puede formularse otra consideracién al respecto.
Aungque se ha sabido que algunas peliculas propagandisticas sobre te-
mas de guerra se produjeron en México entre 1940 y 1946, es valido
afirmar que la guerra y la politica intetna del pais no sélo generaron
este tipo de cintas. Incluso las producciones mds inocuas a simple vista se
encontraban frecuentemente cargadas de mensajes con propositos y
compromisos ideoldgicos bien claros. En concreto los que denosta-
ban al Eje, hacian proselitismo a favor de los aliados y, sobre todo, los
que fortalecieran el panamericanismo y disminuyeran los sentimientos
antiestadounidenses.

En ese sentido, se realizaron filmes de melodramas familiares que
reflejaban, al representar un sistema de valores y creencias, patrones
especificos de cohesién social y estabilidad. Esto se relacionaba con
la necesidad de una reconciliacién interna, después de la severa crisis
sufrida tras el gobierno de Cardenas, y con la de inspirar respeto ante
el riesgo de una agresién externa. Las peliculas religiosas respondian al
mismo fin. Su mensaje de redencion y su Hamado a reforzar los valo-
res morales tales como el humanitarismo, la solidaridad, el sactificio,
la piedad y el entendimiento entre los pueblos, eran altamente signi-
ficativos, en un contexto en el que la ferocidad homicida de los nazis
hizo pensar a muchos que dichos valores parecian haberse perdido
y cuando la politica anticlerical mexicana se habia atenuado. Los te-
mas bélicos se infiltraban inclusive en géneros filmicos como los
musicales y el melodrama ranchero. En ciertas producciones, como
las histéricas, las cintas sobre indigenas o la Revolucién mexicana, asi
como en adaptaciones literatias, se recalcaron distintos rasgos de la
cultura popular (musica folclérica, paisajes, tradiciones y demas), asi
como caracteristicas étnicas y valores comunes a las naciones latinoame-
ricanas (idioma, religion, histotia). El propésito era fomentar el na-
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donalismo mexicano ¥y, al mismo tiempo, fomentar un sentimiento de
unidad latino-hispanoameticana como una estrategia de defensa con-
tra la amenaza del Bje.

Al observar los géneros y temas del cine mexicano en esos afios,
es posible advertir que el principal propésito de Estados Unidos al
apoyatlo era crear propaganda filmica contra el Eje. Mds atn, ese pafs
buscaba forjar la idea de una posible autarquia en el hemisferio. Varias
peliculas evidencian que detris de los compromisos aliados habia lla-
mados 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 aliadas (btitinica, estadouni-
dense y francesa), y las del Eje (particularmente la alemana y la italiana).
Y en el uso de la historia en el dne mexicano se produjo la coexisten-
cia, ya manifestada en el debate politico y cultural, de Iz perspectiva de
derecha y, en menot medida, el punto de vista considerado liberal-
progresista.

Sin embargo, el empleo de la historia fue parcial, en beneficio de la
imagen estadounidense, ademas de que en €l abundan en varios ca-
sos las distorsiones e imprecisiones. Mds aun, los aliados britinicos y
franceses no eran favorecidos. En este sentido, el cine mexicano refle-
jaba fielmente las relaciones y condicionantes internacionales dentro
del bando aliade. Tras la ocupacién nazi de Francia, ésta era la Yinica
potencia de aquel bloque que no podia alcanzar gran influendia eco-
némica y politica, ni establecer una relacién intensa con México. Con-
secuentemente, los usos que los productores mexicanos asignaron a la
historia indujeron a sacrificar la imagen histérica de Francia al recor-
dar constantemente la historia de las agresiones francesas a2 México
durante el siglo x1x. En contraste, a pesar de que Estados Unidos
tenia mas responsabilidad histérica por sus agresiones contra Méxi-
€0, esto no se sefiald en los filmes.

Las peliculas histéricas mexicanas, mediante un uso particular de
la histotia, intentaron atenuar y sustituir los tradicionales sentimientos
antiyanquis entre los latinoamericanos. En consecuencia, los senti-
mientos patridticos nacionalistas y latinoameticanistas, asi como las
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nociones de vnidad e identidad cultural, se expresaron siempre por
referencias al proceso de independencia de Espafia, asi como a las
agresiones europeas al hemisferio ameticano en lo general. Sin consi-
derar el éxito de este procedimiento, los millones de personas carentes
de educacion, los sectores sociales progresistas e inclusive algunos go-
biernos latinoamericanos, llegaron a creer en un compromiso de
Estados Unidos con la regién, sinceto y confiable. El cine mexicano y
los usos que hizo de la historia lo reflejan. Ahota es claro, una vez mis,
que los cinematografistas (ffmmakers) mexicanos “hicieron” historia de
acuerdo con las necesidades e intereses de su presente. En este caso, se
respondid a los intereses estadounidenses a través de una industria que
encontr6 una importante audiencia en poblaciones profundamente
nacionalistas, que habrian de recibir propaganda contraria al Eje por
los medios descritos, y que estuvieron en posibilidad de aceptarla
potque las condiciones histéricas forzaban aquella aceptacién.

Asi, es posible accedet a una reflexién final. No sélo los filmes
propagandisticos, sino los productos de medios masivos en general,
pueden comprenderse como puntos de negociacién y transaccién entre
los compromisos ideoldgicos y los propdsitos de los cinematografistas
(fiimmarkers), y, por otra parte, las necesidades, deseos, aspiraciones e

.ideologia de la audiencia. La ides, extremadamente simplista, sobre
las ideologias impuestas “desde arriba”, ha sido matizada por el con-
cepto de hegemonia. Esto implica la coexistencia de vatias ideologias
y factores de negociacién dentro del campo social, entre los producto-
res de los mensajes y las audiencias (receptores), peto una de esas
ideologias se torna hegemonica, debido a que hay un “acuerdo” social
que favorece tal predominio, en parte también por condiciones histé-
ricas especificas que a ello conttibuyen.

En América Latina, durante la Segunda Guerra Mundial, casi to-
dos los sectores necesitaban creer en una nueva relacién con Estados
Unidos. Tal vez la amenaza de guerra generd ese impulso. En un
principio, el conflicto bélico patecié lejano y ajeno. Pero, una vez pro-
bada la ferocidad homicida de los fascismos en Furopa, v de los
japoneses en Asia, el temor y la intensa actividad propagandistica cum-
plieron su labor y propiciaron entre las audiencias una mejor disposi-
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cién y receptividad ante los mensajes y el fortalecimiento de senti-
mientos de fraternidad, solidaridad, equidad, disciplina, austeridad,
lealtad, etc., que contribuyeron a configurar la mentalidad del mo-
mento, el imaginario colectivo sobre la guerra y lo que ésta podia
significar para el continente, en caso de irrumpir en él. Si, de acuerdo
con Thomas Mann, los tiempos de la Segunda Guerra Mundial fue-
ron “tiempos moralmente buenos”, porque le dieron al mundo un
sentido de unidad, un sentimiento de solidaridad, un objetivo comiin,
luchar contra el fascismo, puede pensarse que Ameérica Latina se puso
a tono con aquellos tiempos a través del cine, del mexicano en buena
medida en cuanto compete al mundo de habla hispana. Los filmes
mexicanos que intentaron atenuar los sentimientos antiyanquis, y exaltar
el nacionalismo y el panamericanismo de cara a Europa, fueron acep-
tados porque la poblacién estaba también dispuesta a aceptarlos.

El cine mexicano de los afios cuarenta logrd éxito, en buena parte
de sus manifestaciones, porque respondié a las expectativas de una
poblacién que se encontraba preparada pata recibir y consumir sus
diferentes géneros, su misica, sus propuestas y sus proclamas. En tal
aceptacién influyé de maneta determinante la afinidad cultural de
Meéxico con el resto de las repiblicas latinoamericanas, pues posibi-
litd el éxito en la tegidn delo que en la correspondencia diplomatica
se denomin el mexcican flavor, ese sentido de la mexicanidad que nunca
pudo definirse, pero que tampoco Hollywood pudo nunca recrear.
Por otra parte, en una muy bien pensada estrategia, el cine mexicano
se ocupd de tratar en sus filmes asuntos latinoamericanos, con apoyo
en su historia y en su literatura, y lo hizo con mayot decoro que Holly-
wood en el pasado.

A pesar de todas sus distorsiones, brechas, fallas u omisiones, el cine
mexicano fue un agente de la historia, y en este sentido se ha conver-
tido ahora en una fuente histotica. Fue a la vez una muy afortunada
experiencia de conformacién de una identidad colectiva, de una co-
muni6n, de una cultura de masas, de una imagen del pais v de un
prestigio nacional general. Y fue precisamente en este resultado donde
se ciftaron los motivos de que toda la estrategia se destruyera después.
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Los “celos” de Hollywood porque el cine mexicano le estaba dispu-
tando el mercado coincidieron con la ansiedad generada en el Depar-
tamento de Estado, por el lustre que cobtaba México ante los ojos de
las demds reptblicas latinoamericanas, gracias a su cine, a su partici-
pacion en la guerra, a la modernizacidn de su ejército y a su indus-
trfalizacién. Si antes Hollywood y la Casa Blanca no habian permitido
. el surgimiento de cinematografias competidoras, o la intromisién
de potencias europeas en el continente, después de la guerra tampoco
aceptaron 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 Ja regién y hasta ejercer un futuro
liderazgo en ella.

Asi se explica la politica agresiva tanto de Hollywood cotmo del Depat-
tamento de Estado, destinada a destruir el cine mexicano durante el
alemanismo, un empefio en el que colaboraron, sin tener plena con-
ctencia de ello, los mismos integrantes de la industtia nacional.

No escapa a la reflexién el hecho fundamental de que, 2l revisar
en general la produccién filmica, s6lo para mostrar con ejemplos la
perspectiva comun de la temdtica tratada, y el modo en que se mani-
festS en ella la influencia del contexto, quedan varios aspectos y cues-
tiones que seria muy deseable explicar. Son varios y de naturaleza
muy diversa los temas que también han de estudiarse, porque por si
mismos constituyen temas para otros libros. Ejemplos muy notables
de ello son la busqueda de una “americanidad”, mediante el cultivo en
el cine de historias basadas en la literatura sudamericana, que tam-
bién se consideraba en formacién y representativa de una identidad
del mundo hispano patlante en el continente. Otro ejernplo podria ser
el tratamiento de lo hispano y la historia espafiola por el cine mexicano,
en el marco de la ruptura de relaciones diplomiticas entre México y la
Espafia franquista. Independientemnente de las interrogantes que sut-
jan a partir de este trabajo, de las preguntas que queden por contestar,
el andlisis, la interpretacion y la explicacidn de los filmes estudiados,
alaluz de la documentacién consultada, buscan configurar una aproxi-
macién més sélida a un periodo histético y su expresién cultural.
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En todo caso, el objetivo primozrdial de esta investigacion ha sido
analizat e interpretar el cine mexicano del decenio de los afios cuaren-
ta, para explicarlo a partir de las condiciones y determinaciones que le
dieron origen y sacar a laluz la reveladora relacion entre cine e historia.
Una lectura histérica del cine, como ha sefialado Marc Fetro, posibi-
lita una lectura cinematografica de la historia donde el mundo filmico
(dentro y fuera de las pantallas) se plantea, mas alld de sus acepciones
como entretenimiento, como industria, como medio de comunica-
citn o como manifestacién estética, fundamentalmente como parte
de la expresion social de una época histdrica determinada.
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CUADRO A PEL{CULAS ESTRENADAS EN MEXICO DURANTE LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

Aifio EUA Ingla- | Francia Aljados Eje |Argentina| Hspafia | México | Otros |Total
Yo terra % Yo Yo Ya %o Y Y 100%
%
1040 337(73.2) | 1125 | 3882 | 386839 | 408 ] 2666 | 306 37020 | 0401 | 40
1941 362 | 1125 ] 1637 | 3824 | 205 | 3E6 ! 409 27062 | 1024 | 254
1942 33O 1BEO | 6014 | 352014 ] 000 | 20046 409| soats | 63| 432
g 1943 207(76.5) | 15(3.9) 1 2(04) | 314(808) | 000 | 8@ | 00| 57046 | 1025 | 389
i 1944 259766 | 309 | 0000y | 262775 000 | 8@y | 309| s | 306 340
1945 5(673) | S(14) | 4L | 254098 | 000 | 3EH| T09]| 67084 | 4014 | 363
1946 254664 | 0251 3081 267677 102 | 360 | 308 ]| 70%) | 1467 | 93
2056 (73.31) | 68 (2.38) |69 (2.22) | 2193 (77.64) | 7(0.21) | 157 (5.52) | 24 (0.81) | 379 (13.87) | 51(1.88) | 2811

La columna de total indica el 100% de lo exhibido en cada afio. 2 811 es el 100% de la exhibicién del petiodo.
Fuente: Maria Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco, Cartelsra cinematogrdfica 1940-1949, México, unanm, Centro
Universitario de Estudios Cinematogrificos, 1982, pp. 373-376.
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CUADROB PELICULAS ESTRENADAS EN MEXICO DURANTE
LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL 1940-1946 (POR PAIS)

Pais Numero Porcentaje
EUA 2056 73.30
Meéxico 379 13.87
Argentina 157 5.50
Gran Bretada 68 2.38
Francia 69 2.20
Espana 24 0.80
Ttalia 5 0.17
Alemania Z 0.07
Otros 51 1.80
Totales 281 100.00

Notas: Las vatiaciones conceptuales entre Gran Bretafia y Francia se deben al
hecho de que en 1940 Francia tenia un mayor nimero de estrenos, pero no

tuvo ninguno en 1944.
Las vadaciones potcentuales entre el cuadro A y el cuadro B se deben a redondeos
en decimales.

Fuente: Amador y Ayala, gp. &, p. 378.
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CUADROC PRODUCCION CINEMATOGRAFICA EN ESPANOL

{Se incluye la produccidn brasilefia en portugués
con el propdsito de comparar su potencial en esta industria)

Afio  Argentina México Brasil* FEspafia Chile Cuba EuA

1930 60 01 18 08 4G
1921 G4 02 17 0z 30
1932 G2 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 16 01 00
1938 41 57 08 04 04 06
1939 50 38 07 20 05 05 04
1940 4% 29 13 40 04 04 01
1941 47 37 04 33

1942 56 47 08 49 05 03

1943 34 70 08 53 03 02

1944 24 75 09 3 05

1945 22 82 08 33 06 (1}

1946 32 74 i 1@ 08

1947 38 33 i1 48 o7 01

1948 41 81 15 44 03 a1

1949 47 108 21 37 03 3!

1950 56 124 20 49 02 4

Notas: La produccidn brasilefia llegd a ser la mds fuerte después de la de
Argentina y México, que tuvieron como principal competidor a Espafia. La
produccion espafiola entre 1939 v 1940 incluye peliculas en castellano, realizadas
en Alemania e Italia, en algunos casos con financiamiento de esos paises.
Fuente: Emilio Garcia Riera, Historda docamental del cine mescécane, 9 vols., México,
Era, 1968-1970, vol. T, p. 289, vol. 2, p. 304, vol. 3, p. 347; Federico Heuer, L«
industria cinematogrifica mexicana, México, Policromia, 1969, p. 17; Jorge A.
Schnitrnac, File Industries in Latin America Dependensy and Devetgpment, Noorwood,
Nueva Jersey Ablex Publishing Corporation, 1984, pp. 116-117; Gatzka S. de
Usabel, The High Noon of American Filpes in Latin America, Ann Arbor, Michigan,
The University of Michigan Research Press, 1982 (Studies in Cinema, 17), p.
181. Este iltimo basado en los anteriores autores y en Domingo 121 Nubia.
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CUADROD  SALAS DE CINE EN AMERICA LATINA EN 1932 Y NUMERO
DE SALAS EQUIPADAS PARA PROYECCIONES SONORAS

Pais Salas Equipadas con sonido
Argentina 1 608 530

Brasil 1100 330

México 701 265

Cuba 400 123

Colombia 220 30

Chile 212 85

Uruguay 125 110

Venezuela 125 24

Puerto Rico 112 87

Peni 100 40

Panama 33 29

Ecunador 29 12
Guatemala 28 9

Honduras 26 1

Santo Demingo 25 15

Nicaragua 16 12

Paraguay 9 4

Bolivia 8

Totales 4 877 (Salas) 2 984 (61% con

proyeccién sonora)

Fuente: Usabel, gp. g, p. 81 (La informacién se ha reacomodado de acuerdo
con el nfimero de salas en cada pals).
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CUADROE  POTENCIALNETQ DEAMERICA LATINA COMO MERCADO
PARA ESTADOS UNIDOS EN 1934

Pais Poblacién Salas Potencial neto (délares EUA)
Argentina 18 835 727 1985 35000

Brasil 40 272 650 1125 30 000

Cuba 3713 767 400 7 800

México 16 527 766 701 7000

Pert 6 237 000 100 4 000

América Central 4 918 170 114 3500

Panama 467 459 30 3500

Colombia 7 851 000 385 2500

Venezuela 3250 000 134 2250

Ecuador 2 500 Qo0 22 1000

Totales 104 576 539 5002 96 550 (dolares EUA)

Fuente: Usabel, ap, o2, p. 110 (Informacién reacomodada en orden descen-
dente por la cantidad de potencial neto en cada uno de los paises). Usabel se
basé en “Foreign Market”, Variety, 6 de noviembre de 1934, p. 13.

CUADROF  MPERCADOSPARA PELICULAS ESTADQOUNIDENSES EN 1937

Regiones Salas Equipadas con sonido
Europa 66 876 29 207
ELA 16 258 16 258
América Latina 5202 4 069
Lejano Oriente 5 244 4387
Canadi 1033 1033
Afiica y Medio Oriente 676 610

Nota: Después del inicio de la Segunda Guerra Mundial, América Latina se
convirtié en el mercade fllmico més importante parala produecién estadouni-
dense, y practicamente uno de los pocos disponible para proyectar sus peliculas
luego de que el Eje ocupd territorios de los que seria excluido el cinte hollywoo-
dense, sobre todo en Furopa y en el Lejano Oxiente.

Fuente: Usabel, gp. a2, pp- 126 y 127. Véase “95 379 cinemas in world”,
Variety, 19 de mayo de 1937, p. 1.
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CUADROG SALASDECINE EN AMERICA LATINA EN 1937 Y NUMERO
DE SALAS EQUIPADAS PARA PROYECCIONES SONORAS

Pais Salas Equipadas con sonido
Argentina 1425 1000
Brasil 1370 1170
México 835 402
Cuba 350 300
Pert 210 180
Colombia 210 150
Chile 180 150
Uruguay 128 124
Venezuela 111 111
Puerto Rico 100 100
Panami 47 47
Costa Rica 37 36
Ecuador 34 34
Guaternala 31 25
Honduras 29 29
E] Salvador 29 27
Nicaragua 25 25
Guyana Britanica 23 23
Santo Domingo 23 23
Bolivia 19 19
Trinidad 19 19
Jamaica 15 15
Paraguay G 6
Totales 5231 (Salas) 4 015 (76.75% equipadas

Ppara cine sonoro)

Fuente: Usabel, gp. &2, p. 127 (datos reordenados de acuerdo con el nimero
de salas, en orden decreciente). Basado en: “95 379 Cinemas in Wold”, Varey,
6 de noviembre de 1937, p. 11.
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CUADROH PORCENTAJE DE PELICULAS ESTADOUNIDENSES
PROYECTADAS EN PAISES LATINOAMERICANOS EN 1940

Pais Porcentaje
Brasil ' 86%
Bl Salvador 85%
Bolivia 80%
Panama 80%
Costa Rica 80%
Honduras 75%
Colombia 75%
(Guatemala 75%
Nicaragua 75%
México 73%
Veneczuela 70%
Urngunay 70%
Cuba 68%
Argentina 66%
Chile 66%

Fuente: Usabel, ap. &£, p. 150, v Amador y Ayala, ap. 2., p. 373.
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CUADROI  PELICULAS ESTADOUNIDENSES ALUSIVAS A TEMAS
BELICOS EN 1942

Fechas de Nuamero de Peliculas con Peliculas alusivas

Produccién peliculas temas bélicos a la guerra
Julic de 1942 25 12 (48%) No disponible
Agosto de 1942 30 12 (40°%4) 3 (10%)
Septemnbre de 1942 36 13 (36%) 3 (8%)
Octubre de 1942 43 15 (35%a) 3 (7%)

Fuente: Usabel, gp. #2., p. 147. Basado en datos de la Office of War Information
{own} de Estados Unidos, en un reporte de finales de 1942 (Publicado en
Variety, 7 de octubre [p. 3] y 25 de noviembre de 1942 [p. 7]).

CUADRCO]  NUMERO DE PELICULAS SOBRE LA SEGUNDA GUERRA
MUNDIAL Y SOBRE TEMAS LATINOAMERICANOS
PRODUCIDAS O PLANEADAS EN EUA CON O SIN LA
COOPERACION DE LA OCAIA EN 1945

Temas Peliculas producidas Planeadas Con cooperacion de Ia 0cAIA
2 Guerra Mundial 96 15 19
Estilo de vida EU 38 40 16
América Latina 84 i35 99

Fuente: Usabel, gp. 2%, p. 162. Basado en Doenald W. Rowlands, Fistory of the
Offéce of the Coordinator of Interamerican Affwirr, Washington, Government Pdnting
Office, 1963, p. 68.
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CUADROK CQOSTO PROMEDIO DE PRODUCCION POR PELICULA
EN MEXICO

(Miles de pesos y de déladres Eua)

Afio Costo en peses mexicanos Tipo de cambio Costo en délares estadounidenses

1931 40 000 2.65 15 094
1932 45 000 3.17 14 195
1933 50 000 3.53 14 164
1934 55 000 3.60 15 277
1935 58 Q00 3.60 16 111
1936 75 000 3.60 20 833
1937 81 000 3.60 22 500
1938 128 000 4.50 28 444
1939 135 (00 518 26 061
1940 75 000 5.50 13 636
1941 156 000 4,85 32 165
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 4.86 92 592
1948 400 000 6.81 58 737
1949 450 000 B.64 52 083
1950 575 000 8.64 66 551
1951 600 000 8.65 69 364
1952 582 700 8.63 67 520

Nota: La informacidn sobre petiodos anteriores y posteriores a la Segunda
Guerra Mundial se ha incluido con propdsitos comparativos. La produccidn
cinematografica mexicana siempre ha sido afectada por las crsis econdmicas y
consecuentes devahraciones que han tenido lugar al fin de los petiodos presi-
denciales. Durante 1936-1937, la produccitn cinematogrifica mexicana alcanzd
la cima en inversién, rebasando 2 Argentina y Esparia. En 1940, 1 crsis al final
del gobiemo de Cardenas condujo hacia el decremento en la cantidad de peliculas
producidas y de la inversion que se dedicd a cada una de ellas. De 19422 1946 el
fuerre apoyo del gobierno mexicano y de la ccala incrementd la produccidn
filmica y los recursos dedicados a elta. Después de la guerra la inversién en este
rubro cay6é debido a la disminucién de los apoyos mencionados y 2l reinicio
de la competencia de las cinematografias europeas, ademds de la de Hollywood,
Las negritas destacan el pertodo dela guerra mundial.

Fuente: Heuer, ap. &, p. 32, y Garcia Riera, op. a2, vol. 3, p. 94, y vol. 5, p. 10.
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CUADRO [ COSTO PROMEDIO DE PRODUCCION FILMICA POR
ESPECIALIDADES EN LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA

MEXICANA
Especialidades 1931 1936 1941 1948 1951
Estudios y laboratorios 50 8.0 17.5 60.0 0.0
Escenografia 15 22 90 58.0 60.0
Personal técnico 20 78 27.0 93.0 143.0
Argumentistas 15 3.0 50 75 10.9
Directores 28 10.0 15.0 23.0 30.0
Estrellas 25 50 15.0 70.0 100.0
Otros artistas 0.5 1.0 11.0 120.0 130.0
Totales 15.8 37.0 99.5 4315 5439

Nota: La informacién sefialada en cada uno de los afios anteriormente indicados
no coincide con los datos del cuadro K. Esto se debe a que este cuadro solamente
incluye algunos de los principales aspectos relacionados con la produccién
filmica. El principal propésito de esta tabla es mostrar el notorio incremento
en la inversién durante los afios de la Segunda Guerra Mundial, debido a los
apoyos del gobierno mexicano y de la ocats destinados a esta industria, Elfo
resulta evidente al revisar el renglon de “escenografia” en el cuadro 1, el cual se
increment6 considerablemente debido a la produccién de “filmes de época”.
Estos requieren disefios especiales de escenografia, ademas del vestuario, utileria,
peluquertia, etc., de acuerdo con el entorno histérico o internacional referido.
Los aspectos técnicos también mejoraron significativamente debido al equipo y
asesoria técnicos provistos a la industria cicematografica mexicana por la 0CATA.
Fuente: Heuer, gp. ¢, p. 33. Aunque las sumas de cada una de las columnas
aparecen con resultados totales equivocados, para este cuadro se han corregido
los etrores de Ia fuente citada. Conviene hacer menci6n, ademds, de quela falta de
coincidencia entre este cuadro y el anterior (K), se debe 2 los rubros no consi-
derados en la tabla presente, y que son: material fotogrifico, guardarropa y
utileria, gastos en locacién, impresién de guiones, honorarios del productor,
gastos imprevistos, maquillaje y peinados, playback ejecucion, derechos, disefio
e impresidn de titulos.
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CUADROM PORCENTAJES DE “FILMES DE EPOCA” £ HISTORIAS
DESARROLLADASEN ENTORNOS INTERNACIONALES QUE
FUERON PRODUCIDOS EN MEXICQO ENTRE 1931 Y 1950

Afios Filmes Entorno
de época internacional
1931-36 27% 06%
1937-40 16% 04%
1941 22% 1%
1942 30% 9%
1943 47% 25%
1944 32% 15%
1945 26% 21%
1946 22% 19%
1947 11% 14%
1948 9% 10%
1949 13% 04%
1950 10% 01%

Notas: Este cuadro se incluye con la finalidad de mostrar que los “filmes de
época”, relacionados con la tecanstruccién histduca o desarrollo de argnmentos
dramdticos en épocas pasadas, crecio significativamente durante los afios de la
Segunda Guerra Mundial. Después de este periodo hay un decremento evidente.

Algo similar ocurtié con la produccién cinematografica cuyos atgumentos
se centraban en entormos internacionales. En algunos casos hay una coincidencia
entre ambos tipos de peliculas, por ejemplo las dedicadas z 12 Revolucién
francesa {filmes de época desarrollados en un entomo internacional). Gran
parte de los “filmes de época” trataban temas del siglo x1x en México.
Fuente: Emilio Garcia Riera, Historia de/ cine mexcicans, México, sep-Foro 2000,
1985, pp. 128-129,161-173 7 197.



CONVENIO FIRMADO POR LOS REPRESENTANTES DE
LA OFICINA DEL COORDINADOR DE ASUNTOS INTERA-
MERICANOS, DEL. DEPARTAMENTO DE ESTADO, Y LOS
REPRESENTANTES DEL COMITE COORDINADOR Y DE
FOMENTO DE LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA MEXT-
CANA EL 15 DE JUNIO DE 1942 EN LA CIUDAD DE ME-
XICO, 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 representacién de Ia Oficina del Coot-
dinador de Asuntos Interamericanos de Washington, D.C., y los Sres.
Felipe Gtregotio Castillo, Fernando de Fuentes y Enrique Solis, en su
caricter de integrantes del Comité Coordinador y de Fomento de la
Industria Cinematogrifica Mexicana, con objeto de discutir Jos zze-
dios mejores para desarroliar una ascidn conjunta lendiente a fortalecer cada veg
mds Ia solidaridad continental, indispensable para el trinnfo de la cansa de la
Libertad que los paises de Amética defienden, y tomando en cuenta:

L- Que las peliculas cinematogrificas constituyen uno de los me-
jores medios para promovet el conocimiento y acercamiento de los
pueblos; y

I1.- Que la Industria Cinematogrifica Mexicana carece en la ac-
tualidad de los elementos necesarios para prestar, como desea, su
cooperacién a los fines indicados,

*Se ha respetado la grafia original del convenio. Cursivas mias
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PROPUSIERON:

Que la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos, de
Washington, D.C., por conducto del Comité Coordinador y de Fo-
mento de la Industria Cinematografica Mexicana, procuratd pro-
porcionar 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 necesa-
rios 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 influendias
a fin de poner dicha maquinaria e implementos a disposicién de la
Industria Cinematografica Mexicana, por medio de los Estudios
existentes o que se construyan al efecto, segin 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 produc-
ctén, 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 los productores de peliculas nacionales.

Si por alguna citcunstancia no pudiera llevarse a cabo este plan, el
Comité Mexicano procurari la creaciéon de nuevos Estudios y La-
boratorios con todos sus aditamentos, empleando para ello capital
privado mexicano.

La maquinaria e implementos de que se trata, seran vendidos a los
ESTUDIOS que recomiende el Comité Mexicano, a base de un plan de -
pagos petiddicos que amorticen su impotte en un plazo que se deter-
minara entre la Oficina del Cootdinador, el Comité Mexicano y el
ESTUDIO comprador. Los atreglos financieros definitivos deberin
ser determinados y legalizados en su oportunidad.
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(B) AYUDA FINANCIERA PARA LA PRODUCCION DE
PELICULAS MEXICANAS

La Oficina del Coordinador y el Comité Mexicano gestionaran la
creacién de un Departamento Cinematografico en el Banco de México,
S. A, o en otra Institucién de crédito que el mismo Banco designe,
destinado a ser el conducto por medio del cual la Oficina del Coordi-
nadot participe en la financiacion de pelicsias mexicanas que por su asunto,
valor educacional u otros méritos especiales sea dificil producir en
forma cometcial, pero gwe sirvan para incrementar un mejor entendintiento
Interamericano, imbuir ideales de libertad y pattiotismo en los pueblos
del continente, o dar a conocer a los paises de América la histotia y
tradiciones de las Republicas Americanas. La seleccién de las peliculas
a producirse en estas condiciones, asi como la cuantia de su financia-
miento, seran determinadas por el Comité Mexicano, con aprobacién
de la Oficina del Cootdinador. La propia Oficina del Coordinador
garantizara al Departamento Cinematogrifico de la Institucién de
Crédito que se designe, contra cualquiera pérdida que pudiera ocasio-
nar la financiacién de dichas peliculas, teniendo derecho a designar un
representante para aprobar los presupuestos y atreglos financieros
de las peliculas. El Departamento Cinematografico operari 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 la
explotacién de esta clase de peliculas, silas hubiere, seran exclusiva-
mente para los productores de las mismas, a fin de estimular en ellos
la obra interamericana que se desea fomentar.

(C) COOPERACION PERSONAL DE EXPERTOS

Con objeto de asegurar el mejor uso y rendimiento de la maquina-
ria e implementos a que se refiere el Inciso A, la Oficina del Coordi-
nador hara todo lo que esté de su parte para proveet de los servicios
de expertos que requieran los ESTUDIOS mexicanos, por el iempo nece-
sario para el entrenamiento de los técnicos nacionales. Los sueldos y
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gastos de transportes de los expertos serin pagados por la Oficina del
Coordinador, cotriendo a cargo de los Estudios mexicanos a donde
se les adscriba, los gastos de su permanencia en México.

(D) DISTRIBUCION MUNDIAL DE PELICULAS
MEXICANAS

La Oficina del Coordinador gestionard de las Empresas cinema-
tograficas notteamericanas, la distribucién comercial de peliculas
mexicanas, en aquellos pafses y tesritorios donde lo soliciten los pro-
ductores mexicanos pot conducto del Comité Mexicano.

Las proposiciones anteriores quedan sujetas al estudio y aproba-
cion del Gobierno Mexicano, por conducto del Lic. Miguel Alemén,
Sectetario de Gobernacion, y de La Oficina del Coordinador de
Asuntos Interamericanos, de Washington, D.C., siendo la opinién
de los abajo firmantes, que la pronta consideracién 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

1. ArCHIVOS

A. Archivo General de la Nacién (Fondo Presidentes)
a) Fondo Manuel Avila Camacho.

b) Fondo Miguel Aleman Valdés.

B. Archivo Genaro Estrada de la Secretatia de Relaciones Exteriores
a) Catilogo general de fichas catalograficas correspondientes al siglo xx.
b) Catalogos: tematico, onomistico y geografico.

C. Archivo de la Palabra (antes Programa de Historia Oral) del Instituto

Nacional de Antropologia e Historia (iNaF)

Se consultaron las 62 entrevistas de la setie PHO/2/ que correspon-
de a la historia del cine mexicano y cuyas transctpciones finales ad
verbatim se encuentran en:

a) Cenwro de Documentacién del naH (Edificio del Museo Nacional
del INAH).

b) Biblioteca del Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luts Mora.

) Direccién de Estudios Histéricos del NnaH (Museo de Historia
Nacional, Cas#illo de Chapultepec).

Las enwevistas de las que se incotpord algtin dato it en esta investi-
gacion se sefialan en el aparato ctitico de la misma, pero a la informa-
cién completa de cada una de las enwevistas (nombre del informante,
nombre del enwevistador, fecha de la enwevista, resumen y trans-
cripcién textual de la misma, materiales complementarios, comenta-
rio del histordador que realizé la entrevista, etc.) 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/ rela-

tiva a la historia del cine mexicano.)
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D. National Archives of Washington (Maw Records), Washington,
D.C., EUA.
Archivos Nacionales de Washington
Confidential U. S. State Department Central Files.
A Microfilm Publication by University Publications of America Inc.

Archivos Centrales Confidenciales del Departansento de Estado de EUA.

1.-Microfilm Title: Records relating to the Internal Affairs of Mexico
1940-1944.
Part IT: Socdial, Economic, Industrial, Communications, Transportation,
and Science.
Titulo de la micropelicula: Archivos relativos a los Asuntos Internos de Méxi-
w 1940-1944. Segunda Parte: Socedad, Economia, Industria, Comunicaciin,
Transporte y Ciencia.

Clave de micropelicula (Microfilm ID): LM131

Grupo de archivo (Record Group): 59

Carrete 4 de 67 rollos (Reel 4 of 67 rolls).

Decimales de atchivo (Decimal File Numbers): 812.4-812.9

2.-Microfilm Title: Records relating to the Internal Affairs of Mexico
1945-1949,
Part I: Social, Econormic, Industrial, Communications, Transportation,
and Science.
Titulo de la micropelicula: . Archivos relativos a los Asuntos Internos de Méxi-
co 1945-1949. Segunda Parte: Sociedad, Economia, Indusiria, Comunicacion,
Transporte y Ciencia.

Clave de micropelicula (Microfilm TD): LM131

Grupo de archivo (Record Group): 59

Catretes 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
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3.-Microfilm Title: Records relating to the Internal Affairs of Mexico
1950-1954,

Titulo de la micropelicula: Archivos relativos a los Asuntos Internos de
Miéxcico 1950-1954.

Clave de micropelicula (Microfilm ID}: LM131

Grupo de archivo (Record Group): 59

Carrete 36 de 43 rollos (Reel 36 of 43 rolls).

Decimales de archivo (Decimal File Numbers): 712, 812 y 912

Localizacién: Archives IT Research Room Services.

Branch (NWCCR2), National Atchives at College Park, 8601.
Adelphi Road, College Park, MDD, 20740-6001, EUA

Localizacién de almacén (Storage Location): 027/05-028/01.

E. Public Record Office (PRO), Kew, Londres, Reino Unido.

Oficina del Archivo Piiblzco.

) FO 371: Correspondence files from the British Foreign Office related
to Mexico and Latin America.

Archivos de correspondencia de la Oficina Britdnica de Asuntor Excteriores relacio-

nada con México y Amévica Latina.

b) INF 1: General memoranda, cortespondence and records of the
British Ministry of Information, mainly from its Films Division
and Latin American chapters.

Comunicadss generales, correspondencia y archivos del Ministerio Britinico de In-

Jformacidn, principalmente de sus capitnlos Division de Pelionlas y América Latina.

F. Cinemateca de Berlin, Alemania, ubicada en el Sony Center, Betlin.

a) Fondo Paul Kohner: Correspondencia entre Paul Kohnet, durante
el periedo en el que fue el representante de los productores de cine
mexicano en Hollywood.

b) Documentacién general sobre el cine mexicano existente en dicha
cinemateca.
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G. Filmmuseum Amsterdam, ubicado en Vondelpark, Amsterdam,
Reino de los Paises Bajos (Holanda).

a) Acervo de peliculas mexicanas, de la etapa muda y sonora.

b) Acervo de peliculas de diversas nacionalidades, pero alusivas a
México, de la etapa muda y sonora.

H. Instituto Cervantes de Espafa. Sede de la ciudad de Utrecht, en el
Reino de los Paises Bajos (Holanda), y con la colaboracién de di-
versos Institutos Cervantes de otras ciudades europeas.

a) Acervo de peliculas mexicanas.

b) Acervo de peliculas espafiolas.

c) Acervo bibliografico general y el especializado en cine.

II. HEMERCOGRAFIA

A) Las fichas hemerogrificas 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
periodo 1934-1952.

E! Cine Grdfico, México, D. F.
Cinema Reporter, México, D. E
Cine Mexicano, México, D. E
Exvélsior, México, D. F

Mundo Cinematogrifico, México, D. E
E/ Nacional, México, D. F,
Novedades, México, D. E

FE/ Redondel, México, . E

Revista de Revistas, México, D. F
E/ Universal, México, D. E

E! Unzversal Grdfico, México, D. E.
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B) Revistas académicas

Espinoza, Irma [ed.], “La exhibicion cinematografica, retrospectiva y
futuro”, en Pantalla, nim. 15, nueva época, México, uNaM-Direccién
General de Actividades Cinematograficas, México, 1991, 36 pp.

Garcia Gutiérrez, Gustavo y Andrés de Luna Olivo, “El cine mexi-
cano se critica”, en Intolerancia. Revista de Cine, nueva época, nim.
7, México, Latd, 1990, xvi+120 pp.

Klinger, Barbara, “Film History Terminable and Interminable: Reco-
vering the Past in Reception Studies”, en Sereen, vol. 38, nam. 2,
verano de 1997, Oxford University Press, pp. 107-128.

Lavin, Moénica [ed], “100 afios de cine en México™, en Casa del Tiempo.
Revista de la Direccion de Difusion Cultural de la Universidad Autonoma
Metropolitana, mim. 56, México, uaM-Direccién de Difusion Cultu-
ral, s/f (c. 1996), 80 pp.

Sanchez-Biosca, Vicente [director/ editor], Arhivor de la Filmoteca. Re-
vista de estudios histéricos sobre la imagen, Valencia, Instituto Valenciano
de Cinematografia Ricardo Mufioz Suay. Véase el nimero mono-
grafico Cifesa, de la antorcha de los éxitos a las cenizas del fracaso, afio I,
4, diciembre-febrero, 1990.

Suirez Argiiello, Ana Rosa [coord.], “México-Estados Unidos: po-
litica, cultura e ideologia”™, en Seuencia: Revista de Historia y Ciencias
Sociales, mim 34, nueva época, enero-abril, 1996, México, Coordi-
nacién de Publicaciones del Instituto de Investigaciones Dr. José
Matia Luis Mora, 1996, 235 pp.

Zermefio, Guillermo [coord.], “Historia e imagen™, en Historia y Grafia:
Revista de Historia del Departamento de Historia de la Universidad Ibero-
americana, nam 4, afio 2, 1995, México, Universidad Iberoamerica-
na, 1995, 392 pp.

ITI. OTROS MATERIALES
Hobsbawm, Eric J., B/ uso de la informacidn bistérica en otras disciplinas de las

ciencias sociales (conferencia), Londres, Birbeck College, c. 1980, 35 pp.
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Schoenberner, Gerbard, Ideology & Propaganda in Nazgi Films, from the
Conguering of the German Film Industry to the Manipulation of itr Products
conferencia pronunciada en Tv UNAM, México, D. E, s/f.

IV. RECURSOS MULTIMEDIA

Compilaciones en CD Rom:

Fernandez Jurado, Guillermo y Marcela Casinelli, E/ cne argentino
(1933-1945), Buenos Aires, Fundacién Cinemateca Argentina, 1995,

Loépez Yepes, Alfonso, Emilio C. Garcia Fernandez, Antonio Carballo
Sanchez y Micronet, S. A., Ewnciclopedia del cine espariol, Madrid,
Micronet, S. A, s/f.

Martinez Ruiz, Fernando y Ricardo Reynosb Serralde [cootds.], Cien
arios de cine mexcicano (1896-1996), México, Instituto Mexicano de Ci-
nematografia (Imcine)/Universidad de Colima/Consejo Nacional
pata la Cultura y las Artes, 1999.

V. FILMOGRAFiA

La filmografia citada en el cuerpo del texto cita unicamente los titulos
de los filmes, nombres de sus directores y sus afios de realizacion.

De todas y cada una de las cintas se tomaron los créditos de panta-
lla, asi como los textos ntroductorios (en forma oral o escrita) y los
dialogos. citados en el cuerpo del texto y referidos en el aparato critico.

Por la extensidn de la filmografia, resulta poco prictico 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, Cartelera cinematogrdfica
1930-1939, y las correspondientes a 1940-1949 y 1950-1959.
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b} Davalos Orozco, Federico y Esperanza Vizquez Bernal, Filmografia
general del cine mexcicano (1906-71937).

c) Garcia Riera, Emilto, Historia documental del cine mexcicano, 9 vols., Exa,
e Historia docamental del cine mexicano, 18 vols., Guadalajara, 1992-
1997, Conaculta/UdeG/Imcine/Gobierno de Jalisco.

d) Reyes, Aurelio de los, Filmagrafia del cine mudo mexcicano (1896-1920) y
Filmografia del cine niudo mexcicano, vol. 11, 1920-1924.

¢) Vifias, Moisés, Tndice cronoldgico del cine mexcicano 1896-1992, Meéxico,
UNaM-Direccion General de Actividades Cinematograficas, 1992,
752 pp.

VI BBLIOGRAFiA

ALEGRE CALERO, Sergio, E/f cine cambia la bistoria: las intdgenes de la division asul,
#bros, film, bistoria, Barcelona, Promociones y Publicaciones Universitarias,
1994, 327 pp.

ALMOINA FiDaLGo, Helena, Bibliogragia del cine mexizane, México, Filmoteca UNAN,
1985, 75 pp.

ALTHUSSER, Louis, a revolucion tedrica de Mar, trad. e intr. de Martha Harnecker,
13* ed., México, Siglo xx1, 1975 {Serie Teorfa y ctitica), 206 pp.

Alvarez Berciano, Rosa y Ramén Sala Noguer, B/ vine en la zona nacional (1936-
1939), Bilbao, Mensajero, 2000, 267 pp.

AMADOR, Maria Luisa y Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cmematcgmf ca 1930-1939,
México, unan-Filmoteca, 1977, 593 pp.

, Cartelera cinematogrdfica 1940-1 949, México, UNAM-CUEC, 1982,
593 pp-

, Cartelera cinematogrdfica 1950-1959, México, UNAM-CUEC, 1985,
606 pp-

AMANN, Ricardo, La industria cuitural y las relaciones internacionales. El caso bispano-
mexcicano: 1940-1580, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 1989, 212 pp.

ANDREW, Geoff, The Filr Handbook, ints. Martin Scorsese, Londres, Longman,
1989, 362 pp.

Anputza Valdelamar, Virgilio, Legisiacion cinematogrdfica mexdcana, México, UNAM-
Filmoteca, 1983 (Documentos de Filmoteca, 6, 358 pp.

Anuario cinematogrdfico latinoamericans, vol. 1, 1942, México, acLa, 1942, 230 pp.
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APPLEBY, Joyce, Lynn Hunt, y Margaret Jacob, Teling the Trath About History,
Nueva York, WW. Norton & Co., 1994,

Avara BLanco, Jorge, La aventura del cine mescicano (1931-1967), 2° ed., México,
Posada, 1979, 449 pp.

Barnarp, Tim {ed.], Argentine Cinema, Toronto, Nightwood, 1986, 177 pp.

Barta, Tony [ed.], Sereening the Past: Film and the Representation of History,
Londres, Praeger, 1998, 279 pp.

Baskin, Ellen y Mandy Hicken [eds.], Enser's Filnred Books and Playi: A List of
Books and Plays From Which Fifms Have Been Made 1928-1921, Hampshire,
Aldershot Hants Ashgate, 1993, 970 pp.

Besr, Steven y Douglas Kellner, Postzrodern Theory: Critical Interrogations, Lon-
dres, MacMillan, 1991.

Brack, Gregory D. y Clayton R. Koppes, Holymood Goes to War. How Poliics,
Profits and Propaganda S baped World War IT Movies, Nueva York, The Free
Press, 1987, 374 pp.

BLANCARTE, Roberto [comp.], Caltura ¢ idenfidad nacional, México, FCE/
Conaculta, 1994, 424 pp.

Burcoyne, Robert, Film Nation: Holhwood Looks at U, 8. History, Minneapolis,
University of Minnesota Press, 160 pp.

Burke, Peter, History and Social Theory, Cambaidge, Polity Press, 1992,

, Varieties of Cultural History, Cambridge, Polity Press, 1997.

Burns, E. Bradford [ed ], Latin American Cinema. Film and History, Los Ange-
les, Universidad de California en Los Angeles-Centro de Estudios Lat-
noamericanos, 1975, 137 pp.

Burns, Emile, The Nazgi Conspiracy in Spain, trad. del manuscrito en alemédn
por Emile Butns, Londres, 1937, 256 pp. (Nueva York, anms, 1973, 256 pp.)
[Nationalsozialistische Deutsche Arbeiter Parted].

CameroN, Kenneth M., Awmerica on Filp: Hollywoosd and American History, Nue-
va York, Continuum Publishing Group, 1997, 272 pp.

Carnes, Mark C. [ed.], Past Imperfect: History Acvording to the Movies, Londres,
Cassell, 1996, 304 pp.

CarrERO KNG, Tania, E/ Charro: estereotipo nacional a través del cine 1920-1940,
México, UNAM-FFyL, 1995 (tests de licenciatura en historia), 296 pp.

Cary, John, Spectaculart: The Story of Epic Films, Londyes, Hamlyn, 1974, 160 pp. '

Certeau, Michel de, La escritura de la hisioria, 2° ed., México, Universidad

- Iberoamericana, 1993, 334 pp.
The Writing of History, Nueva York, Columbia University

Press, 1988.
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, Historia y psicoandlisis, México, Universidad Iberoamerica-
n2/1TES0, 1995, 160 pp.

Crricy, Alexandre, La estética del franguismo, Barcelona, Gustavo Gili, 1977.

Cook, Pam, Fashioning the Nation: Costume and ldentity in British Cinema, Lon-
dres, British Film Institute, 1996, 138 pp.

El Colegio de México-Centro de Estudios Historicos, Historia general de Mési-
¢0, 4% ed., México, Colmex-Centro de Estudios Histéricos, 1994, vol. 2.
ContTreras Y Bspinosa, Fernando, La produccion, sector primario de la industria

cinematagrdfica, México, UNAM, 1973 (Textos de cine, 4), 265 pp.

Corpova, Arnaldo, La poditica de rmasas del cardenismo, México, Eta, 1983 (Serie
popular), 219 pp.

, “En una época de crisis (1928-1934)", en La clase obrera en la
bistoria de México, vol. 9, México, Siglo xxi1/unam-us, 1980, 240 pp.

CorerLa Torrgs, Norberto, Propapaganda nazs, Tijuana, Univessidad Auto-
noma de Baja California, 1993, 105 pp.

CouseLo, Jorge Miguel [comp.], Historia del cine argenting, Buenos Aires, Cen-
tro Editor de América Latina, 1984, 191 pp.

CrowTHER, Bruce, Hollywood Faction: Reality and Myth in the Movies, Londres,
Columbus Books, 1984, 219 pp.

Custen, George F., Bio/ Pics: How Hollywood Constructed Public History, Nueva
Brunswick, N. ., Rutgers University Press, 1992, 304 pp.

CuapMman, lames, The British at War. Cinema, State, and Propaganda, 1939-1945,
Londxes, I.B. Tauris Publishers,1998 (Setie Cinema and Society), 308 pp.

CHARTIER, Roger, Culinral History: Between Practices and Representations,
Cambridge, Polity Press, 1988.

CHATMAN SEYMOUR, Benjamin, Historia y discurso: la estructura narrativa en la
novela y ¢f cine, Madnd, Taurus Humanidades, 1990, 298 pp.

Churcrt GissoN, Pamela y John Hill [eds.], The Osjford Guide to Film Studies,
Oxford, Oxford University Press, 1998.

DavaLos Orozco, Fedetico y Esperanza Vizquez Bernal, Filwografia general del
cine mexcicano (1906-1931), México, Universidad Auténoma de Puebla, 1985
(Col. Difusién Cultural, 4; Serie Cine), 156 pp.

DavaLos Orozco, Fedetico, La fibre del cine sonoro: setenta y dinco afios, México,
2003 (atticulo inédito).

Der. Morat GonzaLez, Fernando [ed.], Hojar de cine, México, sep-Direccion
General de Publicaciones y Medios/Fundacion Mexicana de Cineastas, A.C./
uaM (Testimonios y documentos del nuevo cine Latinoamericano, vol. I1,
Meéxico), 291 pp.
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Diaz Ruiz, Ignacio, Marcos Kaplan er al, B/ nacionalismo en Amirica Latina,
México, UNAM-CCYDEL, 1984 (Col. Nuestra América, 8), 155 pp.

Disies, Karel y Bert Hogenkarmp [eds.), Fibw and the First World War, Amsterdam,
Amsterdam University Press, 1995 (Film Culture in Transition), 264 pp.
Diez, Emeterio, “Los acuerdos cinematograficos entre el franquismo y el
tercer Reich (1936-1945)”, en_Arehivos de la Fitmoteca. Revista de estudios bisig-
ticos sobre Ja imagen, segunda época, mim. 33,Valencia, Instituto Valenciano
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