I EUROPA CONTRA ESTADOS UNIDOS’

De la guerra por las patentes para la sonorigacion del cine,
los mercados para las nuevas tecnologias y el cine sonors,

a la lucha por las conciencias en Latinoamérica

* Una versién preliminar de este material, ahora ampliado y enriquecido con mayor
informacién, se publicd en Archivos de Ja filmoteca. Revista de estudior bistéricos sobre
Ja imagen, nGm. 40, Valencia, Filmoteca Ricardo Mufioz Suak, Generalitat Valenciana,
febrero de 2002.
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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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ron el mundo en iteas de metcado exclusivo. Tobés Kiang Film obtu-
vo, ademas de Alemania, a Austtia, Suiza, Holanda (y todas sus co-
lonias) y los paises balcanicos y los escandinavos. Hollywood y sus
firmas (Vitaphone, Mavietone, Photophone, etc.) retuvieron, ademas del
tertitorio estadounidense, a Canada, la India, Australia y la Unidn So-
viética. El resto del mundo se considerd mercado abierto a la compe-
tencia, y habria de ser por esto que Latinoamérica resulté ser otro de
los campos de batalla entre los rivales.

En consecuencia, si el Tratado de Patis dio fin a la guerra entre
Estados Unidos y Alemania por las patentes y tecnologfas del cine
sonoro,” quedd claro para todos que la historia no estaba terminada.
Siguid a continuaciéon una lucha por los mercados para la produc-
cidn, la distribucidn y la exhibicion de las principales potencias cine-
matograficas (Estados Unidos, Alemania, Francia) a la que se sumo,
desde mediados de los afios treinta, una pugna que mcorpord ade-
mas las batallas ideologicas a través del cine.

LAS INDUSTRIAS NACIONALES DE CINE SONORO EN IBEROAMERICA

La llegada del sonido habia abierto también posibilidades reales de
existencia a cinematografias nacionales en paises que durante la etapa
muda no habian conseguido del todo consolidarlas. Ese fue el caso
de las principales cinematografias iberoamericanas: Argentina, Brasil,
Espaiia y México. Con excepcién de Brasil, los integrantes del grupo
que para efectos de este texto denominaremos EMa (Espafia-Meéxico-
Argentina), competian fuertemente por el mercado latinoamericano,
mientras que simultaneamente dicha region era también, otra vez, objeto
de disputas entre las cinematografias europeas y Hollywood. Este
habia tratado de mantener su posicién en los mercados latinoamerica-
nos mediante la ya conocida experiencia del “cine hispano”.’ Las cine-

* Klaus Kreimeier, The UEA Story. A History of Germanys Greatest Film Company
1918-1945, Berkeley, University of California Press, 1999, p. 179.

3 Véase al respecto, Juan B. Heinink y Robert G. Dickson, Citz en Holfywood. Antologia
de las peligilas norteamericanas babladas en castellano, Bilbao, Mensajero, 1990, 319 pp.
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matografias de EMA comenzaron a cosechar sus primeros resonantes
éxitos, en buena medida gracias a que el cine sonoro posibilité la exis-
tencia de géneros cinematograficos que respondian a la especificidad
cultural de cada pais mediante la incorporacién de musica, canciones y
folclore locales.

Dichos géneros importantes fueron el “filme tango”, la “chanchada”
brasilefia, la “espafiolada” y el “melodrama ranchero” mexicano, res-
pectivamente. Este factor fue muy importante, en relacién con las
tecnologias del cine sonoro y la guerra comercial desatada por los
mercados para el cine sonoro entre las potencdias, porque la produc-
cién de géneros, subgénetos y/o temiticas cinematograficas particu-
lares, y la existencia de una audiencia familiarizada con ellos y con su
corsumo, constituyen ufn aspecto entte varias condiciones cuya pre-
existencia permite explicar a un cine nacional como concepto. Cier-
tamente la creacién de dichos géneros nacionales es vital en tanto
remite hacia la consideracién de sus productos como instancias de
una discursividad/textualidad y su expresién como especificidad na-
cional y/ o cultural, su relacién con la creacidn del imaginario social y
su articulacidn simultinea con las representaciones de la identidad.*

Ante el hecho incontestable de que las cinematogtafias iberoameri-
canas si habian conseguido éxito en las recreaciones de la identidad y el
folclore locales de sus paises, y ante el evidente fracaso de Hollywood
en sus intentos para los entornos culturales, sociales, populares, etc.,
iberoamericanos, la Meca del cine disminuyd paulatinamente el pro-
yecto del “cine hispano” y siguié dos estrategias. Por una parte, al
distribuir lo mas exitoso del cine mexicano a través de firmas hollywoo-
denses, contrarrestaba el gran trunfo del cine argentino en Sudamérica,
ademis de obtener pingiies beneficios econémicos con la distribu-
c16n del cine azteca. Por otro lado, al absorber a las mas importantes
figuras del incipiente star system iberoamesicano, Hollywood buscéd
capitalizar en su favor el éxito de aquellas en Latinoamérica, colo-

* Véase al respecto Stephen Crofts, “Concepts of national cinema”, en John Hill y
Pamela Church Gibson [eds.], The Oxford Guide to Fitmr Studies, Oxford, Oxford
University Press, 1998, pp. 385-394 y Mette Hjort y Scott MacKenzie [eds],
Cinema and Nation, Londres, Routledge, 2000.
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candolas en los filmes “hispanos™ o en producciones de menor cal-
dad (comparadas con la producciéon estandar de la Meca del cine), a la
vez que simultaneamente socavaba a las industrias locales privandoles
de sus principales figuras.®

Mientras tanto, las industrias europeas, sin la misma capacidad
para producit segundas o terceras versiones en otros idiomas de los
filmes originalmente exitosos en su territotio,® y sin poderosas distri-
buidoras como para seguir la estrategia hollywoodense, consideraron
propicio introducirse en el mercado latinoamericano ademas de con
su produccién, también mediante alianzas o estrategias de “infiltra-
c16n” de alguna de las industrias de EMa. Un primer intento, el de una
firma francesa en 1936 para coproducir cine con Espafia, y a través
de él acceder al mercado latinoamericano de habla espafiola, quedd
cancelado al inicio de la Guerra Civil.

La pelicula proyectada habria de ticularse La casta Susana, opereta
de Jean Gilbert, protagonizada por Imperio Argentina y para ser diri-
gida por Florian Rey a partir de septiembre de 1936, en Paris. El inicio
de la Guerra Civil forzé la permanencia del dueto estelar espafiol en
la ciudad Luz, de donde se trasladaron hacia Nueva York y después
hacia La Habana, Cuba, y México, para llegar a Berlin en mayo de
1937 y dar vigencia al acuerdo hispano-aleman de coproduccién
cinematografica, iniciado con la realizacién de Carmen la de Triana/
AndalusischelNdchte (1938).

La tltima pelicula arriba citada fue parte del segundo proyecto
importante, que implic6 la constitucién de la firma HISPANO-FILM
PRODUKTION (1936), entre toda una serie de acuerdos y medidas me-
diante las cuales la ambicién expansionista de Alemania buscaba utili-

® Véase al respecto, Gaizka S. de Usabel, The High Noon of American Films in Latin
America, Ann Arbor, Michigan, The University of Michigan Research Press,
1982 (Studies in Cinema), 317 pp.

¢ Pese a todo, algunas cinematografias curopeas habian intentado competir con
Hollywood también en el terreno del “cine hispano”. Ejemplo de ello fue el hecho
de que el director espafiol Antonio Momplet, contratado por la firma francesa
Gaumont, dirigié en Paris versiones espafiolas de peliculas francesas.

49



Francisco PErEDO CASTRO

zar al cine espafiol para expandirse en Latinoamérica y ganarle terreno
a Estados Unidos.’

DE LAS AMBICIONES COMERCIALES AL PROSELITISMO IDEQLOGICO

El fracaso del proyecto hispano-germano de produccidn, hacia el
final de los afios treinta, hizo claro que independientemente de la
muy evidente afinidad entre el fascismo espafiol y el aleman, habia
también insalvables diferencias entre ambos pafses en cuanto a la
percepcidn de la situacidn y la necesidad de constituir zonas particu-
lares de influencia, tanto en el terreno ideolégico como en el econé-
mico. La ambigiedad entre colaboracién-confrontacién, ocurrida
entre los fascismos europeos (y también posteriormente entre los
aliados) explican las veleidades de ciresa. Independientemente de la
posicion de aquella compafifa en Espafia y de su participacion en los
acuerdos hispano-alemanes, la firma de los Casanova, por razones
petfectamente entendibles, desde un punto de vista comercial, habia
tratado en lo individual de afianzar una posicién en Latinoamérica,
actuando al margen de su relacién con el franquismo y de su partici-
pacién en los pactos hispano-alemanes.

El éxito de filmes como La hermana San Sulpicio, Noblkza baturra o
Morena clara habia posibilitado a la firma la apertura de sucursales en
mas de 14 capitales europeas y latinoamericanas. Con estos recursos,
provenientes de la distribucion en el exterior de sus grandes trunfos,
CIFESA habia producdido en México Caminos de ayer (La mano de Dios),
dirigida en 1938 por Quirico Michelena y Llaguno, argumentista, adap-
tador y director aparentemente de origen espafiol, que antes habfa

7 Véase respecto a estos hechos el acticulo de Emeterio Diez, “Los acuerdos cine-
matogrificos entre el franquismo y el tercer Reich (1936-1945)”, en Archivos de
la Filmoteca, nGm. 33, octubre, 1999, pp. 35-59. También Rosa Alvarez Berciano
y Ramon Sala Noguer, E/ dne en la gona nacional (1936-1939), Bilbao, Mensajero,
2000, 267 pp.

50



Eurora contra Estanos UnNiDos

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,
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Michelena argiifa que para hacer peliculas de altura se requerian re-
cursos no disponibles en México. Rememoraba el fracaso del “cine
hispano” y lo atribuia a la carencia del “espiritu espafiol”, pese a contar
con todos los recursos técnicos estadounidenses. Asi, proponia actores
y autores de origen hispano para lanzar al mundo, desde Hollywood,
las producciones de la firma Producciones Dulcinea, que serian dis-
tribuidas por “la mas poderosa productora y distzibuidora en habla
espafiola [...] CIFESA”. Luego de referirse de forma muy elogiosa a las
peliculas espafiolas La verbena de la paloma, Nobleza batnrray Morena clara
(las dos ultimas de Floridn Rey), auguraba éxito a la futura empresa
por contat entre sus activos precisamente a Rey como uno de sus
directores y a Imperio Argentina como una de sus figuras estelares.

En la perspectiva de los funcionarios y diplométicos mexicanos lo
alarmante del asunto no fue quiza tanto que Michelena acudiera a la
estrategia de los productores mexicanos para obtener fondos, al ha-
cerse distribuidor del cine al que criticaba. A decir de su carta, no
pretendia producir filmes con fines de lucro, sino en todo caso para
servir en realidad a los propésitos de una ofensiva ideolégica que con
el gobierno de Franco se puso en marcha en Latinoamérica con la
creacidn del Consejo de la Hispanidad en 1940."" El resgo siempre
latente de que el fascismo pudiera llegar a sentar sus reales en Lati-
noamérica, a través de medios de comunicacién como el cine, estaba
implicito en el proyecto de cirEsa-Michelena, como quedaba claro
con esta afirmacién suya:

Producciones Dulcinea serd una sociedad regular colectiva regenteadapor sefiores
que estdn dispuestos a sacrificarlo todo, para lograr la introduccion de las peliculas
habladas en castellano, por lo menos en todo el mercado de habla espafiola. Estos
sefiores no persignen un simple afin de lucro. Se basan en méviles ideoldgicos,
de acuerdo con las orientaciones espirituales del Nuevo Estado Espafiol.?

s6lo con la garantia del posible futuro éxito de la cinta, garantizado a su vez por
el elenco que la protagonizaria.

' Sobre este tema una referencia importaate es Ricardo Pérez Montfort, Hispanismo
3 Jalange. Los sueios imperiales de la derecha espariola, México, FCE, 1992, 204 pp.
12 AGE/SRE/ 11-419-4, Quirico Michelena a Jorge Jaramillo Villa, distribuidor y exhibidor
de cine mexicano en Colombia, 26 de diciembre de 1939, Las cursivas son mias.
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Quirico Michelena hacia aquellas afirmaciones, ante el exhibidor
colombiano y otros de sus pares en Sudameérica, en un momento en
que ya eran muy intensas las actividades nazis de inteligencia en todo el
Cono Sur. En Colombia en particular, agentes germanos como Teodoro
Funk, Heriberto Schwartau Skidsen y otros, actuaban en todo mo-
mento, al igual que en el resto de la region, en concordancia con falan-
gistas espafioles, fascistas de las oligarquias criollas sudamericanas y
fascistas italianos radicados en la regién, como se vera mas adelante.”

En otros parrafos de su larga carta, Michelena proponifa como su
probable ptimera gran produccién Marianeia, basada en la novela de
Benito Pérez Galdds, para la cual calculaba un costo de 20 a 25 000
dolares. Y agregaba que “Para e/ primer afio de produccin, tenemos
entre manos obras como las siguientes: Carlos Arniches: Ia cara de
Dios, E/ tesoro de la bruja, Gente menuda, Benito Pérez Galdos: Marianela,
Pedro Mufioz Seca: E/ roble de la Jarosa; Ramos Carrion: E/ rey que
rabig, Ramos Martin: Los Gavilanes; José Echegaray: E/ loco Dios; Mi-
guel Echeparay: La viejecita, Guimerd, Tierra baja, ademas: Los chicos de la
escuela, Los granujas, El diablo no duerme, El perro chico, E/ bignieto de Sancho
Panza, ete., ete™ ™

Ademas Michelena aseguraba tener ya algunos contratos relativos a
esa futura primera gran pelicula, de cuyo éxito o fracaso dependeria la
continuidad de la compaifiia y la decision de los invitados a la sociedad
de continuar en ella. Todo esto era el preambulo de Michelena para
solicitar al colombiano Jaramillo Villa la cantidad de 2 500 ddlares
como aportacién, en estos términos:

Nuestro cilculo es que esa repuablica puede contrdbuir perfectamente al
rodaje de cada pelicula con una cantidad no inferior a 2 500 délares. De
cualquier forma espero que en su préxima me diga st usted estima la cifra

3 Sobre las actividades del espionaje nazi en Argentina, Chile, Brasil y otros paises
sudamericanos, con particular énfasis en Colombia, véase la siguiente referencia:
Leén Ared Flores G., “El caso Schwartau”, en Memoria y Sociedad. Revista del
departamento de historia y geografia de la Pontificia Universidad Javeriana, vol. 1, nim.
2, Santa Fe de Bogota, D.C., octubre, 1996, pp. 39-48.

¥ AGE/sRE/ 11-419-4, Quirico Michelena a Jorge Jaramillo Villa, distribuidor y exhibidor
de cine mexicano en Colombia, 26 de diciembre de 1939, Las cursivas son mias.

53



Francisco PEREDO CASTRO

exagerada y sile interesa el asunto. Conste que al marcarla nosotros no lo
hacemos por puto capricho, sino basdndonos en operaciones del mismo tipo
efectuadas con peliculas espafiolas, argentinas y mexicanas de calidad artistica
y técnica muy inferior a las que nosotros nos proponemos producir.”

Como se puede advertir, Michelena estaba ya en contacto con otros
distribuidores de cine mexicano en Sudamérica y conocia los proce-
. dimientos y montos de las operaciones, por lo que al solicitar aquella
cantidad lo hacia bajo el argumento de que era “lo mismo que he-
mos conseguido de todos los territorios ya contratados”. Proponia
Ia solucién del problema de la distribucién del cine en castellano por la
via de la misma firma para la cual trabajaba, CIFESA, y cuyo gerente
general de distribucién para todo el mundo, Aurelio Garcia Yévenes,
estaba de paso en México patra concertar todo el acuerdo.

Esta informacién del documento de Quirico Michelena coincide
perfectamente con lo establecido en uno de los editoriales de CIFESA,
en el que se establecian las actividades de aquel personaje, que las ini-
ciara precisamente Buenos Aires. El editorial, de tono muy exaltado,
decia que “CIFESA plantara sus reales bien plantados en aquellas sus
hijas americanas. {No faltaba mis), por algo se va alla [...] CIFESA avanza
con la antorcha de sus éxitos a la vez que clava alto el pabellén de la
produccién nacional”.’® Después de decir a Jaramillo Villa que el
tetritorio colombiano era “ano de los pocos en donde todavia nece-
sito resolver el asunto de representacién”, Michelena 1z6 el anzuelo:

CIFE:SA, Gnica potencia real existente hasta ahora en calidad de productora y
distribuidora de peliculas habladas en castellano [...] Dicha compatiia, en
petiodo de franca reorganizacién se halla dispuesta a crear en todos los paises
de habla espariola sociedades nacionalizadas para la distribucion de su material
[-] éQuiere usted que yo trate de inclinarlos a Iz constitucion de dicha sociedad
colombiana con usted?'’

** Loc. cir. Las cursivas son mias.

16 Felix Fanés, E/ car CIFESA: vint anys de cine espanyol (1932—1951), Valencia, Filmoteca
de la Generalitat Valenciana, 1989 (Ediciones Textos Filmoteca, 3), p. 104.

7 AGE/srE/18-419-4, Quirico Michelena a Jorge Jaramillo Villa, distribuidor y exhibidor
de cine mexicano en Colombia, 26 de diciembre de 1939. Las curstvas son mias.
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El7 de marzo de 1940 la cancilleria mexicana informé a su emba-
jada en Colombia que se habia iniciado una investigacién respecto a
Michelena y sus actividades, e instruyé enfaticamente al personal diplo-
matico para que informaran “si continta dicho sefior haciendo labor
denigrante en ese pais (Colombia), en contra de las peliculas nacio-
nales”." Hasta ahora no se han encontrado mas referencias al asunto,
pero puede suponerse que el proyecto CI'Esa-Yévenes-Michelena
fue desarticulado por los funcionarios mexicanos, pues Michelena no
volvié a trabajar en cuestiones relacionadas con el cine, aunque si
intenté dirigir un filme en 1943, sin conseguirlo.”

Ciertamente, y de acuerdo con todos los estudiosos del cine es-
pafiol que lo han establecido, se debe entender que hablar de CiFEsA
no significa hablar del cine espanol en conjunto. Porque CIFESA no
fue una paraestatal ni en la Republica ni en el franquismo, y tampoco
contd con estudios y laboratorios propios, lo cual limita el poder
advertitla como una potencia, capaz de una verdadera politica in-
dustrial de produccion. Y su cine, a decir de los estudiosos mencio-
nados, fue en todo caso muy conservador, mas que auténticamente
fascista. Pero por otra parte, es innegable la gran significacién de esta
productora en los aspectos aqui detallados, sobre todo porque, lue-
go de la detrota de la Republica espafiola, el cine de CIFESA se con-
virtié en una simbiosis del “reaccionarismo propto de la sociedad
ultramontana de anteguerra” con el franquismo.®

' Anselmo Mena, jefe del Departamento Diplomatico de la sk, a Carlos Dario
Ojeda, 7 de marzo de 1940. age/sre/m1/250(861-0). Paréntesis mio.

1 Realizd una propuesta para hacer un filme sobre el caudillo revolucionario mexicano
Emiliano Zapata. Se presentaba como (todavia) “miembro de nimero del Sindicato
de Autores y Adaptadores Cinematogrificos” y argumentaba que su proyecto seria
patrocinado por el Frente Zapatista de la Repiiblica y “algunos de los connotados
miembzros de la colonia espafiola de esta capital”, es decir, de la ciudad de México.
Archivo General de la Nacidn, Fondo Manuel Avila Camacho, expediente aGn/
MAC/523.3.60, Quirico Michelena y Llaguno al presidente de México Manuel Avila
Camacho, 10 de diciembre de 1943. En lo sucesivo esta fuente se citara siempre de
la forma codificada al final de esta cita (AGN/MAC).

* Véanse al respecto los textos del volumen monogrifico “ciresa, de la antorcha
de los éxitos a las cenizas del fracaso™, en _Archivos de la filmoteca. Revisia de estudios
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Asi, con la pregunta que Michelena realizara al distribuidor colom-
biano quedaba claro que los proyectos de las entidades cinemato-
graficas europeas en Latinoamérica requerian contar con aliados en la
region para realizarse. Estos podian serlo pot la via de la concertacion
(como intentara CIFESA) o por la via de la presién, como aparente-
mente ocurrié con el proyecto nazi en Argentina, en el cual estuvieron
mvolucradas firmas teutonas como Siemens, AGra de la Argentina
(surtidora de pelicula virgen alemana) y el Banco Germanico, que
actuaban de manera encubierta en beneficio de los intereses de la UFa.

ElL CINE ARGENTINO EN LA MIRA DE LOS NAZIS (Y DE LOS ALIADOS)

Por las informaciones que citcularon entre las entidades diplomat-
cas britdnicas y estadounidenses entre 1940-1942, es evidente que
cuando el proyecto CIFESA-Y évenes-Michelena fue desarticulado en
México, Alemania ya tenfa mucho tiempo que trataba de sacar partido
a su avanzada infiltracién en Sudamérica, a la “neutralidad” argentina
frente a la Segunda Guerra Mundial, v es claro también que simulti-
neamente al proyecto de CIFESA en México, los nazis querian aprove-
char el éxito del cine rioplatense entre las audiencias latinoamericanas.
Los comunicados entre la embajada britanica en Buenos Aires y el
Ministerio Britanico de Informacion (MBI) y fa cancilleria britanica (Bro,
British Foreign Office) demuestran claramente que los representan-
tes de Hollywood fueron los primeros en enterarse y pusieron en
guardia a los britdnicos ante la amenaza de que la propaganda filmica
en castellano del Eje se distribuyera desde la capital argentina hacia el
resto de Latinoamérica.

De acuerdo con aquellos documentos, que llevaban como anexos
los reportes preparados por los directivos de las principales distribui-
doras hollywoodenses en Buenos Aites, se explicaba que los filmes
alemanes habian sido muy populares en Argentina hasta 1933. El
relativo descenso de aquella aceptacién habia orillado a los nazis

bistiricos sobre la imagen, afio I, nim. 4, Valencia, Filmoteca de la Generalitat
Valenciana, diciembre—febrero, 1990.
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hacia una serie de estrategias para intentar tomar control de aquella
industria cinematografica. Uno de los informes, del 10 de febrero
de 1941, concluia que:

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

Pero, scuales eran las razones de que se hubiera llegado a aquella
situacién, que era alarmante en extremo para los aliados en 1941,
con la Segunda Guerra Mundial en pleno desarrollo? En los informes
antes referidos, figuran ilustrativas y contundentes descripciones de
las medidas de Alernania para controlar el cine argentino y se puede
deducir a su vez que detras de todas ellas estaban, camuflados, los
intereses de la firma germana UFA. Entre las descripciones algunas
indican la forma tan expedita en que la firma AGFA de Argentina
otorgd créditos abundantes y demasiado blandos a los productores
del Plata. Mas tarde, entre 1938 y 1940, algunas compafias enfrenta-
ron crisis financieras (entre ellas PAF, SIDE, Tecnograf, Laboratorios
Méndez Delfino y Laboratorios Cristiani)® y se vieron en la necesi-
dad de declararse en quiebra.

En los procedimientos de liquidacién o reestructuracion apare-
cieron siempre AGFA y su presidente en Argentina, el sefior Von

 Public Record Office, Kew, Londres, Gran Bretafia, expediente pro/INF 1/607,
reposte enviado por la embajada britdnica en Buenos Aires a la Divisién de Cine
del MBI (Ministerio Britinico de Informacién), 10 de febrero de 1941, p. 4.
Cursivas mias. La clave Pro/1nF corresponderi en lo sucesivo a los archivos del
Archivo Puablico Britinico, Ministerio de Informacién, con sus niimeros y fechas.

= Estudios Cinematograficos sibe, fundada en 1936, habia tenido como antecedente
a la firma Sociedad Impresora de Discos Iilectrofénicos, fundada en 1928 por
Alfredo Muriia y el italiano Genaro Sciabarra; ¢l propicrario de los Laboratorios
Cristiani fue Quirmno Cristiani (Buenos Aires, 1896-1984), y jorge Méndez Delfing
fue cl fundador de la productora y distribuidora de su mismo nombre. Ninguna de
las tres firmas argentinas mencionadas habria de sobrevivir Ja crisis refedda.
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Simpson, como principales acreedores de cada una de las empresas
del cine argentino en crisis, lo cual evidencié que los quebrantos de
aquellas compaiiias obedecian a una mantobra de los germanos, que
primero prestaron mucho dinero sin condiciones, y luego intentaron
cobrarse apoderindose de las empresas. Como AGFA tenia preferencia
sobre el resto de los acreedores de las firmas afectadas, Von Simpson
se convirtié en el liquidador de un par de ellas y en “miembro del
Consejo Administrativo de otras dos, con su voto siendo el decisivo
en la produccién futura de dichas compafias”? En uno de los
informes se explicaba que

La razén por la cual AGFa ha podido lograr una posicién tan firme en el
mercado de pelicula vitgen, hasta el punto de ser pricticamente el dnico
medio de adquisicidn para los productozes azgentinos se debe (1) ala forma
tan expedita en la cual otorgan crédito, (2) a la introduccién de la pelicula ultra
sensible Suprema, (3) alas dificultades que KODAK tuvo para obtener mercado
(4) por la eliminacién total de la competencia que Gevaert significd, aunque
realmente esto no fue nunca de mayor importancia.®

De acuerdo con aquellos reportes, cuando la compafiia SIDE se de-
claré en quiebra en 1939 ante las autoridades argentinas, Von Simpson,
actuando de acuerdo con instrucciones que habia recibido de Berlin,
msinué a la gente del cine que, por ser AGFA el principal acreedor de
esa empresa, habia la posibilidad de consolidar el proyecto alemin.
Este implicaba llevar realizadores, asesores técnicos, escendgrafos,
etc.,, para producir cine en Argentina. Si Von Simpson hizo tales
declaraciones, el hecho puede interpretarse de dos formas. Como
una tonteria en vista de la necesaria discrecién en esta clase de pro-
yectos, o como un alarde de la seguridad que sentian los alemanes
respecto al poder que habian alcanzado en el cine argentino.

Es muy probable la segunda de las hipotesis, si de cualquier mane-
ra en los procedimientos de quiebra y liquidacién ya se vefan los entre-

2 pro/INF/ 1/607, reporte enviado por la embajada britinica en Buenos Aires ala
Division de Cine del mpi, 10 de febrero de 1941, p. 1. Cursivas mias.
» Ibid,, p. 2.
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telones de la situacion de las compafiias involucradas en este proceso
de infiltracién nazi en el cine argentino, ya conocidos para su comnuni-
dad filmica que, por cierto, hasta donde se sabe, opuso resistencia a
la nazificacién del cinema rioplatense.

Aunque los sucesos en Buropa, continuaba el informe enviado por
la embajada britanica a su metrépoli, habian detenido momentinea-
mente los planes de Von Simpson, los intereses germanos continua-
ban expandiéndose en el cine argentino. Los comunicados remitidos
por la embajada britinica en Buenos Aires eran lo bastante prolijos
como para mencionar inchuso las fotografias de prensa en que apa-
recian los directivos de Argentina Sono Film (Atilio y Angel Luis
Bautista Mentasti y familia, de ascendencia italiana, ademas de otros)
junto con los de AGFA, en diversos eventos de la comunidad y la indus-
tria cinematograficas argentinas, lo cual ponia de relieve las buenas
relaciones entre ambas corporaciones y sus proyectos futuros de
colaboracién.

AGFA y Siemens Schuckert eran los principales acreedores, entre
otras, precisamente de Argentina Sono Film, que era la mas impor-
tante productora de cine y por ello todo el asunto revestia particular
importancia.”” A ojos de los aliados la filiacién de los Mentasti con el
fascismo era probablemente mas afieja de lo que parecia. Cuando
Argentina Sono Film se fundé en 1933 sus socios capitalistas habian
sido, ademas de Angel Bautista Mentasti padre, Carlos Favre, repre-
sentante de la Pathé Nathan (de Francia) y Julian Ramos, apoderado
en Argentina de la Film Reich (de Alemania).

Por otra parte, planteaban los reportes estadounidenses y britani-
cos, el Banco Germanico de Argentina habia concedido también
cuantiosos créditos a la mayor parte de las empresas de cine que
sufrian dificultades financieras con AGFa, con lo cual quedaban atra-
padas en una complicada red de intereses alemanes que evidente-
mente actuaban de manera concertada y con objetivos comunes, si
nos atenemos a la relacion existente entre todas aquellas entidades.

= Véase al respecto la compilacién en CD Room de Guillermo Fernindez Jurado y
Marcela Casinelli, E/ cine argentino (1933-1945), Buenos Aires, Fundacién Cinema-
teca Argentina, 1995.
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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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mencionadas desempefaron en el, a la postre finalmente fracasado,
proyecto de nazificacién del cine argentino.

Volviendo al proyecto alemén en Argentina, a finales de los aflos
treinta y principios de los cuarenta, los diplomaticos y funcionatios
gubernamentales angloestadounidenses advirtieron que en el campo
de la distribucién, los filmes nazis y antibritinicos, como la propa-
ganda alemana en general, estaban siendo distribuidos y exhibidos
pot Nicolas Di Fiorl.* Nacido italiano y naturalizado argentino, Di
Fiotl era el propietario de un gran nimero de cines y habia sido de-
nunciado como el mayor beneficiario de los subsidios de la embaja-
da alemana, gracias a su disposicion para exhibir la propaganda nazi
en sus cines, distribuida pot su compafifa Organizacion Cinemato-
grafica Argentina.” Estos antecedentes confitman el planteamiento
de Emeterio Diez en el sentido de que hacia el micio de los afios
cuarenta Espafa y Argentina eran los paises no ocupados por la
Wehsmacht, pero con mayor presencia del cine nazi.®

Conviene destacar que aquellos reportes pusieron en alerta tanto
a ingleses como a estadountidenses respecto a la amenaza de la distri-
buctén de la propaganda nazi y, mas peligrosa ain, la posibilidad de
que ésta se introdujera en filmes hablados en castellano producidos
port las industrias nativas de Latinoamérica. Una alianza entre el fas-
cismo europeo y el fascismo nativo latinoamericano, que ya se habia
prefigurado en el proyecto de cIFEsa—Yévenes-Michelena en Méxi-
co, parecia vislumbrarse ahora en el terreno del cine atgentino.

En otro largo comunicado del 26 de febrero de 1941, del repre-
sentante de Columbia Pictures en Argentina a la embajada britinica,
que lo retransmitié a su vez al MBI, hay una referencia mas amplia a las
actividades mediante las cuales los nazis buscaban copar la cinemato-
grafia rioplatense y, ademas, una comprobacion de lo fructiferas que
resultaban para entonces las actividades aliadas de inteligencia:

% pro/NE 1/607, reporte de la embajada britdnica al Mei del 10 de febrero de 1941,
p- 3, para obtener una lista de los filmes nazis y antibutinicos que se habian
exhibido.

7 Ibid., p. 2, para conocer una lista de los cines que eran propiedad de Nicolas Di Fiord.

» Diez, ap. dit,, p. 36.
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De acuerdo con informacién proporcionada a Herdman por el agente local
de publicidad de “Columbia Pictures”, un enviado ofictal aleman, llamado
Hans Heinrich Biester, lleg6 a Buenos Aires por la aerolinea Céndor a
fines del mes pasado, con la finalidad de supervisar la distribucion de los
filmes alemanes de propaganda en Latinoamérica [..] Biester fue anteriormente
agregado de la embajada alemana en Madrd y organizé la distribucion del
cine alemédn en Esparia [..] Esta aparentemente autorizado para construir ¢i-
nes en Latinoameérica, en el caso de que no pueda hacer arreglos satisfacto-
rios con los existentes. Estd autorizado también para financiar a las compafiias
argentinas productoras de cine, con el objeto de hacer acuerdos para que la pro-
paganda alemana sea introducida en los filmes y noticieros locales [...] Las
negociaciones preliminares de Biester con algunos exhibidores no han
sido muy alentadoras en tanto éstos estin temerosos de las represalias
estadounidenses.”

Estas informaciones, mas otras evidencias de que habia intereses
alemanes muy activos en varios otros paises latinoameticanos, moti-
varon las iniciativas britinicas y estadounidenses para bloquear la
posible infiltracion del Reich en las principales industrias cinemato-
graficas de Latinoamérica. La situacidn parecia en extremo peligrosa,
pues el franquismo trataba de afianzar sus vinculos con las republi-
cas latinoamericanas via Argentina, que en toda ocasién hacfa prose-
litismo entre aquellas a favor de Espafia y el régimen de Franco y a
favor de la “neutralidad” frente a la guerra. Los aliados decidieron
entonces realizar intervenciones que les llevarian, como hicieran los
alemanes antes, por las vias de la presion, la concertacion y los inten-
tos por intervenir en la produccién de cine en espafiol para contraata-
car la propaganda del Eje en lengua castellana, viniere de donde viniere
y, sobre todo, cerrando toda posibilidad a su produccién directamen-
te en Latinoamérica.

# pro/mNF 1/607/F109/31, reporte enviado por la embajada britinica en Argentina
a la Seccién Latinoamericana de la Divisién América del ML Las cursivas son
mias. Sobre las estrategias de UFA para Ia adquisicién de cines en el extranjero, ini-
ciada ya desde la ctapa muda, y sobre la relacién de la aviacién alemana, también
con el Banco Germanico, véase Kreimeier, op. &2, pp. 62 y 71, respectivamente.
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Cabe suponer que no tnicamente el inicio de la guerra en Europa
habria detenido el proyecto nazi en el cine argentino, como se men-
cionaba en los reportes britanicos arriba citados. Y cabe plantear la
hipétesis de que alguna intervencién angloestadounidense haya inci-
dido quiza para que la firma SIDE, a punto de quedar en manos de
Von Simpson de AGFA en 1939, fuera finalmente vendida en ese
mismo afio a Miguel Machinandiarena, propietario de Estudios San
Miguel. Los estudios de esta compaiiia, la mas fuertemente identifi-
cada posteriormente como pro aliada, habfan sido disefiados por
personal de la hollywoodense Warner Brothers y, en el futuro, Machi-
nandiarena se mostraria como uno de los argentinos partidatios del
“panamericanismo”, cuando aquel discurso se impuso como razén de
Estado mediante la concertacidn, o la presién, de Estados Unidos
con los demas gobiernos latinoameticanos que no se declararon neu-
trales como Argentina.

UN PRIMER PROYECTO F{LMICO ALIADO (BRITANICO) CONTRA EL CINE
Y LA PROPAGANDA DEL EJE EN SUDAMERICA

Como era de esperarse, en una relaciéon llena de ambigtiedades como
la de Estados Unidos con Gran Bretafia, ésta pretendié aprovechar
su mayor influencia en Argentina (respecto 2 la estadounidense) para
llevar a cabo en aquella nacién un proyecto de produccién de cine
en castellano y, en teotda, a favor de los aliados.

Mediante una iniciativa del MBI (Ministerio Britinico de Informa-
ci6n) para crear una compaiia cinematografica en Argentina, financia-
da por empresarios britinicos en Buenos Aires, el Reino Unido se
propuso “tomar el control, organizar y expandir, donde sea posi-
ble, la distribucién en Latinoamérica”, de noticieros, cortos de propa-
ganda y filmes comerciales ingleses.* Pero entre los objetivos mas

* pro/INF 1/607/F109/31/1, MBI 2 la embajada britinica en Buenos Aires, 30 de
abril de 1941.
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importantes del proyecto del MBI estaba considerada también la ur-
gente necesidad de:

Fomentar la produccién de filmes en espafiol por unidades locales, que
tendria un conveniente angulo de propaganda [...] La compaiiia deberia
estimular la produccién local de filmes especialmente idéneos como
propaganda para América Latina, basados en guiones aprobados por el
Ministerio (Britinico) de Informacién y, siempre que sea posible y deseable,
con la participacidén de artistas, etc., britanicos o estadounidenses, actualmente
residentes en BEstados Unidos.”

Después de varios comunicados cifrados que instruian al personal
de la embajada y lo compelian a no dar a conocer la informacién
sobre ese proyecto a los estadounidenses en Buenos Aires, transcu-
rrié un periodo corto de intensas negociaciones. Intervinieron en
ellas principalmente las secciones u oficinas encargadas de asuntos
latinoamericanos, tanto del MBI como del Setvicio Exterior britdnico,
las cuales mantenian permanente intercambio de opiniones e impre-
siones respecto al proyecto con los funcionarios de las embajadas
britanicas en Argentina, Estados Unidos y México, y con la Oficina
de Servicios Britanicos de Informacion (British Information Services
Office), ubicada en el nimero 30 de la Plaza Rockefeller de Nueva
York. Paralelamente a la realizacién de una serie de encuentros en
Londres, entre los funcionarios encargados de la propaganda britani-
ca de guerra, se instrufa al personal diplomatico de su embajada en
Argentina para que “inspirara” la produccion de filmes propagan-
disticos por las companias cinematograficas argentinas.®

Segiin las minutas de las reuniones, en el MBI se integré un Comité
Consultivo de Asuntos Latinoamericanos (Latin American Business
Advisory Commmittee), y en la comunicacion sostenida entte el MBI y
la cancilleria britanica con su embajada en Argentina se discutteron

3 Loc cit.

# Ibid,, E.U. P. Fitzgerald, de la Seccién Latinoamericana del mBi a T. W. Peass, del
Departamento de Informacién de la embajada britdnica en Buenos Aires, 17 de
mayo de 1941.
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varias cuestiones, entre las cuales sobresalen por su importancia las
siguientes: se concluyé que los filmes de propaganda que se produ-
jeran no serian Utilles para Brasil, pot lo que seria necesario crear un
proyecto similar para aquella nacién. Pero mas relevante todavia fue
la reflexién sobre el hecho de que la compaififa que se pretendia
crear competiria con los intereses brasilefios y estadounidenses dis-
puestos a cooperar y, sobre todo, implicaria una demora, habida
cuenta de la urgente necesidad de difundir cuanto antes la propa-
ganda aliada mediante filmes en espafiol.

Varias opiniones de miembros del MBI y de Ia cancilleria, pero
sobre todo del personal diplomatico de la embajada britinica en
Argentina, convencieron al Latin American Business Advisory Com-
mittee de que eran demasiados los factores por los que resultaria
mconveniente la creacion de una productora filmica briténica en At-
gentina. Con base en aquellas opiniones de la embajada britanica en
Argentina planteadas al MB! v la cancilleria en Londres, el proyecto
fue cancelado. Se aceptd un oftecimiento de los estadounidenses
para que las firmas hollywoodenses distribuyeran los materiales fil-
micos britanicos en América Latina y, por otra parte, los britanicos
pensaron en “tomar ventaja de la experiencia estadounidense en la
estimulacién de la produccién en el extranjero”, para después sepa-
rarse con el fin de trabajar por su cuenta, en teoria para contribuir al
esfuerzo aliado de propaganda cinematografica en Latinoamérica,
aunque en realidad planteando ya su necesidad de obtener merca-
dos para la posguerra.®

Los diplomaticos britanicos en Buenos Aires no percibieron que
las opiniones y sugerencias comunicadas a su metropoli, a causa de la
presidn en apariencia “amistosa” ejercida sobre ellos por los repre-
sentantes de las companias hollywoodenses en Argentina, para que
las autoridades britanicas aceptaran la “colaboracién” estadounidense,
ocultaban los verdaderos y aviesos propésitos de Hollywood. Este
no estaba dispuesto a permitir competencia de ningin pais, ni siquiera
de su aliado britanico.

B Loc at



Francisco PEREDO CASTRO

Y lo anterior quedé claro con la cancelacién del proyecto de pro-
duccién cinematogrifica en Argentina, pero todavia mas con el resul-
tado del acuerdo para la distribucién del cine britanico por las firmas
Hollywoodenses. Con el argumento de que contaban con mayor ex-
periencia en los mercados latinoamericanos y en los gustos de las au-
diencias, Hollywood se reservo el derecho de hacer nuevos procesos
de corte, edicion y doblaje a los materiales filmicos del Reino Unido.
Ingenuamente, los britanicos accedieron en un primer momento, con-
fiando en sus “aliados”. Las consecuencias no se hicieron esperar.

Las distdbuidoras estadounidenses cambiaron titulos a los filmes
ingleses y en varios casos los reeditaron. Algunos de aquellos filmes se
estrenaron como si fueran estadounidenses y otros nunca se exhibie-
ron. Todavia mas grave, algunas de las mds significativas cintas de pro-
paganda britinica sufrieron tremendos retrasos en sus estrenos.* Fn
consecuencia se desato una tormenta entre la embajada britinica en
Argentina y el personal diplomatico del MBI y la cancilleria en Lon-
dres, segtin se desprende de la informacién de los archivos. La sec-
ct6n latinoamericana del MBI argument6 que no se la habia consultado.
Mis ain, George Archibald, cabeza de los Servicios Britanicos de
Informacién en Nueva York, desaprobé el acuerdo de junio de 1941
en casi todos sus términos® y aquello dio lugar a una fuerte deman-
da del MBI para modificar los arreglos.

M pro/1NF 1/607 y 1/632, carpetas tituladas respectivamente “Aprovisionamiento
de filmes documentales y comerciales para Latinoamérica (1940-1941)” y
“Distribucion de Filmes Britanicos en América. Acuerdo con las compaifiias
estadounidenses, 1942-1943”. Otras carpetas con documentacion e informacién
sobre este asunto son PRO/INF 1/30 y Pro/INF 1/126, Divisién de Cine del M3,
y PRO/INF 1/179, Filmes enemigos.

* prO/INF 1/632, George Archibald a Sydey L. Berenstein en el MB1, 14 de diciembre
de 1942.

% Al parecer no se estableci6 un acuerdo tnico con todas las compafias hollywooden-
ses, aunque en algunos documentos se hace referencia al de junio de 1941. Este
acuerdo no figura en los archivos, pero en cambio hay copias de todos los que se
convinieron por separado con cada una de las compafifas. Las negociaciones para
reestructurar dichos acuerdos se iniciaron el 15 de enero de 1943 y concluyeron
en 1947, cuando el dafio para el cine britinico en Latinoamérica ya era irreparable.

66



Eurora conTRA Estapnos UNIDOS

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

67



Frawcisco PEREDO CASTRO

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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Pero lo mas importante en la perspectiva estadounidense y britani-
ca fue que, de suyo, el gobierno de México habia mostrado su oposi-
cion al fascismo, en principio con el apoyo a la Republica espafiola y
después con su condena a las arbitrariedades de Alemania e Italia,
cuando antes de iniciar la guerra con la invasion nazi en Polonia, en
septiembre de 1939, Alemania ya habia invadido Austria y Checoslo-
vaquia e Italia habia comenzado sus abusos contra Etiopia. En el te-
rreno del cine, aun antes de declarar la guetra al Eje México habia
tomado medidas de censura contra la produccion filmica fascista del
extranjero’ y “habia adoptado controles muy estrictos que harfan im-
posible cualquier inversion financiera del Eje, en la industria mexicana
del cine”.”® Todo esto habia ocurrido ya, y era informacién que circu-
laba en los comunicados del Departamento de Estado, la embajada
estadountdense en México y la ocala, cuando Estados Unidos, para
decitlo en términos llanos, se dispuso a beneficiarse (y a Hollywood al
final), de las inmejorables condiciones que en todos sentidos le plan-
teaban para su proyecto el gobierno y el cine mexicanos.

De manera paralela los aliados, ademas de plantearse sus respecti-
VOS proyectos, recutrieron también a la presion, mediante una inmen-
sa “lista negra” de personas y entidades comerciales (de real filiacion
pro fascista, o sospechosas de tenetla) con las cuales la comunidad
cinematografica argentina deberfa romper todo nexo, si queria man-
tener buenas relaciones y seguir haciendo negocios con las firmas
hollywoodenses y britanicas.

En aquel contexto de fortalecido panamericanismo por medio
de la conciliacién, con México, y por medio de la presién, con Ar-
gentina y Brasil, Miguel Machinandiarena, propietario bonaerense
de los Estudios Cinematograficos San Miguel (y también de SIDE,

¥ National Archives of Washington. naw812.4061/mMp206, William P. Blocker,
consul general estadounidense en Ciudad Judrez al Deparctamento de Estado, 21
de octubre de 1941. En lo sucesivo los Azchivos Nacionales de Washington se
referirin siempre como NAW, con la clave numérica, la informacién de las personas
o hechos involucrados en los comunicados y las fechas en que se transmitieron.

#® naw812.4061 mr/269, 23 de mayo de 1942, Summary of Plan to Stimulate Pro-
duction of Motion Pictures by Mexican Industry in Support of War Effort.
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luego de arrebatirselos de las manos al aleman Von Simpson, de AGFA),
fundaria después con el mexicano Modesto Pasco la Distribuidora
Panamericana, precisamente cuando el panameticanismo se habria
de imponer como el discurso de moda. Y en ese tenor Estudios San
Miguel produjo filmes como Cruga (Luis Moglia Barth, 1942), de
caricter abiertamente anti nazi,” y un gran éxito musical, Melodias de
América (Eduardo Motera, 1942), con un elenco “panamericano™:
ademis de los cantantes y actores argentinos, trabajaron en ella los
mexicanos José Mojica y Ana Marfa Gonzalez y la estadounidense
June Marlowe.

Como se dijo antes, el proyecto aleman de influir en la produccién
de cine en castellano en Argentina no legaria nunca a concretarse,
pero se mantuvo por todos los medios el de reforzar la distribucidn de
todo tipo de cine aleman y pro fascista de cualquier nacionalidad,
desde Buenos Aires hacia el resto de Ameérica Latina. Con su pro
fascismo apenas disimulado, y por auspiciar aquella actividad pro-
pagandistica de los nazis (atguyendo una supuesta neutralidad que
llegatia hasta un mes escaso antes de que Alemania se rindiera, y
preludiara asi el fin de la guerra), los gobernantes argentinos causaron
que el pueblo y la comunidad cinematografica de las pampas pagaran
culpas ajenas. Mientras florecfa una colaboracién sin precedentes entre
el gobierno mexicano con los de Estados Unidos y el Reino Unido,
el cine gaucho sufiié toda clase de presiones, que iban en principio
desde el racionamiento de pelicula virgen por parte de Estados Uni-
dos, cuando va el estado de guerra en Europa hacia imposible que
las productoras bonaerenses se surtieran de pelicula virgen alemana
o de aquel continente.

Por otra parte, se mantuvo en estrecha observacidn a varios miem-
bros de la comunidad filmica argentna que pudieran parecer “sos-
pechosos”, porque eran de ascendencia alemana, o nacidos en aquel

¥ “En tiempos de la Segunda Guerra Mundial una joven tene que hacerse cargo de
una estancia patagnica. La zona estd controlada por alemanes que intentan imponer
la ideologia nazi Tl maestro rural lucha por mantener la soberania. Aparece un
cazador que hace huir a los infiltrados”. Sinopsis tomada de Fernandez Jurado y
Casinelli, op. cz.
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pais (como la fotégrafa Ana Maria Erna Erica Heinrich, el montajista
Kurt Land[sberger], el director de fotografia Pablo Tabernero [Pa-
blo Weinschenk]), o bien porque contaban con carrera previa en
Alemania {como el realizador James Bauer, el escendgrafo Ralph
Papier, la actriz Juana Sujo[volsky] y el director Juan Jacoby Renard
(0 Juan Pablo Jacoby). El caso del 4ltimo personaje citado fue muy
notorio, y analizado con detalle, parecia dar fundamento a los temo-
res aliados.

Nacido en Alemania en 1898, Renard habia sido actor para la pro-
ductora alemana UFA entre 1931-1935 y se radic6 en Sudamérica des-
de 1936. La realizacién de una pelicula que dirigié en Brasil, entre
1936-1937, le atrajo acusaciones de colaboracionismo con los nazis,
dado que su trabajo en zonas maritimas de aquel pais le hacia sospe-
choso de contactos e intercambios con los espias del f#brer en Sudameé-
rica. Dichas acusaciones se repitieron cuando, una vez radicado en
Argentina, dirigi6 alli el fillme, Sombras en el rio (1939), por cierto dis-
tribuida por una compafifa de nombre también muy sospechoso
pata los aliados, Nueva Cinematografia Hispanoamericana, por aque-
llo de las referencias nazis al “nuevo orden” que deseaban constituir
en el mundo. “Su enigmatica presencia en el pais hizo suponer que
existia cierta vinculacién suya con el gobierno de Hitler, en los pro-
legémenos de la segunda guerra mundial. Esa relacion provendria
del hecho de que, con la excusa de tomar escenas marinas para aquel
film, recorria extensamente las costas bonaerenses, tal vez con fines
de relevamiento estratégico™.® Jacoby Renard continuaria laborando
en el cine gaucho, para firmas como Argentina Sono Film y Emelco.
Mucho tiempo después, en el diario argentino E/ Clarin, el periodista
Neéstor Tirn refirid que “la ‘guia’ de la flota nazi para la batalla del Rio
de la Plata habia sido el filme Sombras en el rio, y cuatenta afios después
una mujer formuld que el tal Renard era un colaboracionista francés al
servicio de los nazis” ¥

0 I dt.

41 Néstor Tirri, E/ Clarin, Buenos Aires, 15 de julio de 1994, pp. 10y 11. Citado por
Fernandez Jurado y Casinelli, ap. o,
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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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