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INTRODUCCION

Durante los aRos cuarenta el cine mexicano vivid una etapa que habitual-
mente ha sido considerada como Ia época de oro. Este término ha sido
cuestionado por quicnes creen que la produccion cinematogrifica de esta
década no fue de calidad. Sin entrar en esa discusion (en ¢l presente trabajo
no pretendo definir si el cine mexicano del periodo fue bueno o no) es un

srcit de un millar de peliculas, una cifra
Crracias

hecho que en esa década se hicieron ¢
que aun hoy hace palidecer de envidia o los tuncionarios de IMCINE
a2 una circunstancia histornea especial. Mdéxico se conviarund oen el princaipal
productor de filmes en castellano en el mundo, superando a otras industrias
importantes como la espanola v la arpenuna. Buenas o malas, las pelicuias
mexicanas fucron vistas por una gran canudad de espectadores. Tunto en el
pais como ¢n ¢l extranjero tundaron una idea detinada -mitici, en la mavoria
de los casos- de lo que es México.

El cine de los anos cuarenta -como el de ahora- era una immdustria
comercial. Su prinapal objetuvo era el de products un matenal capaz de

avido de sucenos. T'na generacion de creadores

entretener a4 un publico
(productores, argumentistas, adaptadores, directores v totogriatos) se dedicod
a la tarea de hacer posibles -en la panalla- aquellos sucnos que ¢l publico
buscaba. Para esto, cualquicer género era buceno: comedias de charros piciaros,
valientes v mujericgos: melodramas de madres abnegadas que vivian con una
mezcla de dignidad v abnegiacion su pobresza o la maldad de alpuno de sus
hijos: peladitos simpaticos que a4 pesar Jde vivir en un contexto mrserable
podian muantener una inocencia semejante o la de cualquier buen salvage
concebido por Rosseau. Y o la verz que entretenian a los espectadores,
expresaban una particular mancera de ver al mundao,

A pesar de haber sido producido hace aproximadameoente amncuenta anos,
no. Las

el imaginaro recreado por estas peliculas no s parn nosotros algo e
peliculas de la época e oro del cine mexicano siguen siendo exhibidas
regularmente por Ja television en horarios privilegiados Sus protagonistas
han llegado a ser entranables para nosotros. De alguna maneria, personijes
como Pepe ol ‘Toro v la Chorreada se han convertido en arquetipos de la
personalidad urbana de Mdxico, de la misma manera que los charros encar-
nados por Pedro Armendiiriz v Jorge Negrete lo han hecho con la imagen del



habitante rural. El lenguaje cinematogrifico planted, a traves de Ia construc-
cién de ramas vy personajes, una serie de representiaciones miticas que
acabarian por constituir un imaginario colectivo, una imagen de lo que a la
sociedad le hubicera gustado ser. Mediante la represenuacion de /o buerno v lo
malo el cine se convirtio en un ditusor de valores morales. Y si bien no retlejo
completamente Ia realidad social, al menos delined lo que un sector de Ia
comunidad pensaba de semisma.

De manera consciente o inconsciente, los autores del cine mexicano de
los cuarenta retlejiron su manera de ver al mundo en las peliculas que
realizaron. No se trata de unassmagen unica. Dependiendo de quidén v cuiindo
las haya realizado, las cintas de este perniodo reflejan una gran variedad de
perspectivas v puntos doe vistas Sin embarpo, hav tendencis generales. algu-
nos clementos que muestran una manera conmin de ver a la sociedad de su
tiempo. Una sociedad Gue se transtormaba siprdamente por iz aandustrializa-
cion emprendida por los gobiernos de Manuel Aavila Cismacho v Miguel
Alemin. Aunque el pas seeuni sicndo fundamentalmente agricola, s dio un
crecimiento de las Giudades, beneticiadas por o provecto modermzador del
ases medur v bap gue crecieron en las urbes Hesiaron a constitur

pais. Las ¢
un gErupo MmMportianie ue. ante NUevos ospacios yonaeyvas oportunidaces,
cambiaba su esquema tradicionai de costumbres v valores. En este sentido.
los anos cuarenta sigmificaron para ¢l puas un pernodo de resigniticacion. Creo
que ¢l cine jugo un papel muy MPOrTante eno estl ranstormacton. Antes,
ningun otro medio de comunmicacion habira podido acceder a4 un pubtlico an

vasto comao ¢l que el ane adaguimo en agueellos anos

Los realizadores de ame diceron cuenta de oste proceso al ir moditicando
su percepcion de los espacios on los que se desarrollaba fa vida ded paris. En
el cine, ¢l campo v la ciudiad s convirticron en escenanos on donde una
sociedad se debatin entre o modernidad v B tradicion. Los autores de las
peliculas de los anos cuarenta dotiaron al espacio rural v urbano de un caracrer
moral que paulatinamente se tue modificando. Creo que una revision de las
Maneras ¢n que se construyeron ambos espacios en las peliculas de la época,
nos da informacion del modo de pensar de un sector de L sociedad mexicana

de aquel tiecmpo. de sus valores v preocupaciones

En este trabajo moe propongo revisar, a parar de algunas de las peticulas
producidias en MExtco entre 1941 v 1OS2 g forma en que los aineastas vieron
al campo v a la caudad como ambitos con deternunadas connotaciones
morales. El primer capitulo ¢s un murco teornco, o como dice Luis Gonziler
en El oficio de bistoriar acerca de B mavoria de los marcos tedricos caricte-
risticos de este tipo de trabajos, una sareca Jde pesadeces. Auncue cada vez es
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mis comun la utilizacién del cine como fuente historica, cref que era necesi-
rio hacer un recuento de las limitaciones vy posibilidades de su urtilizacién. Era
imporante tratar un problema recurrente en la historia del cine y la fotografia:
que una pelicula, a pesar de su aparente realismo, es una represeritacicn de
la realidad, y no la realidad misma capturada por una camaria. Se trata de un
producto cultural, con un lenguaje propio que ¢s necesario conocer antes de
analizar.

En el segundo capitulo se hace una breve historia del cine en México,
para ubicar las condiciones que permitieron ¢l éxito de la produccion
cinematogrifica de los afos cuarenta. La niarracidon se remonta a los origenes
del cine mudo argumental, en donde se sentaron algunas clementos temasiti-
cos que estarian presentes ¢n la produccion industrnal establecida en el pails
en la década de los reimnta. Se hace una breve descripcion de la formacion de
los productores v realizadores que fundaron la industrma cinematogr:ifica.
También sc hace reterencia a las condiciones que permaticron el exito del cine
mexicino en ¢l mercado hispanoamencano v i manerit en goe la venia lego
a condicionur la temiitica de algunas cintas.

n capacidad de
on firmemente

Para 1940 mucha gente estaba conscrente de Ia ogrs

influencia del ane en la socedad. Muchos realizadores cre
en la necesidad de que sus peliculas contribuyeran en la eddiecacion del
publico. El tercer capitulo estudia algunos casos concretos de como produc-
tores v dircecrores busciaron emitir un mensaye moral a sus espectadores. A

traves del estudio de algunos reglamentos de censura se hace un recuento de
Ia perspectiva con que los gobiernos de aquella época intentaron reglamentar
los mensajes difundidos por el cme. Finalmeoente, se da unavision generiacional
adores, poniendo entasis en su origen vosu edad.

des los realiz

Para el cuarto capitulo se revisan algunos de los estereotipos sobre el
K 1
1 Upoca muda. En ¢l se

espacio rural estableados en el ane mexicano desde
analiza la construccion la imagen de un campo idilico. un escenano a salvo
de las transtformaciones de la vida moderna, v donde residiaz una mexicanidad
arqueripica. Tambid¢n se estudian algunas peliculas de directores que, como
Roberto Gavaldon v el Indio Fernindez, elaboraron una vision del campo un
poco miis complejia. Termina con una vision exotica Jde la vida provincna: el
tropico, como lugar de la pasion v sensualidad desbordada. al margen de Ia

civilizacion.

Sin duda, ¢l espacio que sulrio una ransformaacidn miais evidente en <l
cine mexicano de los cuarenta tue la ciudad, de 1a que se ocupa ¢l quinto
capitulo. Sc¢ describe como inicialmente se mostraba a la urbe como simple

3



escenario de la perdicion y lo cosmopolita, para después presentarse como
un espacio compuesto por un entramado social complejo. La modificacion
de las costumbres tradicionales, propia de Ia vida urbana, hicieron que en un
principio los cineastas se acercaran 2 la ciudad con desconfianza. Sin embar-
go, paulatinamente elaboraron una imagen urbana mais confiable, a2 pesar de
que subsistiera la creencia en que de la modernidad no podria venir nada

bueno.

A pesar de Ia diversidad ideolégica y temaitica de los realizadores del cine
mexicano de los anos cuarenta, creo que la preocupacion por el transito entre
tradicién vy modernidad fuc un ¢lemento comun entre ellos. Ante los cambios
del México en que vivian, propusieron una imagen mitica de la sociedad con
la que buscaron intluir o educar al publico. Espero que el presente trabajo
sirva para documentar Ia manera en que una generacion de cineastas concibio
a su pais y como construyo de ¢l una imagen mitica que a través de la panaalla

ha Hegado hasta nuestros dias.



I. CINE Y MORAL

El cine como fuente histérica

Cuando aparecio el cine en la dltima década del siglo XIX pocas personas
vieron en ¢l a un especticulo en potencia. Las cintas realizadas por el
cinematrdgrafo Lumicre en 1895 uataban simplemente de capear la realidad,
sin alguna intencion dramuitica. De hecho. las primeras tomas tuvicron un
cariicter documental. Un publico impresionado por la magia del movimiento
proyvectado en una pantlla vio Lea Hegeada dde wrn trer, o bien la Salida de fos
talleres Licrstiore err Lyon. Las primeras funciones cinematogrificas exhibicron
muchos aspectos de la realidad de aquel entonces, desde L vida cotidiana
hasta las principales ceremonias de Estado

No tardaron on surgir Ccriticos que, entusiasmados ante ¢l descubrimien-
to, considerriiron al cine como unat de las mejores fucentes para <! estudio de
Ia historia. El cine podriacapuirlos sucesos nuis importantes, como las batallas
v las maniobras militares. S¢ penso que el historniador que consultara las cintas
se formaria una idea clara v objetiva del pasado. En 1898 Boueslas Matuszewski,

un polaco que trapajd comao tortograto en la corte rusi, escribio:

El cinematografo quiza nao registre el total de la hastona, pero por lo menos esa
parte que nos da es incontestable v absolutamente verdadera, b totograti

ordinarna puede ser retocada al erado de lograr transtormuarta por complero. <
quién pucde itentar cambios identicos en 1000 G 1 .20 gmagones microscopt
Se puede decr que la aurenucidad, la exacutud v La precision sonantrinscoas ala
fotografia armada. s of compendio del testumonio-visual verdadero ¢ intalible.
Ella pucde venficar tesimaormos verbates, v s los !Csnnh:nn)\ humanos se conrmre-

dicen sobre algun hecho pucde resolver el desacuerdo
En pocas palabras, Matuszewski creia que el cine constituye una fuente veraz,
que refleja objetivamente la realidad del pasado. Como veremos en seguida,
esta posicion ya ha sido criticada por muchos teoricos vy genrte de cine.

12 creacion de un deposito de

H Boeslas Matuszewsks. “Una nuceva fuente de Ia historia
cinematogratia historica™, (Paris, 1898). ‘Texto reproducido en Margarita de Orellana.
Immdgenes del pasadeo. ELcine y la bistoria: wna antologia . Moxico, Premii, 1983, Plagina

31.
s




éHasta qué punto ¢l cine refleja ficlmente la realidad? Hay muchos
elementos que hacen pensar que 1o filmado e¢s un producto mediatizado. Por
ejemplo. Ia cimara no registra todo lo que tiene ante si, sino lo que ¢l
forégrafo y el director quicren que registre. El uso de la cimara como una
manera de seleccionar imiigenes queda cliro en los noticiarios de la televisidn
mexicana. Cuando presenain la norta de una manifestacion de protesta en el
Zocalo a Ia cual no quicren dar demasiada importancia, ¢s comun que sean
S tomis que muestran i ks personas dispersas, Es realmente
documentos filmicos, interpretar objetivamente como

seleccionadas
diticil, a partir de esto
sucedié Ia manifestacion.

Otra forma de manipulacion en el lenguaje filmico es la edicion. A partir
de Ia manert en que se disena vy esruciura el discurso de una pelicula o

documental ventos muis la forma de ver al mundo de su readizador que a la
haya visto el video Vikje «f corero de lad sefeer.
Ipigmenio Ibarra sobre ¢l conflicto

realidad musma. Quien

Mernoricl zapeatistc . un documental de 1
armado en Chiapas en enero de 1994, pucde notar las posibitidades que tiene

un cditor para utilizar las imagenes con una tendencia detinida. Por ejemplo.
en este documental se unliza indiscriminadamente el pacrichox, un ctecto de
edicion que permite ver al subcomuandante Marcos en blanco v negro.
resaltando unicamente el rojo de sus cartucheras vel verde de algunosdrboles
de 1a selva lacandona. El cuadro adquiere un un tono ¢pico v romiintico que
dista mucho de la presentacion objetiva de la realidad.

El cine -incluso ¢l documental- es una ficcion. La partiapacion creativia

- locaciones i i

ir que ol producro sea

s de Ja seleecion de temas, planos

del cineasta, atrav
una teatralizacion de la realidad.” Esto no quicre de
necesiariamente una mentiria. La narracion cinemuatogrifica pucede tratar sobre

pero en primer plano quedari 1a

cosas ciertias o problemas existentes,
perspectiva de la persona o el equipo que la realizd. Este problema s evadente
cuando nos acercamos il cine como tuente para ol conocimiento historico.

Jean Louis Comolli, cincasta v eritico de e, escribio alpunas retlexiones
sobre ¢l uso del cine como fuente histdrica. Despuds de haber visto una
pelicula casera tomada en 1914, dice que sinuo un
Es la cimara, ¥ no ¢l espectador, quicn se encuentra con ¢l pasado.
filmacion antdigua constituyve un documento aslado que habla mbién de lo
que rzo se tilmo: ¢l pasado se ve de munera incompleni. Otra limitacion es la
del cuadro. que viaja a voluntad propia v no regesira o que nosotros quisic-

“principio de decepceion™.

La

Margarita de Orellana. Op. Ciée. Pigina 10,

2

PrEm—



i no regisora la

ramos ver. Para Comolli ¢l cine produce “su propia ficcién™
realidad misma, sino que genera un discurso propio sobre la realidad.?

Si ¢l cine no proporciona una imagen cierta del p do. chasta qué punto
puede ser utilizado como documento histérico? A pesar de todas las limita-
ciones que pucda tener ¢f lenuuaje filmico creo que es perfectamente posible.
Ninguin documento (un codice., una hojia de cuentas extraida de un archivo
o un sitio arqueologico) nos proporciona direcramente el pasado. Se requicre
del trabajo del historiador para dotarlos de sennido. Pasalo mismo con el cine.
El ani:lisis de la intencionalidad con la que una pelicula tue tilmada v editada
proporciona al historiador una muy bucna informacion sobre la sociedad que
1a produjo v L vio ¢n su momento, La mampulacion de la que pucden ser

objero las imuagenes tiinuidas deben ser estudiadas de B nmuasma manera que
se ve heuristca v hermenduncamente cuidlguner documento

Histomadores comao Muarce Ferro han hecho una detensa del uso del cme
a para ol estudio de L hestori,! Para Ferro hacer histomna

COMO una fucnte ric
es una actitud beligerante: ¢f historiador scleccrona como armas a las fuentes

v al método, v los cambirarit de L masma manera que ¢ cormbarionte canbrra
e crerece 3 otectica. En oeste casa, el arma v L tacnca oruente v ometodologay
pucden ser el estudio del cine. Ferro picensa que hasta ahora ¢l despreco de
los historindores por el caine comao tuente proviene, en bucna meoedida. de su
atencidn por la historm politca y economuaca, Sin cmbarso. a parnr de los anos

sesenta ¢l cambio de atencion por temas relacaonados con la cultura v la vida
cotidiana ha ravindicado of vidor de fas fuentes no escritas, como es el caso

del cine.
<l hupotesise Que ef tim anagen o o de Lo reabidad. documesnito o ticaidon, intrigza
auténnen o mera invencon, os Fistorn B postulador Que aquoelio gque no ha
sucedido, las creencmis, fas mntenaones, o amaginario del hombre, gene tanto
valor de Historn comao b masma Fistorna,
l.a posicion es clara. Se rrata de veral cine como un retlejo del imaginario,
aspiraciones ¢ intenciones de las socredades del pasado vy no de creer
ingenuamente que se trata Jde la realidad de antano. Para realizar una lectura
r los diversos clemeoentos que

historica del cine, ¢l histornador debe anali
componen ¢l lenguaje cinematogrifico (las caracrerizaciones, planos, locua-
ciones. edicion), ademiis de otros ractores externos a la pelicula (arguments-

tas, adaptadores. dircctores, productores, circuitos de exhibicion, cre.).

D pasado filmado” En Margarita de Orellana. QOp. Cir. Paginas

3 Jean Louwrs Comoltli
34-36.

-+ Marc Ferro. Ciérne ¢ Aistoric. Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1950

5 ldderr:. inas 21.26



Hay que conocer los limites de.a informaciéon que nos puede dar una
pelicula. Es realmente dificil extraer de ella interpretaciones de carticter
historico general: a nadic se le ocurriria interpretar, a partic de Mermorias de
wrr mextcarno |, las verdaderas causas de Ia revolucion mexicana., Sin embargo,
como dice Aurclio de los Reyes, el estudio del cine pucde ser muy atil para

ocuparse “...de lo cotidiano. de la mentalidad, de 1a ideologia, de las creen-

cias...”.®
El cine como lenguaje

El cine pucde ser utilizado por el historindor como una fuente importan-
te para ¢l estudio de la manera de ver al mundo de las sociedades del pasado.
es necesiario pensar en las carac-

Sin embargo. antes de elaboriar un an:lis
teristicas que tiene una pelicula como documento. Se trata de una fuente no
sar ideas a traves de una

escrita, que ticne una maneri particular de expre
sintesis entre la expresion verbal vy las imiigenes. Tiene una sintaxis distinga a
Ia del lenguaje escrito que debe ser tomada en cuenta antes de realizar alguna
aproximacion.

1 narseion gque

Antes que nada, el cine oy un relato.” Se oiraca de o
condensa una sucesion de acontecimicentos Ccon un Principio Y un tin. L'na
7z de resumir un pentodo muy largo de
i sintesis del uempo que

pelicula tiecne un tempo interno cap:
ko vida de sus personajes en menos de dos horas,
realiza cualquier narracion tilmica -no importa que se rate de una historia o
de un documental- fe da necesariamente un caricter de ficcion. La vida en el
cine no ranscurre como en la vida real. Los clementos de o narracion

COMItNZiNn Cn un PUunio ¥ ierminian ¢n oiro. cosa que no sucede en la realidad
Incluso, como senala Chroisuan Metz, esto

(donde las cosas no rermiiricisey.
sucede con cunlquicr reportilje que es transmitido ¢n vivo por la television.
NO importa (ue sus referentes sein Ciertos: cel acontecimiento (ue narri
el reportije en directo os real, pero lo es err otra perte © on la pancalla es

irreal”.”?

La sintesis que hace ¢l cine para llevar a cabo una narracion lo convierte
en lenguaje. en it medida que requiere de formas particulares de relatar una
historia. A travéds de la edicion, ¢l cine articula planos 3 secuenciias como vias

Aurelio de los Reves, “Tiempao, cine, histonogeatia™, en Zierrpo 3 arte. Memorias del XIHIL

Coloquio Internacional de Histora del Arte. México. UNAM, Instututo de Invesugaciones

Esté¢ticas. 1991, Pagina 79

7 Christian Mtz Ensayos sobre significacion ern ef cirre. Buenos arres. Edntorial Tiempo
Contemporineo, 1972 Piginas 35-51.

8 Iddern. Pagina «i5.




de expresion de una idea. Como dice Christian Meetz, es su vocacién narrativa

In que lo hace valerse de recursos que lo distancian de otras formas de

expresion, como la escrita:
allii de todo efecto particular de montaje. No s porque

[.-.] el cine es lenguaje ma
sea un 'L‘ngl]:lﬂ.‘ que el cine PUL‘(".I CONIIAMOS Cosas Gin hermaosas, sino que por
habernos contido historias tan bellas pude convertirse en lcngumc."'
De manera similara Ia expresion oral, el lenguaje cinematogrifico se viale
star las ideas. En este caso, en el cine cada
[Ina secuencii seriiz como un enunciido

de frases v enunciados para manitest
plano equivale a una o varias trase
tador entiende la historia filmada a partir de una lectura

complcjo.!” LIl espe
-casi siecmpre inconsciente- de planos v secuencias. La persona que estudie
una pelicula deberi de estar atenta a su sintaxis para extraer de ella las ideas
gencerales expresadas por quienes intervinieron cn su realizacion.
Un ejemplo sencillo: al principio de la pelicula Averirnerera | de Alberio
Gout (19-49), hay uni secucencia muy corta que muestra lo dificil que resulia
a la proctagonista (Elena- Ninon Sevillia el encontrar un trabajo decente. Una
i los sucesivos empleos que desempena:

pequena serte de planos muestr:
secretaria, empleada de un almacdn. simvienta, En cada uno de ellos algan
hombre rrata de aprovecharse de ella, Como secreraria, el jete la besa por [a
espaldi: en el almacén dos companeros de trabajo mmtenaan besarla: cuando
es sirvienta, el patron aanenta sentarla en sus picrnas. Cada plano marca una
frase: Elena es scecoretaria v osu jefe abusa de ella: Elena es empleada v osus
compuanteros abusan Jde ella: Elena es sirvienta v su patron abusa de ella. En
poco ticmpo (menos de dos minutos) se muestria un proceso descendente
en el tipo de empleo de la muchacha (secretaria-empleada-siervienaa;. El
enunciado propucsto por el director en esta secuencil pareceria ser el
siguiente: Elena no pucde tener un trabipo honesto v cae en la escala social
a causia de su belleza v del deseo inconrmrolable de los hombres.

Elena vividamente.

El especttdor prescencia los avatares v la caida de
s sin demuasiada arencion i su SintaNis.

Resaliza 1a lectura de planos v scecuenci:
Para el puablico, lo que sucede en la panailla no es un hecho linguistico, sino
la reclidead. Participa en la pelicula sutriendo o gozando de cada uno de los
planos. Este aspecto, al que Christian Motz detine como émpresion de recli-
1

dad . es uno de los elementos fundamentales del cine como fenomeno. Pare

este autor, <l cine

Idderr. Pi
Jefern. Pagina 105, Merz hace notar que frase v plano no siempre son cquivalentes. A

10
veces la frase os producida por la suma Jde varios planos.
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Desencadena en ¢l espectador un proceso a la vez perceptivo vy afectivo de
participacion (Uno casi nunca se aburre en el aine), de entriada encuentra una
especic de crédito [ .. ], sabe como dirigirse 1 nosotros ¢con un tono de evidencia.

con la conviceion del wsi es accede sin difidultades a2 un tipo de enunciado que el

linguista [lamana plenamente asertivo v que, ademes, citst siempre hace que se lo

tome cn seno. Existe una modalidad tilmica de la presencia v ella es ampliamente

CI‘L’I’LYIA' -

La capacidad que posce of cine para causar un ¢fecto de realidad en el
espectador lo distingue., como medio, de otras tormas de expresion comao la
literatura, a fotogratia v la pintura. B pablico de una pelicula se involucra
inmediatamente con clla de muancra emotiva. <Por qudé el cine induce al

espectadora tomar por cierro lo que sucede en Ia panalla, mas Que cualquicr
s1ON producida por las

otro medio? Se¢ ha pensado que se debe a la impre

imigences en movaniento. Este ha sido un tema muy discutido y,
1ible es Ly gran capaacidad persuasiva

a . parecer,

no del todo resuaelto, Lo que resulta inne
Noes casual que el ane hava sido desde hace mucho

que tiene un:i pelicula
tiempo uno de los medios de propaganda preteridos por ¢! Estado o por
diversos grupos para L divulzaaon de susadeas, Algunos historiadores, como
Marc Ferro, creen que os imposible separar al cine de Lo ordeolowian de Las
personis que o reahizan =

Es cierto que no todas las peliculas son realizadas explicitamente con el
fin de huacer una propaganda ideologica determinada. Pero s dificil que una
cinta no reflejoe [a manera de ver al mundo de las personas que la realizaron.
Una narracion cinemuaografica conticene una bucna cantidad de jurcios v
viloriaciones (ue muchas veces nos permiten ver lo que prensa una socicdad
Los cineasus raprimen on sus peliculas una magen de la
historias que ratan o muestean
cllos, smno mmbicn a su
tratado

sobre si misma
sociedad en Ia quoe se ven retlejados. Las
preocupaciones que no solo les conciernen a
sociedad. Un cjemplos desde Grtfith el cne norteamernicano ha
recurrentemente algunos temas en los que ¢l entrenuimicento de opuestos
(indios. blancos. sur norte, nazismo, democracia, ¢te.) tiene como objetivo [a
representacion de Ae esencrie, o cuando menos la explicacion del origen de
El filosofo ¢ histornmador Jacques Rancicere ha Hamado

nacionales

lo estadounidense.
“ficcion dominanwe
por ciertos temas en particular **

a esta preocupacion de las cinemarograt]

11 fderre. Piguina 1
12 Marc Foerro, (op iz Pagina 120

13 Jacques Ranciere. la unagen fraterna”™. on Marganta de Orellana, Op. e, Pagima 7,
por ficcion donmunante enticndo simplemente el modo pavilegiado de repre-
::n del consenso social es propucesta a los miembros de una

sentacion por el cual La i
formacion sociul, ¥y en el cual ellos son llamados a identificarse.”



El cine desempena un papel importante en la formacion del imaginario
de cada pais. Contribuve con su clocuencia y su poder persuasivo para
intentar establecer en un publico amplio una ideoclogia que estructura las
des la sociedad. Sin embargo, los mensajes emitidos por los realiza-
dores de una pelicula no sicmpre son explicitos (a veces, ni siquiera son
dichos de manera consciente). Las ideas vijuicios de valor contenidos ¢n una
cinta son expresados de manera velada y percibidos por el publico como
verdades ocultas. En oeste sentido, ¢l proceso de sistematizacidn de las ideas

cercano i la mitologia que a la relacion

creencias

en el discurso cinenutogrifico es mat
razonada de una historia.

Cine y mito
Muchos antropologos que han estudiado las narraciones miticas de

diversos grupos émnicos han Hegado a percibir en ellas una importancia

que simploes cuerizos, los mitos v leyvendas relatados por ciada

relevante. M
cultura encierran ensenanzas, a i vez que constituven explicaciones de la
identidad de! grupo,. Bronistaw MalinowsKi esceribio:

e sl arda voretyemea b maoregd

t by ores

a. et voood
s del nitaal v contiene reglas prichicas por las que ef hombre

un murcdiente vital de L cnvilizacion humana, no os un
ta

El mitn
saranuza

pucde wuiarse
cuento inutul, seno una tuersa acniva muay elabornda

Muchuas veces ¢l pensamiento mittco ha sido contrapuesto al racional, El
tErmino ito en ocasiones es tomado comao sinomimo de talsedad. o bien,
como la ostructuracion doe un conocimicnto sobre bases religiosas O irracio-
nales. El pensaniento moderno ha Hegado a creer que ¢l mito forma parie
de una particular mancera de ver al mundo por parte de sociedades prisiticas.,
mientras que las cfeilizadas piensan en términos racionales v cientificos. Sin
embargo. a lo largo del presente siglo muchos estudiosos han revisado cf
papel del pensamicento mitico en las sociedades antiguas y modernas, '°

El mito. como ha sido visto por Roland Barthes, o uni narracion que

justifica un discurso. No s detine por su contemido, sino por fa forma en que
seric de verddades compartidas -v porlo tanto oculuas-

es dicho. Se vale de ung
para plantear historias cjemplares que sustentan las creencias de una colec-
tividad. !¢ Cualquicr historia pucdce contener clementos miticos. Un ciemplo:

14 Bronislaw Malinowski. Magia, cierncia v refigron . Citado en Rollo May L recesiddod
del mito. La inflruencic do los modelos crelturales e of mriertdo contenmpordrien

Barcelona, Paidos Ibéri 1992, Pagina A1,
Claude Lévi-Strmiuss, Miteo 3y sigrnificado

Pdginas 35-406.
16 Roland Barthes, Mitologreas - México. Siglo XX 1981 Pagima 199

Meéxico., Alianza Editonal Mexicana, 1989,
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la toma del castillo de Chapultepec durante la guerra entre México y los
Estados Unidos en 187 es un suceso historico del que se extrae uno de los
mitos principales de [a historia mexicana: los nifos héroes. No importa que
en realidad hayan existido los cadetes que muricron en la batalla, Lo que e
da validez a la narracién es la lecturm colectiva que queda oculta en el mito:
existio un grupo de muchachos que perdiceron la vida -y su juventud- en
defensa de la patria durante una invasion injustl. Recordar el suceso ticne un
sentido prictico para la sociedad. Le da senudo al patriotismo. fortalece Ia
identidad v, adenuis, es didictico. En este sentido, ¢l mito es una forma
narriativa que tmbidn se encuentrit presente en ¢! mundo contemporineo.
Es la manera en que se estructura Ly identidad y el imaginario de una sociedad

determinada.

Las sociedades generan mitos para explicarse a4 si mismas. A partir de
historias ejemplares, los mitos cumplen con la tuncion de estructurar los
valores compuartidos que necesitin un grupo para sobrevivie: la moral, Ia
idenrtidad. ¢l patriotismo, los valores familiares, ete. Las narraciones miticas
dan sentido a las reglas que permiten que b sociedad continde unida. Al
respecto, Georges Dumezil escribio:
cesta condenado a monirse de trio segun ¢l pocia

Un pais que no tenea levends
s muy posible. pero un puceblo sin mutos es un pueblo muerto. La funcrdn de las
levendas ue son mitos os [ de expresar droamancamente aadeologin que vave la

socicdad de mantener trente a su conciencu no salo los vitdores que clla reconoce
v las ideas que persigue de unad generitcion 4 otrit, Sino antes que nada mantener
SU eXISTENCL ¥ su estructura musmit Jos elementos, Lis uniones los equidibrios, fas
tensiones que la constituyven. de jusuticar las regtas tradicionales sin las caales

todo en clla se dispersaria

Los mitos no sicmpre son expresados oradmente. También pucden ser
transmitidos en escritos, totogratias v peliculas. Para Roland Barthes el mito
expresado grificamente, en tanto que of percibido por un tipo de conciencia
tucrza que el escrito. ' Algunos autores, comao Margarita

diferente, posce m
de Orellana, han visto al cine como un modo de narracion mitica contempo-

rinea. Para ella, algunas de las caracteristicas que constituyen la esencia del
lenguaje cinematogritico poscen una estructura similar a la del mito. El efecto
de realidad que produce una peliculi, al ser una ticcion sancionada como
verdad por ¢l publico. funciona como mito. '

Georges Dumezil. fewre er Malhenur die Guerrer Citado por Marganea de Orellana, Op.

Cit. Pagina 11.

18 Roland Barthes. Qp. i Pauging 202, IDice que el mito expresado goificamente. ad ser
percibido por los sentidos. sin la lengua de por medio, “impone la sismiticacion en
bloque, sin analizaria m disper: ar

19 Margarita de Oret L Op. Che. Phiginas 10-13. Orcellana menciona otras similitudes enire
el lenguaje cinemategrnifico vy las nurraciones miticas, comao seria ¢l uso de un ticmpo
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El lenguaje cinemarogrifico se viale de verdades ocultas -es decir, de
mitos- para convencer al espectador de ‘que 1o que sucede en [a pantalla es
cierto. De hecho, basta que el cine muestre una historia ¢n la que existe una
puesta en escenat de valores sociales (bien, mal, amor, odio, justicia, venganza,

erc.) para (ue el pablico se involucre ¢n Ia pelicula. En ocasiones, como
I. no s necesario que Ia

sucede con muchas peliculas del cine comercis
v demasiado tiel. En el caso de Ia produccian

representiacion en la pantalla se:
cinematogritica mexicana de los anos cuareno, las peliculas encarnan situa-
dones moriales como estercotipos de la pasion humana: las madres son

anos son terriblemente mados,
Poco importa la calidad
que

inmensamente abnegadas por sus htjos, los vil
Ias noviecitas santas suclen ser intinitumente pur:
de Ia actuacion, produccion o del argumento. Al publico no le intere
Ia escenogratia sea vistblemente de carton-predra o que Lt representacion (que
Hevan a cabo los actores sein inverosimil en comparacion con la vida real. No
se requicre de la veranadad del contenido. sino simplemente de la repre-
de situaciones morales para cque el puablico se

senmcion formal (mitica)

interese por la histor:

El espectador se conmueve ante una pelicula cuando esta e cuent un
relato que pucde ser retendo o su experiencia personal. Solo entonces le da
un sentido conceptrual. La fucrza del mito en la narracion cinemuatogriificn
reside en que se transmite por anuigenes que se constatan visualmente v
remiten al espectador a su propa vidasS! Un ejemplo: en una pelicula aparece
una madre (podria ser Sarn Garcia) llorando porque sus hijos se van. la
imagen pucde tener muchas variantes: las dgrimas que se enjuga con ol
en L que se encuenra. El
. Las asocia

mandil, Ia ropa que Tleva, la pobreza de Ia ci
espectadordaa las imiigenes un sentido en funcion de su moemoria

asus recuerdos vies otorgin uno o Vartos conceptos gque le remien asu propiit
1. Il mito pierde su razon de ser

vida: la maternidad. ¢l amor tilial, b pobrez
si no logra ser asocido a la reabidad por quien lo recibe.

Los mitos estructurados en o narracion cinematogritica retlejun el
imaginario de la socicedad. No tuceron creados al azar, En ellos se vierten las
ideas v los principios de las personas que realizaron Ia pelicula (director,
productory v adquicren un fin, conscienic o incons-

1 este sentido, estos mitos son un producto historico

argumentista, fotograto
ciente, de propaganda.

unico que sintenza al pasado, presente v taturo. Incluso llepa a hablar del director de
ININ.

cine como chaman gque conduce @l publico al ¢
Para Ia representacion de situactones morcales v ticcion de realidad en el ane ver 1
“Los romanos en el cine” en Op, Crel Phiginas

A mundo del carceh™

Roland Barthes,
13-24 y 28-30.
21 lederrz. Piginas 213.220.
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y asi deben ser vistos por quien los estudice. Fueron producidos y percibidos
por una sociedad determinadia en un Momento historico preciso. Un mito no
pucde ser eterno: en (anto que es una forma de lenguaje determinada por la
realidad, su sentido estd restringido a la circunstancia del momento en que
fue creado.??

El historiador pucdce encontriar una fuente importante en ¢l cine, en la
medida en que esté atento a la manera en que el lenguaje mitico ha sido
articulado en L pelicula. La revision de la manera en (que se seleccionaron los
temas, escenarios, lociaciones vy caracterizaciones para narriar una historia
puede dar muateria o un analisis muy rico. Pero os necesario hacer una
1dos en una pelicula no retlejan directamente Ia

precision: los mitos expre
realidad de antano: solamente son una expresion del pensamicnto v los

descos de una sociedad del pasado.
La moral del discurso cinematoggritfico. Etica y civilizacion
Como va se ha dicho anteriormente, los mitos, v en este caso los que son
expresados en una narracion cnematognifica, estructuran las creencias v los
Unao de los aspectos fundamentales
<< hacen explicitas una
v ol mal -los cuales casi
retlejan las principales

valores de la sociedad quce ios produo
serin el de Ia moral. A partic de fas histonas narradas
gran cantdad de juicios y valoraciones sobre ¢l bien
siecmpre son ¢l nudo dramatico de I historia- que

preocupaciones de L epoca en gue se realizo la peliculal

El cine casi siecmpre hace narraciones sobre la conducta humana. Inclu-
sive los dibujos animados o las historias de ticcion sobre animales (Lassie, 27
Oso, o cuinlquicer pelicula de Walt Disncey) parten de fa humanizacion de sus
personajes comao base de la estructura dramaintica de I histonia, En este upo
de cintas las actaitudes de los anmmales son humuamzadas para que ¢l pablico

pucda conmoverse o involucrarse ante 1a historme: el perrnito que cruza los
para seguir U su oamo svaive una fidelidad

Estados Unidos de costa a costa
humana: o un pequeno oso experunenta la muerte Jde su madre a manos del

cazador con la misma intensidad dramatica que Narciso Busquets solia sutrir
la orfandad en las peliculas de los anos cuarenia. = La conducta humana v sus
desventuras torman la estructura nacrativa de cualquier tilme. Es diticil que

fedorrr. Pianina 200
Busqucets ~olia representar este tipo de papeles en ol Gne mexicano de los anos

cuarenta. Un buen ciemplo del aupo de papeles qQue hacia se da en la ainta B2 snrrieso

baa un mno Horoso v tallido que era

[P
wot

(19-), de Maurniao Magdaleno, Ahi protagony
maltratado por su padre, que sospechaba no serlo. A pesar de todo, em bueno, en

contraposicion a su hermuno, que cra malo, pero legittmo.



una narracién (oral, literaria o cinematogrzifica) sobre Ia conducta se presente
sin un juicio de valor por parte de quien hace el relato. En el caso del cine,
una pelicula refleja ¢t esquema érico de los realizadores sobre el comporta-
miento humano al que se refirieron.

El relaro de a2 conducta humana vy su calificacion moral estin intimameoen-
te ligadas. De hecho, las palabras moral v ética provienen de un mismo
concepro expresado en dos idiomas distintos (del latin mores v del griego
ethos ). Ambos querian decir costurnbres, y representaban la valoracion de 1a
conducta humana segin los pamimetros de buerro y meilo. Actualmente se da
2 los términos ¢tica v moral signiticados distintos. Por ¢tica se entiende al
sistema de valores sobre o que la conducta humana deberta ser | y por moral
1a aplicacion de un sistemaa ¢rico a una conducta determinada. Para Crane
Brinton, un historiadorde la morml de occidente. Ia moral serfa “toda situitcion
humaana que suponce la existencia tanto de la conducta como de su evaluacion.

ado.

tanto del ey como del ddeberra ser en la conciencia humana de pa
v tuturo”. Una pelicula, en manto que relato v juicio sobre el

presente
comportamiciio de sus personijes. contiene muchua informacion sobre las

ideas morales de Ias personas que la crearon. <!

Las nociones de morial de cada sociedad acaban por conformar una vision
general de! mundo, que muchas veces se estructura alrededor de Ia religion.
s comitn que las sociedades busquen tundamentar sus codigos de conducta
de acuerdo i una sancion superiorn, a i que en muchas ocasiones le conticren
un origen divino.*® IEn el caso del cine mexicano de fos anos cuarenea., la moral

expresada en las peliculas esti claramente retacionada con una érica carolica
Crane Brinton piensa que, al menos

de Ia que participaban sus realizadores
en la sociedad occidential. moral v religion nunca han estado separadas. Cree
que atun dentro de las flosotias ateas hay un culto universal del que se dernva
la moral humana. Por cjemplo, el marxista acraa cotidianamente de acuerdo
con su explicacion del universo -misma que Brinton llama refigrcrn secrelear ="

Antes de estudiar las ideas morales contenidas ¢n un discurso cinemuato-
grifico ¢s necesario hacer algunas precisiones. La moral expresada por el
director, ¢l productor v el argumentista estid determinada por ¢l momento
que viven. En este senudo, ln moral es un producto historico. El hecho de
que cada sociedad genere un codigo de conducta determinado nos lleva a

24 Crane Brinton. fHistoria Jde e inoral occiddenteal . Bucnos Aires, Editonal Lozuada, 1971,
Pigina 17,
25 Howuard C. \Xurren. Liccionario de psicologic . México, Fondo de Cultura Econdmica.
1982, p. 231.
Crane Brinton. Op. Ciz. Piagina -i0.
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pensar en la relatividad implicita de Ia moral. Es la circunstancia (eccondmica,
geogrifica, social) que vive cada pucblo la que determinari su conducta, v
por lo tanto, su moral. Los esquemas ¢ticos de cada sociedad deben ser
estudiados ¢n relacidon estrecha con ¢l momento histérico que vivia la socie-
dad que los cred. Es inutil buscar en los codigos de conducta de cada sociedad
una érica inmanente -o natural- del universo. La moral no permanece inmu-
table en el tiempo. Cambia en la medida que se transtorman las sociedades.

La transformacion de los codigos de conducta esta relacionada con los
pProcesos internos que vive una sociedad. Todas las sociedades tenen precep-
tos morales que rigen el comportamicneo de los individuos que la conforman.
Los conceptos de bHier v cumplen con la tuncion de mantener la conducta
de los individuos dentro de un orden social estble. En este sentido, fa
moralidad busca restningir los impulsos individuales de acuerdo al interés
comun. Por ciemplo, I moral de muchas socicdades uende a condenar las
MarrimMmonio Comao una v del tortalecimiento
s sociedades catolicas pretenden linntar tos
almente

relaciones sexuiles tuera del
de I familia como institucion. |
descos corporales (lujuna, gula, perezan en aras de una conducdta soc
aceptada (templanza, absunoencia labornosidad, ete) que permata laconviven-

cia ordenada.

Norbert Elias ha demostrado que ¢l control v o la coditicacion de fa
conducta que ¢jerce una sociedad sobre sus individuos a partir de una duca
dererminada aumenta en ln medida en que dicha socredad es muls compieja.
En uno de sus textos principaldes, £ proceseo Jde la civilizaciorn | analizdo comao
se fueron tmanstormando los ideales de comportamicnto desde ef fin de la
cdad media hasia el siplo NIXND Encontro que a partir de la modernmidad.,
conforme aumentaba L poblacion v Lis tunciones sociales de los hombres en
la sociedad occidentuall se hizo necesarnio acrecentar a reghunentacion sobre
1la conducta individua! para asegurar la permanencia de lnsociedad v un orden

estable de convivenc, =

ara Elias las sociedades occidentales modernas han vivido lo que deno-
mina como un "proceso civilizatorio™ tendiente a la couaccion v autocoaccion

Vale lapena hacer una precision: a pesarde que laducitesta determinada poria conducta
social de los seres humanos. no se pucde establecer una relacion causal (costumbres-
Hay una relacion dialeéctica en el proceso dde elaboracion de codigos
as matenales gquoe vive un grupo generan costumbres, de las
pucden Hegur g condicionar vy oalterar las

moral) simple
morales. fas arcunstanc
que se extracn codigos morales. Estos
costumbres de In colectividad Sddernr. Piiginas 25-20
orbert B proceso e fa civilizacion, INrestiQaciones sOCioReniiicas v pyicoge-
néticas . México. Fondo de Cultura Economica, 1987, Plginas 149-+452.

16



de los impulsos naturales del ser humano (el deseo sexual, Ia violencia, etc.).
El hecho de que estas sociedades aumenten el grado de coaccion al compor-
tamiento no quicre decir que en otras no se leve a cabo. Lo que sucede es
que Ia coaccion se presenta de una manera distinta, Micentras que en una
sociedad de tipo feudal el control se cjerce de manern externa, a través de
guerras, ciastigos corporiales v suplicios, en una sociedad civilizada ¢l control
Es un proceso al que Elias denomina

del individuo lo ejerce & mismo.
autrocoaccion: se inculcian valores para que cada hombre controle su conducra

e inhiba sus impulsos a partr de mecamsmos como <l pudor v la culpa. Por
supuesto, ¢l hecho de que alguien prerda su capaacidad de auro-control He

$ L

a convertirse en un problemu social.

pPara Elias, ¢l hecho de qque un individuo de una socicedad civilizada tenga
que controlar sus impulsos no quiere decir que los tenga que omitir absolu-
tamente. La socedad e otorga vias sancronadas como permiisibles para

satistacerlos, una vez moderados. Pone por ¢jemplo, el caso de la sexualidad
a pesar doe que la sociedad establece que el

en las sociedades ocadentales
desceo sexual debe maoderarse. v en muchos casos reprimarse, se ofrecen vias
alternas i su satistiaccion (Comao el nuurimonio). Prestigio v ddegraddad cion se
convierten i polos opucstos quoe norman la conducta coaccionada del
individuo, que i posar de estar reproonido, percibe una cierta segurnidad en el
hecho de Hevar una vida convenaional, mientrias que on suinterior teme al

juicio negativo con que se le ailiticarnu socmlmente al dejar su comportamien-
to a merced de sus impulsos,

torto (eniendido como coacaon de los
occrdenrales tene un movimuaento
El crecimicento de las relaciones

el proceso civiliz
impulsos naturales) on las socaedades
vertical: de [a o clite o Las clases interiore
humanas ¢n la socicdad civilizada requiere también de L autocoacaion de las
clases bajas. Sin embargo. ¢l proceso de coaccion de una sociedad se Heva a

cabo de mancra gradual, 1o que determina que una misma sociedad pueda
cluses buajas tienden a amitar la

a de ascenso social. Este proceso

Para Elias

de credlizacior:. L

tener varios grados
conducta de las cluses superiores comao v
de aproximacion de las conductas entre grupos distintos de [a poblacion en

Ias socicedades avilizadas se Hega a dar tambicn en una integracion de Ia
v

conducta entre socicedades rurales v urbanas -

Creo que el esquemaa propucesto por Norbert Elias para el estudio de a
conducta en las sociedades occidentiles se pucde aplicar plenamente al
estudio de la moral en ¢l cine mexicano de la época Jde oro. Las peliculas

29 Idern, Piginas -iG-4--470



sirvieron como medio de expresion de lo que piara un grupo representiative
de las clases media y alta deberian ser la sociedad y la conducta de los
individuos, en un momento en ekque se vivia un proceso de modernizacion
iniciado a finales del siglo XIX (crecimicnto de las urbes, consolidacién de una
planta industrial y de un mercado nacional que tuvieron como consecuencia
un aumento de [as relaciones humanas). Los filmes tenian la intencion de

reforzar un modelo de conducta que dotara a la sociedad de una identidad
n en el momento.

firme ¥y segura ante las tranformauaciones que se viv

Al narrar las venwuris v desventuras de la conducta humana el cine emitia
de manera velada una serie de juicios morales que servian para senalar i los
espectadores las ventajas de Ievar una conducta coaccionada, Las peliculas
relaraban historias arquetipicas que maostraban las posibilidades de perdicion
individual provocada por no contener a los impulsos nawurales. Una mucha-
cha que no era recatada estaba en peligro inminente de perder 1a virginidad
antes del matrimonio v ast dar ¢l primer paso on ¢l camino hacia ¢l burdel.
O un hombre inegro que cedia ante ¢l deseo sexual terminaba inevitable-
mente degradado v oal margen de la sociedad. En camibao Lis instituciones
tradicionales, como ¢l muatrimonio v la tamilia, ¢ran presentadas como Ia
formula m ctficarz para evitar la caic aba ol pelipgro
de perdicion, se atirma la sepuridad de tormar parte de una sociedad beecrice.

LAl niempo que se sen

Finalmente, quicnes intervinicron en la realizacion v produccion de
peliculas en el México de los anos cuarenta crearon una serie de escenarios
en los que Ia conducta humuana se desarrollaba. No es mi intencion el
revisarlos en su totalidad. Sin embargo. a lo Liargo de este trabajo se revisarin
algunos de ellos en funcion de una delimitacion geogrifica (la ciudad, <l
campo v el tropico). pari ver comeo se fueron articulando v construyvendo.
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I1.- LA PRODUCCION CINEMATOGRAFICA EN LOS ANOS CUARENTA

Los inicios del cine ¢en México. La época muda

El cine llegd a México muy poco tiempo despuds de su invencion. Huacia
1896 se establecicron en el pais los represenmantes de ln Casa Lumicre o
instalaron, con buen déxito, Ia primera sala de provecciones. El aparato
fabricado por los hermuanos Louis v Auguste Lumidre tenia una caracteristica
interesante: podia servir a la vez de camara v provector.! Esto determino la
existenciia de peliculas mexicanas desde un promer momento. Las primeras
tomius fueron de cardcter documental. Los camarouratos se ocuparon de
captar diversos asuntos: los actos oficiles v s coremonils ¢n que aparedia
Porfirio Diaz, los destiles, las fiestas, v oo ocasiones, oscenas de L vida

cotidiana.

El cine mexicano nacio con una voaiacion documentat. Quicnes hicicron
Ias primeras peliculas, como los hermuanos Alva, Eorique Rosas, v Salvador
Toscano entre otros muchos, realizaron a la vez ¢l rabajo de camarograto,
exhibidor v productor. De mancera individual recormeron el pars para tilmar
los principales acontecimienos de interds. El desarrollo de la revolucion
mexicana a1 partisr de 1910 fue sezumdo Relmente por estos personiges,
Presentaron al publico diterentes ristas de los Tugares en contlicto, asi como
de los principales jotes revoluaionarios v de sus tropas, Excepaonalmente
intentaron hacer algunos ensavos de produccaion argumental, que yva habea
entrado de Heno en I anematogratiao mundial a partie de la reatizacion de Ia
pelicula &7 vicye co Jad Z1eri de George Melies on 19020 Felipe de Jesus taro
realizo dos cintas de argumoento en 1907 Acerrtieras do Tip-Tap v £ 2rito do
Dolores. Ern otras ocasiories se hacian filriaciones de obras de teatro v obras
del gonero chico. cornto las versiones de Do Juarr Tenorio v L rosario de
Amozoc hechas por Ennque Rosas hacia 1909 En todo caso. estas peliculas

] Aurelio de los Reves Moeddio s1odo ode carte rrrescrcutnie « 189079475 Moexaco, Trdlas, 1os7
Pigina 1.

2 Aurelio de Jos Reves relati como bos primeros exiubrdores que recorrian ¢ pais con ol
cinematdgrato, al Hegar a una localidad, anunciaban que harian wormas de ia salida Jde
Ia misa dominical. IDe esti manceri ganaban publico para la funcian de la noche. foferrnr.
Piginas 17-20.



no representaban una parte importante de los programas de exhibicion, que
daban un lugar privilegiado a las cintas de caricter documental.®

A pesar de haberse realizado algunos intentos previos, como los arriba
mencionados, la producdion propiamente argumental -0 de ficcidon- no api-
recio en MéExico sino hasta 1916, Pam entonces 1a labor cinemartogrifica yva
no se entendia como resultado del esfuerzo de una sola person:, $ino como
producto del trabajo colectivo. Se tormaron varias companias de cine que
intentaron la claboracion de peliculas miis ambiciosas. Al parcecer, ¢ primer

largomertraje de argumento realizado en el pais se hizo en 1916, Se trata de
Fue producida en Yucatin por la empresa Cirmar

1810 o Los libertcdores
Films, que tomaba su nombre de la union de los apellidos de sus fundadores,

Manuel Cirerol Sansores v Carlos Muartinez de Arredondo. Esta pelicula paso
desapercibida para los periodists capitalinos, quienes consideraron como i
primera a Loz ez, cinta producida en la ciudad de México un ano despucs

rirdo cudl hava sido

1917 or la compuania Azteca Films.' No imiporma deme
¥
Ia primera. El caso os que en el pars, quuaza g ciausa de una paulatna perdida

de interds on los pormenores de la lucha revolocionaria, se comenzaban
formar empresas con la tialidad de hacer peliculas de ticoon”®

anue! de la Bandera tundo México Lux, una mis de [as nuesas

En 1916 M
empresas dedicadas a la produccion de peliculias, Consaiente de la necesidad

de formar acrores capacitados parn actuar en el cine. mambién tundo una
academin parn ensenar fee prdriicae cinemnicitogrddfica . Un oano despudcs la
famosa actriz Mimi Derba, asociada con ¢l totourato Enrigque Rosas, fundo la

compania Azereca Films, Esra empresa conmaba con sus propios estudios vy un
1 producir cinco peliculas, casi todas o

clenco esmbie de aciores. Llegaron
partir de mclodramas sobroe pasiones amorosas. Lna de estas cmtas tue la

primera pelicula mexicana dirigida por una mujer: se trata de Lo figrese JJe
Mird Derbe c7977).7 Cabe decir que las historias tilmadas por las empresas
cinematogrificas pioneras no siecmpre cran del wodo ormnnales, En algunas
ocasiones copiabuan doescaradamente a los melodramas en que aparecran las
principales divas ialianas como L Menichelli v la Bertini, v eran protagoniza-

KT

das por duques v condes que muy poco tenizn que ver con el conte
mexicano.” Sin embargo, a pesar de esta tendencia a la imitcion de patrones

3 lcderrr. Pagina 25

Federico Divalos Orocco v Esperanza Viequer Bernal, Filrmogratic gererdl ol crne
rrexicario ( [O00-7237)  Pucbia, Universidad Autonoma de Puebla, 1985, Pagma IS
3 despucs de 1917 [a produccron de

5 Segun Federico Davalos v Esperanz Vaasques
documentales en Mexico pasa a un segundo phmno. fderr Pagina 16.
.6 Aurclio de lus Reyes, Vivir doe sreertos. Volumen Tde la obra Cine vy sociedacd e Moo
189G-1930 . México. t L1993 Piaging 202
- Federico Divalos Orozeo v Espoerangza Vizquez Bernal, Op. Ciz. Pigima 19,
v



extranjeros, muchas de las producciones de esta primera ¢poca se hicieron
partir de argumentos con referencias a la realidad nacional. Este género de
cintas habria de esperar al ano de 1919 para verse consolidado en la que
muchos han considerado como 1a obra clisica del cine mudo mexicano: £/
automovil gris de Enrique Rosas.

Muchos clementos s¢e conjugiaron comao ciausas del mnicio de la produc-
cion industrial del cine mexicano entre los anos de 1916 v 1917 Entre cllos,
Aurelio de los Reves ha desuicado ¢l descenso de ta produccion curope:
durante [a Primera Guerra Mundial ¥ por 1o tanto, Ia dificultad que repre-
sentaba para los exhibidores ¢l conseguir las peliculas del viejo continente
-sobre todo las itlianas- que eran pretferidas por el puablico del pais. Parece
que en un Prindcipio a los espectadores mexicanos o les gustaban demasiado
las peliculas producidas en los Estidos Unidos, principalmente policiacas v
de vaqueros. Adenuts, los distribuidores norteamericanos descontiaban de
establecer tratos con Mexico debido a su inestabalidad politica. Esta circuns-
tancia alentd a algunos cmpresarios mexicanos a intentar establecer una

produccion nacional Al entusiasmo de Ia cpoca se sumo el interes det
gobicerno de Venustiano Carranza, que establecid un pequeno estudio en la
azotwea de ki Escuela Nacional de Musica v Arte Teatral de la Direccion General
de Bellas Artes desunado a la tormacion de ammeastas.” Sin cmbargo, tuern de
esto, el gobierno no intentoancidir gran cosa en el desarrollio del cme muado
nacional.

Con todo, ¢l relatvo auge de o producaon de ame mudo en MExico no
logrod sostenerse por mucho tiecmpo. En 1921 las companias cinematogritic
consiguicron realizar mias de veinte peliculas, Bl ano siguiente solo se hicieron
cuatro.!”? Las produccaones mexicanas, hechas con recursos cconomicos
limitados, dificilmente pudicron hacer frente a la calidad desarrollada por las
peliculas provenientes de Hollvywood vy al glarnoner publicitario con ¢l que
cran presentadas. Durante los anos veinte jas cintas norteamerricanas ganiaron
poco a4 poco cl gusto del publico. v desplaziaron a las curopeas v mexicanas,
Llego a uil punto cl éxito de las peliculas estadounidenses que muchas de sus
companiias producroras establecieron oficinas de ventas en ¢l pars, Uno de
los dircectores del ane mudo mexicano de la década de los veinte, Juan
Bustillo Oro, recordd al respecto: "una peticula mexicana era mazerial apes-
toso en el mercado mexicano ) la mavor parte de los posibles espectadores

3l

al enterarse (que b pelicuba era mexicana huian con repugnancn™,

8 Aurclio de los Reves Vicrr ddo sucrios. . Pagina 207

° Idermn. Pagina 204

10 Fedcerico Diivialos Orozeo v Esperaneza Viizquez Bernal, Op Cie. Pigaina 20,

11 Citado por Maisds Vinas en Zfistorica Jdel cine rmexicarno . México, SAMAUNESCO! 1987,
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Como ya mencionamos anteriormente, las empresas cinematogriificas
mexicanas conuiron con muy poco apoyo d¢statal. Si bien los gobicrnos
surgidos de Ia revolucion estaban conscientes de 1a fuerza del cine como
medio de transmision de ideas, casi nunca ayvudaron directamente a los
Solo el gobiermo de Venustiano Carranza habia
2 dde cine y al tratar

productores nacion:ales.
intentado incidir en la produccion al establecer uni escue
de propiciar la claboracion de documentales de corte nacionalist. La intluen-
cia de los gobiernos revolucionarios en ¢l cine durante la décadia de los veinte
bisicamente se hinato al ejercicio de la censura a cintas extrinjeras por
provecuir uni imagen ocgativa del pais v oa Ia ocasional produccian de
peliculas (documenuiles v ode ticcidon) auspiciadas por algunas scecretarias

M oSe permitio el libre comercio de

como la de Guerra vy Educacion Publica.
Ccinuls norteamendcinas v la escasa producaon nacionad nunca se vio protesada
15 cinemarogriaticas mexrcanas, limea-

por birreras arancelarias. ' Las empres
das 1 sus propiros recursos, ostaban condenadas a tener una vida etfmera.

adores delcine mudo,

A pesarde las diticultades entrencadas porlos reali
en el periodo que corrio de 1916 a 1931 se lograron consolidar muchos de

los temas que acabaran por ser recurrentes en la filmogratia del cine mexa-
cano. Se hiacron unit bucna cantidad de peliculas con remas nacionalisias
que, Jde acuerdo con las corrientes deologicas del o momento, intentiron

liar Ias virtudes de Jo rrrexcicario . Peliculas comao £ lat heeciericdder
(1929) de Gustavo Sienz de Cicilia

(1921

IS
de Ernesto Vollrth o Lo boda de Rosario
pucden ser vistias como un claro antecedenrte de fas peliculas de charros que
proliferarian ¢n los anos tremntl y cuarenta. EBste tipo de cintas tendian a la
presentacion de un campo idilico en ol que hacendados. peones v caporales
convivian armanicamente v solamente luchaban por ¢l amor de una mujer,
en una prefiguracion del éxnrto temiitico de Add err o Keerteho Grande (1936)

de Fernando de Fuentes
La experiencin del cine mudo tambidn signiticd una escucla para algunos

tda de los tremita miciarian Ia produccion industrial del
comao Mimi Derba, Miguel Angel Ferriz, Sara

de los que en la deé

cine sonoro. Algunos actores,
Garcia v Eduardo Arozamena entre otlros, comenzZiron su carrera ialternando

Niina T0
12 Hacia 1920 durante ¢! vobierno de Adolfo de a Huoerma, la Sceoretaria de Guerr

patrocino a tilmacion de antas de ticaon como Cudarndo La parriag (o rande yi{ornor

prrilitcer o exta Gluma solamente se exhubio en los cuarteles, para “moralizar al ejérciro’”
Postertormente. durante ol gobrerno de Obrevon ba Scecretaria de Bducacton Publica
produjo algpunos tihimes que siemvieron comao materuid didictico avurelio de Jos Reves.,
Bajo el ciclo o Mexico, 1920-7920 Volumen T de la obra Cine v socieddad ver México
189G-1930. Mexico NAM-Instituo de Invesugactones Estérn L1903, Pasinas GU v 135,

13 Aurclio de los Re L Moedio siglo | Phiginas 9293,




entre el teatro y el cine silenre. Direcrores como Juan Bustillo Oro y Miguel
Contreras Torres, que en los anos treinta vy cuarenta tendrian éxito como
realizadores, comenzaron su carrera en la década de los veinte. Sin embargo,
Ia mavoria de las personas que participaron en la formacion del cine industrial
soNoro ¢n MExico se formuron en Hollywood.

En 1927, a partir de la realizacion de 7he faz= Singer , de Alan Crossland,
no se dedico de lleno a la produccidon de peliculas
estadounidenses,

el cine norteameri
sonoras. Esto planted un problema para los productore

que estaban acostumbriados a vender las peliculas mudas al mercado hispa-
noamericano unicamente traduciendo al espanol los cartones explicativos.
Temicron que Ia realizacion de peliculas habladas en inglés pudiera significar
Ia pérdida de ese mercado. La solucion fue darinicio a la produccion de cintas

stellano v actuadas por actores latinos. Muchas veces se hacian
pero también hubo una produc-

habladas en o

segundas versiones de los exitos en inglds

cion especrlmente dirngida al pablico hispanoamericano, v de acuerdo con
Isto implicd para un nuamero

emas que crenin ser pcruncntcx dosu gusto.
considerable de hispanos una fuente de rabajo asegurada en la industria
filmica estadounidense

Is muy grande L lista de personalidades de la industria cinematograifica
mexicana quca se formaron en Hollywood. Ahf trabajiaron futuros directores,
como Emilio Fernindez, Juan Orol y Alejandro Galindo: fotografos. como Alex
Phillips: técnicos, como Roberto vy Josclito Rodriguez, quicnes por cierto,
cuando vivian ¢n Californi, partentaron un sistema de sonoriziacion qgue se

uso por primerit vez on la pelicula Sarze (1931) de Antonio Moreno. Esto no
todos hubieran sido importantes. Con la

quicre decir que en Hollywood
excepcion de actores comao Rumaon Novarro. Lupita Tovar o Dolores del Rio.
1a mayoria de ellos habia ido a los Estados Unidos a la aventura v entraban a
trabajar ¢n los estudios como achichincles. ™ Emilio Ferniindez era extra en
peliculas de vaqueros, donde se gand el sobrenombre de friddio. El trabajo de
Alcjandro Galindo se limitaba a la supervision de la ortografia de los carteles
de cine mudo en las cintas destinadas al mercado hispano. Otros se colaban
a los estudios con cualquicer pretexto para aprender. El cubano Reneé Cardona
director Ernest Lubirsch

aprendio a dirigir obscervando minuciosamenite al
(... a &l le parcecia muy curioso que vo siempre anduviera pisiindole los
). 'S Andrea Palma vivia en Los Angeles de bacer sombreros y una de

clla Hegaba

talones... ).
sus clientes era Marlene Dictrich, que la citaba en los estudios
s pura veria actuar. De la Dictrich copio

anucipacion a lias cr

con mucl

1 O bivn chirnchithHuillas. que es como se les sucle decrr a los ayudantes en la jerua
cincmatogritica.

Citado por Aurclio de los Reves. Medio siglo... . Puagina 128.
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algunas técnicas de actuacion que utilizaria posteriormente, COmMo verse ¢n
un espcjo durante la filmacion de la pelicula, Como veremos mais adelante,
los conocimicntos adquiridos por mexicanos -y Ltinoamericanos en general-
que trabajaron ¢en Hollywood a principios de los anos trein fueron funda-
mentales para la consolidacion de Ia industria de cine en el pais.

El auge de Ia produccion del cine hispano en los Estados Unidos no durd
mucho. El impacto iniciad en ¢l pablico Lutinoamericano de ver reproducido
en la pantalla a su propio idioma se vio sustituido por el tedio provocado por
Ia mala calidad de las peliculas norteamericanas habladas en espanol. Estas
tenian varios problemas. Muchas de cllas se hacian con mualos argumentos,
PEOres aCtores ¥ poco presupuestio, COsI (e comenzo i ser resentida por el
publico. Owra dificultad cra la del acento. in Hollywood convivian una gran
cantidad de actores v argumentistias provenientes de casi todos los prases
hispanoamericanos, Cada uno aportiba sus matices lociles, v daba como
resultado una especie de contusion linguistica que acabo por cansar a los
espectadores v preocupiar a los productores norteamericanos. Al respecto de
las discusiones entre los latunos de Hollvwood acerca de cuidl seria la pronun-
cincion correcta del espanol. ¢l cubano Rend Cardona, que on aquel tiempo
actuaba en Jas peliculas hispanas, recordo:

Todos nos FeUnnOs | en s ohcias de Samocl Goldwan, Eate senor eri

muy prepotente por Lt cantidad de dhinero que exssta v gue habra, v el no oo mas
que todos decnamos Nuo o que hay que hablar en reabidad es Lo lengua Jde
Cervantes™ | ] Entonces oste senors mav Hollvawwood, muv falb estulo] productor
Hollvwood, muvy tupo. dio un manazo en la mesa v odice. “Se acabaron las
v lano g b secretana CMande usted un telearama al senor Cervane-

discusiones™,
o

TS, VJUC Venui (Medalimente. Cueste oo gue cueste

Los productores estadoumidenses no pudiceron contencer la crisis de (a
produccion de ane hispuano en Hollvwoaod, Sin embargo, esta significo una
buena oportusdad para L consolidaaaon de mmdustras anematogrificas en
paises de habla castellana que poscran crerta intraestructura heredada del cine

mudo. como Espana, Argentima v Méxweo

En MdExico se comenziaba a notar cierta inquictud por crear una industria
filmica nacional. En 1931 ¢l presidente Pascual Ortiz Rubio hizo uno de los
primeros intentos zuboernameoentales serios por proteger al ane mexicano, i
cto que aumentaba el impuesto por importaciaon

mes de julio emitio un de
de peliculas extranijeras. Como respuesta, las companias distribuidoras nor-
reamericanas, que surtan cerai del V00, de tas peliculas exlhubidas en el pais,

16 René Cardona, en ol documaental Loy e bicieron seestro cine. de Alejandro Pe

Capitulo Y Santa hablo™ México, U



se negaron a mandar miis cintas a México. Los propictarios de cines se
organizaron para perdir il ftobicrno la derogacion del decreto. Argumentiron
que no se oponian a exhibir peliculas mexicanas, sino que estas simplemente
no existian, Como va ha senalado Aurelio de los Reyes, no se podia proteger
2 una industria pricticamente inexistente. El gobicerno de Ortiz Rubio cedid
a las presiones y suspendio la aplicacion del decreto.!” Sin embargo. el caso
sentd un precedente de laactitud de el Estado tomaria hacia la cinematografia

en los anos treinea v cuarenti,

arcon, un empresario que se dedicaba a la

Hacia 1931 juan de la Cruz
distribucion de cintas norteamericanas en México fundd, con un grupo de
periodistas vy gente de cine entre los que estaban Carlos Noriega Hope,

Eduardo de la Barr, la Compania

Gustavo Sidinz de Cicilia, Ratahel Angel Frias
Nacional Productora de Peliculas. '™ Conocedores de la crisis del cine hispano
en los Estados Unidos, creveron que eri un buen momento piars comenzar
Ia produccion de peliculas en México. Vigjaron a Hollywood para conseguir
equipo técnico v gente que participara en la realizacion de la primera pelicula
mexicana con sonido optico. '’ Contrmtaron it Antonio Moreno como director,
a Alex Phillips como fotograto, v a Lupita Tovar como actriz. Se decidio hace

una nueva version de L pelicula Sarrre | que va habia sido filmada en 1918
por Luis G. Peredo. con relativo éxito. Como yva ha sido senalado por muchos
autores, Ia produccion industrial del cine sonoro en MEXico comenzo con las

desventuras de una prostituta.,

La consolidacion de la industria cinematrogrifica mexicana en los

asftos treinta

1cional Productora de

Para Ia realizacion de Sartea 1a Compania N
Peliculas adquirio los estudios México Cine (o Chapultepec) que habia
fundado en 1922 Jesus H. Abitia. No eran demasiado grandes. Conmaban con
un foro, laboratorio, oficinas v camerinos. El foro tenia paredes de cristal para
permitir la enrada de fuz que tuviceron que ser apadas con colchonetas para
permitir una acustica apropiada para la grabacion del sonido de los hermuanos
Rodrizuez.<? A pesar de las limitaciones téenicas con que se realizo la pelicula,
17 Aurchio de los Reves. Moedio sigglo Pignnas 115-121

18 Emilio Garcia Riera. Jiistorta docurmeritad Jded cine rexacarso. Tomao [ 19291937
Guadalajara, Umiversidad de Guadalajara-Gobicrno de Jalisco-CINCA-IMUCINE, 192
Pdgina 48

«
En términos Procisos, Sadzifa no tue o primera pelicula sonor mestcaniz. Ya se haban
un

realizado algunas antas que eran sononizadas con discos, 1o cual impheaba una g
Qen. Sarrza fue la primera

cantidad de problemas de sincronizacion entre audio ¢ ims
en incorporar el audio a una registro optco de la cinta. Ver Federico Davalos Qrozco v
dgina 20.
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esta aleanzd un éxito notable que permitid que la Compania realizaraen 1932,
el ano siguiente, seis nuevas cintas. Para 1933 la Nacional Productora contaba
con tres foros, ocho camerinos, dos cuartos de edicidon y laboratorios. Ademais.,
Ia buena recepcion que tuvo Sarafa impulso a otros empresarios a entrar al
campo de la produccidon cinematogrifica sonora v establecer de nuevos
estudios. Fue ¢l caso de Jorge Stahl, uno de los pioneros del cine mudo
argumential mexiciano, que en 1932 fundo los estudios MExiceo Films.

arin 1935 se constituyd La Cinemurogrifica Latinoamericana S AL (CLASA),
que contaba con los mejores estudios del pais -y de América Latina, segan
decia su publicidad- ubicados en la Calzada de Thalpan. Fue una sociedad en
Ia que participaron como accionistas personalidades relevantes del mundo
politico v tinancicro del México de aquel ticmpo. Los socios principales eran
Hipdlito signoret, uno de los duenos de Bl Palacio de Hierro: Aaron Siienz,
jefe del Departtiumento del Distrito Federal 1os primeros anos del gobierno de

aro Cirdenas, Agustin Legorretia, primer presidente del Banco Nacional
Zza

de México: Alberto . Pan munistro de Hacienda en los gobiernos de Carran
v Calles v finalmente, ¢l productor salvador Elizvondo. Segun este ultimao,
ienz v Legorreta solo partciparon como socios capitalistas, v oni

En realidad, Ia

Signoret.
siquiera estaban enterados de o ubicacion de los estudios

administracion de Clasa fue Hevada por Pan v Elizondo 7!

s cinematogrificas entre 1931 v 1935

Con la consolidacion de las empre
comenzo [ produccion indusirial de peliculas en Mexico. Ante Ia crisis del
cine hispano. muchos de los mexicanos que trabajaban en Hollywood.

regresiaron al pais. Bl relanivo Exito de las cintas mexicanas atrajo tambidén a
personas de otras nacionalidades: espanoles. como el director Antonio Mo-
reno v el actor Ramaon Pereda: cubanos, comao Rene Cardona vy Rumon Peon:
argentinos, como Jose Bohr: colombianos, como Sofia Alvarez; incluso rusos.
como Arcady Boviler v ruso-canadienses como Alex Phillips. De esta manera,
¢l cine mexicano se pertilaba como ¢l principal competidor de Hollvywood en

la produccion de peliculas habladas en espanol.

1da de los reinta la produccion

Durante los primeros anos de la dé
cinematogrittica mexican:a avanzo a tumbos por un camino establecido por el

éxito o fracaso de sus peliculas. Algunas veces, buenas cinis como £/
prisioriero 15 v D compadre Merndoza de Fernando de Fuentes pasaban
desapercibidas por cl publico. micntras que otras de no muy buena factura,

como Mauadre quericda de Juan Orol consegpuian grandes éxitos de taquilla v

20 Emilio Garcia Riera. (p, Cit.
21 Iderm. Pigina 163,



daban entrada a la realizacion de nuevas peliculas que, con historias seme-
jantes, intentaron igualar su buena suerte. Los empresarios preferian recorrer
de nuevo caminos que ya hubiceran probado una recuperacion ripida de la
inversidn. que intenuir nuevos lemaias que podrian poner en peligro el dinero
apostado a una cintia. Fueron excepcionales las peliculas que como Redes
(193-i) de Fred Zinnemann v Emilio Gomez Muriel ofarnit=io (1934) de Carlos
Navarro intentaron salir de un :imbito comercial para tratar temas socinles.

1

Ambas cintas -qque sufricron una gran cantidad de problemas tinanciceros pars
exhibicion al publico- intentaron

lizacion ¥ no uvieron exXio en su
tindigenista de moda en ol momento vy (ue

su res
poner en la pantalla una estétic:
se habin consolidado en la pantura v en la totogratia. Cinemuatogrificamente

fue esbozada por Eisensteimn en Que rica Mixzco al inicio de la década, Aunque
dsta pelicula fue conocida por pocos cineuastias mexicanos, habria Heaado a

influir decisivamoente a algunos directores -~

La basqueda del exito por parte de los productores Hego a maidir en Ia
baja calidad de muchas de las cintas producidas durante L década de los
treinea. Descubriceron que Lo realizacion de filmes baratos v con trimas
convencionales era una tormula adaecuada para la recuperacion ripida del
dinero invertido. Juan Orol Hegd a ser el arquetipo del productor de este tipo

de peliculas:
Yo stempre busqgue ol exito Entonces me recucrdo de o que me pregunta

un productor que pastaba mucho dinero | ] Una vez sabiamos de una asamisen.

¥ cuando llegumos a la Ay Juares, me dipo Orol quicero que haga o Lavor de deanr
uira que on o sus peliculas, que gasir poco

mucho dinero rmacasamos®” e
ravel culturad det

una cosi, <que os lao que huace usted
dinero tenean eXito. Vo NosOros que metemaos
conreste vo: CMuy sencllol senor Yo me pongo sicmpre al
publico. Y ustedes hacen peliculas para an publico de un aave! mas adto. que no

Como vo ome pongo al nivel culrural ded pucbiol el pueblo

ve nuesiriis peficulas
Poero ustedes quueren ponoerse o4 un nnvel mas afto que of avel de
Jdsomris las vaoa ver el

Ias va a ver

pucbhlo, v entonces solamente algunos rrcos las van aver Y

pucblo, porque o me pongo ol mavel caltural de cllos, BEaxo s todo

Otra de las tormulas udilizadas porlos productores pari asegurir ¢f Exito
de una pelicula, ademas de la reperticon constante de temas como los
melodramas de madres abnegsadas v ias comedias rancheras, tue la inclusion

de numeros musicales v cantanies de moda procedentes del eatro de revista

(e atirmaba haber visto o cna en un cuarto de
<

Fue ol caso de Emulio Fernandees,
Scepgun el ndro. Las imagenes de Eisenstemn le ampactaron

22
edicion en Hollywood
IMPUlsaron pPosteriormente 4 caprar 4 Mexicn on sus peliculas. Emilio Ferndndcesz en
“Emilio Ferniindez v Films Mundiales”, capitulo de la senie documental Los grree brcivron
nuestro cine, de Alejandro Pelayo, MExico, TR
23 Juan Orol, ¢n ol documental Zos e Dicicron rrestro cine, de Alejandro Pelayvo.
UTREC

Capitulo "El melodrama familiar”™ México,
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de la radio, que comenzaba a desarrollarse en ¢l pais con una gran
intensidad. La simbiosis entre cine y especticulo musical nacié con la primera
pelicula: Sasiter . En ella se incorporaron numeros musicales en los que se
bailaba fox-trot o sc interpretabian canciones de Agustin Lara, quien ya era un
compositor de moda desde aquel tvempo. Era comun la uatilizacion de los
nombres de las canciones de moda como titulo de peliculas. Fernando de
Fuentes intento titular a La farilicc Dressel (1935) como “Cuando i me
querias”, nombre de una de las canciones de Juan S, Garrido que interpretaba
Ramon Armengod e¢n la cinta. No lo hizo porque una cliusula del contrato
a de 5,000 pesos pari

g

con el sindicato de compositores esupulaba una warif
utilizar titulos de canciones en peliculas.®?

La temuitica del cine industrial mexicano oscilaba -de manera parecida a
Ia cultura nacional- entre una representicaon nacionalista de la vida rural
mexicana heredada deld cine mudo, y otra cosmopolita que se desarrollabi en
las urbes. A proposito de £ andmiirio (1932), film con ¢l que debuto
Fernando de Fuentes como director, un critico de la ¢poca escribio:

El andriirrio os una pelicula decorosa, pucde presentarse sin vacilaciones en las

pantallas de habla castellana. Bs un retlejo de que nuestro tan Hevado v raido

MEXICO No es solamente un remanso de chios v ocharros, n un nncon de cancones

ranchoras, s1no tunbidén un centro de vida social donde se svaiste bien, daonde hay

cosas cleaantes, donde hay una vida andima como en cualqurer otra urbe del

plancta.

APuntmos esto. porque en mMuchos Ciasos se dice fronems uent que somos
un conjunto de aboritenes desarrapados v cass en estado salvige

El canronirneo retlent lo contranio. tambidn tenemaos un ambionte correcto v
moderno, con sus comphiciaciones v sus drmas, como en cualquier gran audad
Turopa o de la poderosa v maquonal Yanquiiandia.©

de Ia vieja v paradonea

Existin en ¢f medio anematogrifico un interds por conquistar ¢l gusto
de las peeritcelics de bable castellcna . Sin embiargo, este no se ganaria con la
representacion cosmaopolita de los cerneros de vidda social donde se viste bien.
Este camino va era incursionado sin mucho ¢éxito por ¢l cine argentino. que
contaba con un bucen desarrollo téenico y algunas tfiguras de importancia. Las
peliculas argentinas solinn ser comedias v melodramas de corte cosmopolita
ubicados en medios urbanos que cran recibidas con indiferencia por el
publico latinoamericano. " Fue la representacion folclorica del remanso de
chinas y charros rcealizada por Fernando de Fuenrtes en Ad en Rancho

24 Juan S. Garndo, en ¢l documental Loy (e bicieron rnuestro cine, de Alejandro Pelavo.

Capitulo “El melodrama famuliac™. México, UT .
s Emilio Garcia Ricra O Cig Pigina 72 Garciit Rie
de La Prensa del 3 de febrero de 1933
26 Idern. Pagina 253,
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Grande en 1936 lo que dio a la industria cinematogrifica mexicana Ia clave
, caporales y peones telic

del éxito ¢n el exterior. Esta historia de patronce
en una hacienda atemporal, idilica y armoniosa estaba llena de un sabor local
icanos del sur de los Estados Unidos v

que satisficia mais al gusto de los me
del publico de Espana v Latinoamérica.

Es curioso que la explotacion de temas folcloricos hava dado al cine
mexicano una proyveccion internacional, en lugar de limitarlo al publico del
pais. Las peliculas de charros fuceron una especie de artesania de exportacion
muy del agrado de los espectadores de habla castellana, Quiz:i a los Iatinoa-
mericanos ¢stas cintas les confirmaban la especificidad de los pobladores de
Ameérica en contraposicion a Europa v los Estados Unidos, mientras que a los
ndeza del imperio perdido, en coinci-

espanoles les hacian sonar con la g
dencia con la ideologia franquista de la postguerra. En 1939, poco despudés
de In toma de Madrid, un eritico espanol escribia un ensayvo sobre la produc-
cion cinematogritfica mexicani, en el que hablaba con entusiasmo acerca de
Ia imagen de la w@nrigue Espana resucitada en las imeigenes de Meéxico
proyvectadas en la pantalla, que segun ¢l explicaba ¢l éxito de la comedin
ranchera en las salas cinematogrificias espanolas:
Las peliculas de Mejico estan muy bien hechas, aunque oestir serm fo de menos

Pero, no es bastnte eso para oxplicar €512 pasion -iestia Conmocton!s (ue nosotros,

senumos al contemplar la vida y el destuno de aguella Nueva Espana
Y s que en a

los espanoles
«<como la llamara Cores- cuando hoy se nos aparcce en ia pancalla
~ino L rrrezor pnagen de la Espana antigua; b Espana

pantallavemos, no la neera
imperial v mceador que crentmos pari siempre perdida,

-
Parcce como s no tuese Moepeo lo que vicnnos en esaos f70ms. Lo que nos parece
-y ahi esti el musternio- o recobrar aquella BEspana oividada, verla de pronwo
aparecer: cercanda, tingible, impulavamente: echandonos al cucltlo sas brazos, a

los ojos sus miradas, al oado sus gustarras v cantares, al corazon sus pesares ¥
agonias. Y, sobre toda, il corarzon: echindonos su grito de hijio prodigo que vucive
cuando yia cast no lc esperabamos, v nos hace enloguecer de jabilol canfno de
fiesta. Sentado en ¢f vie;o hogar, junto a noOsotros.”

El éxito de Alld v ol Rancho Grarnde permitio la entrada a los mercados

hispanoparlantes v por lo tanto ¢l aumento del ndmero de peliculas mexica-

Ernesto Gimeanez Caballero. “Mensaje del caimne mejicano”™ Con este ensavo, Gimeoencsz
Caballero, que cra nmuembro de la Falanpe Espanolda, pretendio hacer “el promer
homenaje de i Expana Nacional”™ a Maexico, con laaintenaon de suavizar ki percepaion
del pais cn la peninsula ibérica despudcs de ln avuda prestada por el gobierno de
Fue publicado posteniormente en un libro del autor titulado

do s cine). Madrid, Seminario de Problemas Hispanoameri-

1]
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nas. Propicié un modelo de produccién que se haria extensivo a muchos
filmes de la época. Las cintas-cran vendidas antes de realizarse a los distribui-
dores en Espuana y Latinoamérica. Los productores les enviaban ¢} argumento
¥ una lista del elenco que participaria en la pelicula para pedirles un anticipo
a cuenta de su posterior distribucion: una vez recabado e dinero se iniciaba
1a filmacién. En ocasiones los anticipos constituian una parte importante de
In inversion. José Luis Bueno relatd que para la primera pelicula que produjo.

Chucho o¢f Roto (193-1) de Gabriel Soria, consiguid solamente en Espana
si la mitad del costo total de 1a produc-

cuarenta mil pesos como anticipo, o
cion.?® A veces, el sistema de venta por adelantado determinaba que las
historias filmadas estuviernin sujetias 1 gustos convencionales ue garantiza-
Nito en Ia taquilla. Se dice que en una ocasion se le presento a José

ran su

Calderdn, encargado de la distribucion de las cintas mexicanas en el sur de

sript de Jestis doe Nazcreth (19-42), v despuds de leerio
e 20

No podremos ponerle un charrito por ahi?

los Estados Unidos, ¢l
preguntd ¢en broma

Para el tinal de los anos treine Ia industria cinematogrifict mexican:a se
Se habian conseguido fundar varias

encontraba tirmemente establecida.
compaiias productoras en las que irabajaban un buen numero de protfesio-

nales formados en el pais durante la época del cine mudo o en Holywood.
Los éxitos v trucuasos de las peliculas habian marcado una linea tematica que
se modifico muy poco en la siguiente década al delinearse varios géneros de
éxito garantizado: los dramis prostibuliarios, los melodramas familiares v la
comedin ranchera. Se establecid un mercado en los paises de habla castellana.,
La entrada a la década de los cuarenta daria las condiciones para un creci-
miento espectacular de Ia produccion de peliculas mexicanas.
La Epoca de Oro: la produccion cinemartogrifica de los anos cuarenta
Dos clementos, entre otros muchos, determinaron ¢l crecimiento de la
industria filmica mexicana durante la década de los cuarenta: ¢l apoyvo
brindado por el gobicerno a los productores v el estallido de la segunda guerra
mundial. Estos dos factores permiticron que México se convirtiera en el
principal productor de peliculas habladas en castellano, por encima de las
industrias espanola y argentina, El auge permitio a los empresarios mexicanos
avenuuriarse en ciertas ocasiones a la realizacion de producciones ambiciosas
que legaron a alcanzir cierta repercusion en el exterior, como fue el caso de
Maria Candelarice (19-i3) de Emilio Ferniindez, v de Dorice Beirbeairea (19-43)

José Luis Bucno, en Cuadorros de la Cineteca Nacional. Testirriornios parea la bistoria

28
del cine mexicarno. Vol 1. México, Cineteca Nacional, 1975, Pigina 73, En adelante esta
fuente se ¢ 1 como Tistinonic -

29 José B. Carles, en Testimoriios... Vol 5. México, Cincteca Nacional, 1976. Pigina 55



de Fernando de Fuentes. También en esta década se establecioé un star systern
qQue se quiso equiparar al hollywoodense al crear mitos y consagrar a acrtores
. Maria Félix, Pedro Infante, Gloria Marin,

y actrices como Arturo de Cordov:
Jorge Negrete y Dolores del Rio. Este relativo esplendor ha Hlevado a muchos
20

a considerar a los anos cuarenta como la época de oro del cine mexicano.

El apoyo gubernamental fue muy importante para ¢l crecimiento de las
empresas cinematogriificas. Duriante el sexenio de Manue! Avila Camacho se
que obligaba a los exhibidores del pais a
Por otra parte, el 1.4 de abril de
a a la Financiera de

ratificéd el decreto cardenista
programar peliculas mexicanas en sus cines.
1942 se fundd el Banco Cinemuatogrifico, que sustituird
Peliculas 5.A.. Ia filial del Banco de MéExico que anteriormente se dedicaba al
refaccionamicnto de la produccion tilmica, Al amparo del Banco Cinemato-
erifico surgieron grandes productoras. Fue ¢l caso de Grovas, S AL de ¢V,
Compania Productora v Distribuidora de Peliculas Niacionales, que nacio con
un capital de un millon de pesos. Entre los principales accionistas se encon-
traban, ademiis de Jesas Grovas, Manuel Espinosa Yglesias v Alberto J. Pani.

La compafia se comprometio ¢n su publicidad a sacar un minimo de veinte
peliculas anuales cuva calidad seria cuidada por directores de renombre !

En ¢sta ¢poca tambidn se consolidaron ortras companias productoras que
se unieron a las Que habian sido fundadas en la decada anterior. Fue el caso
de Filmex, tormada y dirigida por Simon Wisnak y Gregorio Walerstein, En
1941 Agustin J. Fink fundo Films Mundiales, empresa gque bajo su direccion
lHegd a reunir a4 un buen cequipo de escritores Josdé Gorostiza, Xavier Villau-
rrutia ¥y Mauricio Magdaleno), directores (Julio Bracho y Emilio Ferndindez).
v fotografos (Gabricel Figueroa). Al morir premamuramente Fink en 1944, Ia
compafiase fusiond con CLasa para formar CLasa-Films Mundiales. Posa Films,
owtra nuevit empresa dirigida por Santiago Reachi y Jacques Gelman, exploto
sistemadticamente el éxito de Cantintlas, su actor exclusivo.

El término época de ore no ha sido del agrado de muchos eriticos, como Renato Leduc,
quicn dijo: "iEpoca de oro del cine? sPura época de charcmnitos!”™; otro imnconforme tue
Gustavo Garcia: “Desconfiese de etiquetas 1an Promovidis como épodca doe oro. .. porque,
sobrerodo. valoraban muis de lo que realmente habia, creaban una stusion de auge

plotacion de actores v

artistico o quec cra proliferacion de prueba v error, sobre
ingresos demencialmente altos on manos de unas caantas familias que
* Citados por Francisco Sianchez en Crostica
1989 Pagina -13.

guionistas,
todavia siguen apoderadas del medic
aritisolerrie del cirnte rroexicano. Xalupa, Universidad Veracruazana,

31 Emilio Garcia Ricru. (. Cie Pagina 237
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Elizondo, Mauricio Walerstein y Jests Grovas, ya habian creado entre 1938 v
1940 Peliculas Mexicanas S.A., una compania que se encargd de hacer llegar
las cintas al mercado latinoamericano. Esta empresa siguié un esquema
iniciado de manera individual por los productores en la década anterior.

Procuraba conseguir anticipos de los agentes de distribuciéon en los paises de
bajo del que hubieran cobrado si la cinta ya

habla castellana a un costo m
hubiera sido filmada. El sist¢ma funciond bastante bien, sobre todo durante

los anos que durd la guerra. 32
El inicio de la segunda guerra mundial implicd una excelente oportuni-
dad de crecimiento para la cinematografin mexicana. La produccién de
peliculas curopeas habia disminuido considerablemente, micniras que en
Hollywood se¢ hacian una gran cantidad de cintas de propaganda bélica que
no despertaban mucho interés en ¢! pablico latinoamericano. México v
Argentina compitieron por llenar el relativo vacio dejado por la disminucion
de la competencia.?? La industria argentina estaba solidamente establecida, v
al menos durante los primeros anos de [a década produjo la mavor canrtidad
de cintas habladas en espanol. El crecimiento del cine argentino era evidente
incluso en la ciudad de México: en 19+ 1 se estrenaron muds peliculas argenti-
en los cines de la capital.*® Sin embargo. Ia

nas (33) que mexicanas (27)
busqueda de mercados y las politicas de apoyo a la produccion, asi como la
tados Unidos determinaron el crecimiento

ayuda recibida por parte de los E
de Ia industrin mexicana ¢n ¢sos 1Nos.

La entrada de México a la guerra en el bando de los aliados implicd para
Ias empresas cinematogrificas del pais ciertos privilegios de parte del gobier-
no de los Estados Unidos que no tuvieron argentinos y espanoles, dada la
neutralidad del pais sudamericano ¥y la cercania de Franco con Alemania ¢
Italia. Uno de cellos fue ¢l de tener prioridad en la importacion de ccluloide,
que al ser derivado de la celulosa -base para Ia fabricacion de explosivos-
estaba muy escaso ¢n aquellos anos. La dificultad para obtendr ¢ste material
determind un descenso importante en la produccién de cine en Argentina
otros paises.?® Ademiis, hacia 1943 la Oficina Coordinadora de Relaciones
Internacionales de Washingron, dirigida por Nelson Rockefeller, ofrecié un
32 Mauricio Walerstein, en 7estirnoriios... Vol. 5. Mdéxico, Cincteca Nacional, 1976, Piugma

1 .

A(:)scsar de haber disminuido los estrenos de peliculas norteamericanas, la produccion
hollywoodense no dejo de ser importante. Durante los anos que duro la guerra muais
del 70% de las peliculas estrenadas en la ciudad de México fucron estadounidenses. Ver

33
Maria Luisa aAmador y Jorge Ayala Blanco. Curtelera cinernatogreifica. 19€40-19i9

México, UNAM, 1982, Pidginas 373-378.

34 1bid.
3s 1bid.
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fuerte apoyo al cine mexicano: refaccién de maquinaria, ayuda monectaria a
los productores y asesoria téenica impartida por instructores provenientes de

Hollywood.*®

[Perculcs procucicas en México en comparacion a Espana y Argemlncj
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rein Ricra. Flistoria docurnerital del cine rmexicano. Guadalajara
1992,

Fuenrte: Emilio G
Universidad de Guadala
El resultado del apovo prestado al cine mexicano no tardé mucho ticmpo
i 1943 la industria cinematogrifica mexicana Hegd a

ra-Gobicrno de Jalisco-CNCA-TMCINE,

en manifestarse.
producir 70 peliculas, casi un tercio mas que ¢l ano anterior, y dejo muy atrds
i > i - >

a la compertencia argentina y espanola. El predominio se llegaria a mantener
durante toda la década. Los productores tenian frente a a un mercado
hispanoamericano relativamente cautivo en donde la inversion se recuperaba

facilmente. Segun salvador Elizondo, uno de los m:ids importantes producto-
ra sencillo econtrarse con un filme que no sacara el

res de la época. “no
costo™.?” En México sc¢ inicié una intensa produccion destinada a satistacer
las demandas del publico del continente. La experiencia de Alld en ef Raricho
Grande en la década anterior ya habia marcado una férmula para conseguir
el éxito en ¢l exterior a partir de la representacion de temas folcléricos. En
los afdos cuarenta se hicieron nuevas cintas, como -~y Jalisco, rno te rajes

(1941) de Joselito Rodriguez, que insistirian en [a representacion de charros

cantantes y ¢scenas campiranas.

36 Emilio Garcia Riera. Iiistoria documerntal... Vol. 111, pigina 7.
Salvador Elizondo, en 7estimonios... Vol. 1. México, Cincteca Nacional, 1975. Pigina 88.

37 Zliz .
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El auge propiciado por la guerra incidio en que muchos productores se
preocuparan por Ia realizacion de peliculas mids ambiciosas y de mejor
calidad. Fue ¢l caso de algunas cintas hechas en 1943, como: Doria Beirbeere
, de Fernando de Fuentes; México doe mis recuerdos , de Juan Bustillo Oro:

Lat videa ir11itil cde Pito Pérez, de Miguel Contreras Torres; £{ globo de Caneoves,
de Gilberto Martinez Solares; Diéistcinreo Armanccer, de julio Bracho; Flor
Silvestre y Marice Cartcddelaria de Emilio Fernindez, La calidad desarrollada en
estas cintas permitio que ciertas figuras del cine nacional obtuvieran recono-
cimientos internacionales, como tue el caso de Pedro Armend:riz, Dolores
del Rio v el fotdgrafo Gabriel Figueroa, quienes ganaiaron premios en el Festival
A8

de Lociarno por su participacion en Marfad Carndelarica

T4 v 104D J
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Fuente: Enulio Garcia Reera, Flistorna

Universidad de Guadalapra-Gotbunerno de Julisco-CNCA-IMOINE,

Sin ¢embuargo, no toda la produccion realizada en tempos de la guerra
s aprovecharon la circunstacia de tener a

fue de calidad. Muchos productore
un publico cautivo que se vern obligado a consumir sus peliculas para hacer

cintas buriatas que pudicran sobrepasar en mucho Ia inversion realizada.
Continud la producciion de peliculas de charros v melodramas que repetian
hasta el cansancio temas que anreriormente habian tenido éxito. Tampoco se
poniademasiada atencion en los argumentos. Algunas empresas se dedicaron
a adaptar para la pantalla obras de Ia literatura universal, No anto por una

38 Iderrr. Pigina S.



vocaciéon culterana, sino para no pagar derechos. En otras ocasiones los
productores aprovecharon la ¢poca de guerra para utilizar piczas provenien-

tes de los paises en contlicto v ast evitir ¢l pago a sus autores. Fue el caso de
da por Gilberto Martinez Solares,

Lrrterrraado prare serioritas (1943), real
que estaba basada ¢n una picza del hungaro Ladislao Fodor Posteriormeoente

su productor, Salvador Elizondo, se vid en problemas con la 20th. Century
Fox, que habin comprado los derechos de la obra a los herederos de Fodor *Y

Se Hegaron a cometer excesos en la filmacion de obras de 1a literatura
universal. Tan solo en 1943 se hicicron nmuis de 20 peliculas de este tipo, cosa
que fue duramente objetada por algunos criticos. El espanol Paulino Macip
escribio en Crnerice Keporeer que la unica via para la universalizacion del cine
nacion:al ser su moexicanizacion. ' Esti opiniaon fue apoviada por el posterior
impacto que tuvicron en ol extranjero las imiigences tolcdoricas que Gabriel
Figueroa habiaa realizado en Marica Condelarice Julio Bracho ironizaba estas
tomas al Hamuar a la pelicula Maric Caleridaria, por su parccido con las

imaigenes para calendarios hechas por Jesas Helguera ' Algunos producto-
res, como Agustin J. Fink apovaron la realizacion de peliculas en las que
hubiera una representacion estétice y nuis retinada del pars que la mosirada
por el cine de charros tradicional, Fue L insistencia en esta corriente uno de
1ron a consagrar al Indio Ferniindez como uno de los
- Sin embargo. durante la cpoca dde

los elementos que Hegs
directores mas importantes de la ¢poc
1s peliculas de calidad tuceron pocas, sobre todo en comparacion a las

oro,
produccionces de bajo costo que buscaban una recuperacion raprda

Si bien los productores cinenuitogrificos mexicanos aprovecharon la
épocade guerra para enriquecerse con peliculas que distribuian a un mercado

cautivo, perdicron la oportunidad de crecer v consolidar un cine de calidad
que pudicera competir abiertamente con las industrias curopeias v noreame-
ricana una ver terminado el contlicto. En los anos posteriores a 1945 el cine

meXicano comenzo i perder paulatinamente los mercados sudamericanos
tucrtes, comao ia nortcamericana vola

por ¢l regreso de cinematogratias
italiana. Otro clemento deasivo para la disminucion de las venwas al extran-

jero tuc la crisis queo sutricron las divisas latinoumericanas hacia la seguncda
mirad de la década de los cuarenta. Algunos paises devaluaron su moneda,
con lo que era diticil recuperar costos a partr de la exhibicion, mieneras que
otros, comao Colombia. Hlevaron a cabo blogqueos a la salida de sus divisas al

exterior.*-

39 Salvador Elizvondo, Ibiclere.
-0 Citado por Emilio Garcia Riera. Zedemn. Phaginas 9.10.
41 Benito Alazraki, en ¢l documental Los qree bicicrorn nweestro cine, de Alejandro |

Capitulo "Distinto Amanccer™. Mdxico, UTEC,
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Para 1946, ano cn que Miguel Alemiin llegd a la presidencia del pais, Ia
industria cinematogrifica mexicana se encontraba ¢en una crisis provocada,
ademaiis de Ia baja calidad de sus peliculas, por las dificultades econémicas en
el mercado latinoamericano v la escasez de pelicula virgen., Otro de los
problemas que debian enfrentar los productores era ¢l monopolio de la
exhibicion ¢n ¢l interior del pais. El consorcio creado por ¢l norteamericano
William Jenkins en sociedad con Gabriel Alarcon vy Manuel Espinosa Yalesias
controlaba buena parte de los cines ¢ imponia a las empresas cinematogriticas
condiciones en lo que respecta a la programacion vy pago por las pelicualas. El
ritmo de produccion alcanzado con la bonanza de la guerra no pudo ser
sostenido ¢ incluso comenzo a decrecer: en 1947 solo pudicron realizarse S8
peliculas, 24 menos que las de 19450 Los empresarios buscaron una politics
de produccion cautelos:a. BEvitaron arriesgar ¢l dinero en peliculas de alto
costo v prefiricron claborar cintas modestas en géneros que ya hubieran
probado cierto éxito, al tempo que se acercaron al gobierno en busca de

Apoyo.
Dada I2 importancia que habia adquirido la industria del cine en el pais.
1947 unua Comision Nacional de

el gobicerno de Alemuin decidid crear en
a para estudiar i manera de resolver fa crisis. La Comision

Cinematograt’

propuso virios cambios en los que se busco imvolucrar en mayvor medida al
Estado en la produccion. El Banco Cinemuarogrifico s¢ convirtio en Banco
“Nacronal” Cinematogritico. con una mavor proporcion de capital del gobier-
no. A partir de su creacion, el Banco controld a la empresa Peliculas Mexica-
nas, que se encargaba de la venta de cintas nacionales ¢en el extranjero, v sce

cred una filial para mancjar L distribucion en clinterior del pais, en unintento
is, ¢l gobicerno alemanista exento

por contencer al monopolio Jenkins, Adems
de impuestos i los empresarios para alentar [a produccion cinematoygraitica, **
¥ I I L4

Por su puarte. los productores respondicron timidamente ante la crises,
mostrando lo que Emilio Garcia Riera ha denominado como una “bruwl
voluntad de encierro”. ' Buscaron segumr obteniendo los mismos benceticios
que en tiempos de la guerra vy para resguardarse crearon politicas sindicales
v financicras cerradas, que intentaban negar ¢l acceso a nuevos productores

El sindicato de directores, encabezado por Alcjandro Galindo.,

y realizadores.
solo excepcionalmente dio la oportunidad a gente de afuera de ingresar al

gremio. Por sucerte, algunas de aquellas excepciones tucron buenas v consi-
como fue ¢l

guicron aportar mucho al ambicnte cinematogrifico del pais,
Bunucl, quien fue admitido gracias it que va gozaba de prestigio

caso de Lu

42 Salvador Elizondo, Zderm:
43 Moiscs Vinas., Op. e Piaginas 141-142.
i ed. ERAL Phgina 7
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internacional. Los productores sc lanzaron a la realizacion de peliculas baratas
y de ripida realizacion, Hlamadas por e¢so vy desde entonces churros. Conti-
nuaron con la explotaciéon de los géneros tradicionales -charros vy melodra-
mas- con al de que se apegaran a las nuevas condiciones de produccidon v sus
secuencias se filmaran casi en su otalidad en el interior de los estudios. La
buisqueda de formualas baratas Hevo a Ia revitalizacion de un viejo tema del
cine melodrami:itico: las historias de cabareteras. Estas se podrian desarrollar
en interiores v oresualiaba narurcal la inclusion de una buena canudad de
srarractivos para ol pablico.

numeros musicales que solian s

Gracias a las medidas antes mencionadas, los empresarios consiguiceron
levantar espectacularmente el volumen de produccion, aunque fuera a costa
de la calidad de las peliculas, Para 1948 casi se wlcanzo el numero de cintas
producidas en 1945 bajo las mcojores condiciones de a guerra. En 1949 se
hicieron ¢n ¢l pais miis de cien peliculas, cifra a la que no habia Hegado
ninguna industria de cine en castellano. Es probable que en esta recuperiacion

hayan sido dererminantes las dos devaluaciones del peso llevadas a cabo por
el gobicerno de Miguel Alemuan. E6 22 de julio de 1948 1a paridad entre ¢l peso
v el dolar paso de 36085 0 36,85 apenas un ano despuds, ¢l 17 de julio de
1949, subid a $8.65. Fstas medidas pudicron haber afecrado a los empresarios
cinematogrificos ¢n lo que se reticre a importacion de equipo v muaterial,
QuUNAQUe sCcguUrdmenic pernuiiicron una dlerta ruL‘Upur:lci(‘tn del antiguo nivel

s en el mercado exterior.

de gananc
Durante los dos tlumos anos del sexenio de Miguel Alemiin, ya entrada

I década de los cincucenta, la mdustria cinematogrifica mexicinid consiguiad
de produccion alto cercano a las cien
a alcanzada en los mejores anos de

estabilizarse v mantuvo un ritmo

peliculas por ano, cifra adn mas alta que
Ia guerra, Sin embargo, In caldidad de las cinas seguia siendo baja, con lo gue

se hacia cada vez muis dificil la competencia en los mercados internacionaies.
Por otra parte, los productores seguian sufriendo por las condiciones impues-
tas por ¢l monopolio de Lt exhibicion de William Jenkins, FHacia 1953, primer
ano del gobicerno de Ruiz Cortines, s¢ intento una verz mis superar [ crisis
Ivacion formulado por Eduardo Guarduno ¢l nuevo

traves de un plan de s

director del Banco Nacional Cinematogrifico. En términos generales, ¢l Plan
Garduno (como fue Hamado en aquel tiempo) procuraba avudara laindusirsa
iblecidos por la Comisiéon Nacional de Cinemirto-
quedo centrlizada
s Nacio-

en los mismos términos st
grafin en 1947, La distrnibucion de las peliculas mexicar
en res compainias dependientes del Banco Cinematogrifico: Pelicul
nales, que se encargaria de México v los Estados Unidos: Peliculas Mexicanas,

del mercado latinoamericano, y la Cinematogrifica Mexicana Exportadora del




resto del mundo. Ademdis, ¢l Plan ‘Garduiio intenté limitar la importacién de
cintas extranjeras para permitir una recuperacién de la industria nacional.”®

A pesar de las medidas tomadas para su reactivaciédn, la década de los
cincuenta vié el paulatino estancamiento de la industria cinematogriifica
mexicana. Comenzé 2 ser comtin que muchas cintas se quedaran enjatadas v
tuvieran que esperar mucho tiempo para poder ser estrenadas. Ademais, en
este periodo el cine comenzé a competir con otro medio de comuniciacion
poderoso: Ia television, que quedd en manos de otro monopolio no menos
peligroso que ¢l de Jenkins. Quedaba awris Ia dpoca de oro en [la que las
peliculas podian recuperar facilmente su costo en ¢l mercado latinoamerica-
no a partir del prestigio de los actores y realizadores. El espectacular ritmo
de produccién de los anos cuarenta no se volveria a ver en el pais por mucho

tiempo.

45 Moisés Vinas. Op. Cir. Pigina 172




III.- COMERCIO, ARTE Y MORALEJA EN EL
CINE MEXICANO DE LOS CUARENTA

Hemos revisado en las piginas anteriores coémo se establecié en México
un sistema que, a pesar de sus defecros, fue eficaz para producir un gran
nimero de peliculas que fueron consumidas por una socicdad dvida de
suefios. Yaen 1938 Salvador Novo percibia la importancia que habiaadquirido
el cine para la gente comun y corriente. En un articulo publicado por la revis
Hoy escribid:

Al cine va hoy [a gente como iba antes a la iglesia: a purgarse. Quiere que
cuando la funcion termine, pucda dormir tranquila y satisfecha. Sus ncias le
habrin proporcionado un saludable escape a sus repr ones mediante la fhdeal
viilvula de una pantalla en que provecta, igual que en lOs sucnoEs. su satisfaccion
de entriar en casas on que le gustaria vivan de besar a una gran hembra, con [a que
les encantaria pasar una temporadita, Pero estias satsfacciones materiales no son
todo lo que el cine -lglesia moderna- proporciona a sus ficles: les abre tambien,
acercindose mucho, la posibilidad de un aclo en la verria: de una terra en que

los villanos perezean v los buenos tnunten.

Un grupo numeroso de personas (productores, directores, fotdgratos,
argumentistas, compaositores, t¢cnicos v tramovyistas) se dieron a la rarea de
proporcionar al publico Ia satisfaccion de gozar, a traves de las peliculas, de
este cielo en la tierra. Y en la mavoria de los casos 1o hicieron, como hemos
visto en ¢l caso de Juan Orol, buscando complacer a los espectadores -lo cual
aseguraba ganancias en la taquilla- y no siecmpre se preocuparon por la calidad
artistica. Lo primero era ¢l aspecto economico: el artistico vendria despudés:

No dird que el cine de Juan Orol hava sido un arte, pero, posblemente, tience

sU TOQUEe artistuco, aungue no nacto con la dea de hacer peliculas de grandes

vuelos. E! factor comercitl siempre intluyo en nu carrer. Sin embargo. toda cinta

Heva su dosis de arte. ¥ tambidn un mensaje, aunque sea pequeno. No hay una

obri mia que no contenga un Mmensaje. aunque reducido.”

Otras personalidades del medio cinematogrifico, como seria ¢l caso del
productor Mauricio Walerstein, tenian opiniones miis o menos parecidas. Para
él, el cine e¢ra una industria, por lo que estaba obligado a buscar una
recuperacién ccondmica en ¢l mercado, aunque también wenia su lado

fco en o periodo presidencial de Leizaro Cerdlenas .

1 Salvador Novo. La videa en M
México, CNCA, 19944, Pdgina 27+,
2 Juan Orol en 7estimonrntios... Vol. 5. México, Cincteca Nacional, 1976. Pigina 39.
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artistico. Era sincero al decir que: “Lo ideal en el cine es buscar un punto de
equilibrio entre Ia industria y el arte, lo que por desgracia no he podido

encontrar todavia™.?

Para ¢fectuar un anilisis del contenido de las peliculas producidas en el
Meéxico de los anos cuarenta €s necesario tomar en cuenta cémo concebian
al cine sus realizadores. En términos generales, podriamos decir que el
criterio comercial se impuso al artistico, a pesar de que algunos productores
y directores hayan intentado imponer en sus cintas un determinado patron

cion cinematogrifica no tuvo la libertad que

estético. En todo caso, la cre
posecian otras artes en ¢l momento, como la pintura y la escultura. Mis que
una creacion individual por parte del director, ¢l cine era el producto
compartido de una inversion colectivi, que requeria necesariamente la recu-
peracion econdmici. Muchos de los temas explotados por el cine mexicano
estuvieron determinados por las condiciones establecidas por ¢l mercado vy
iba la tormula de la siguiente manera: “Pretendo darle

pues para eso paga”.’

la taquilla.? Orolsinteri
al cinéfilo cuanto le guste v digiera,

Habia otros clementos que determinaban la scleccion de las historias que
iban aser filmadas. Como hemos visto anteriormente, la venta poradelantado
de las peliculas a los distribuidores en el pais y el extranjero incidia en el tipo
de filmes realizados. En algunas ocasiones ¢l recién creado szar system:
obligaba a hacer peliculas hechas a la medida de los actores o actrices exitosos
del momento.® Fue el caso de algunas cintas de Maria Félin,” quien despuds

3 Mauricio Wialerstemn en 7&stirnoritos. . Vol 20 México, Cineteca Nacional, 1976 Pagina
100.

Sepgan Cuarlos Monsiviis, ¢ publico intervenia a traves de la taquilla en ¢l rumbo v
orientacion de Ia temanca de las peliculas. En este sentido. 1a formacion del gusto no
era una algo que Bmcamente se cncontmra en minos de los productores v realizadores
cllos [los actores de reparto. primeras (iguris, osceno-

Al respecto, dice Monsivars S
grafos, dircctores ¥ camarouratos] urden un pais también Hamado México. lo hacen de

acuerdo con quienes en las butacas o en sus sillas, reclaboran los sucedidos en Ia
pantalla ¥ los transforman en mutologias, relajo v cultura familiar En estos anos, i

raquilla no es solo espejo de rendencias del pusto. Es sobre todo., je
" Carlos Monsivitis, “Sobre tu capital,

arquizacion de

estilos. de modas. de energias. de ritmos vitades,
cada hora vucela”, ¢n Asarnéica de ciudades. Mexico, CRCA, 1992, Pagimna 20

s Juan Orol, Op. Cic., pagina 3
6 Hacia 1947 Jos¢ Revucltas, que on aquel ticmpo trabajaba como argumentsta v
“Uno de los graves defectos ded cine nacional consiste en que al

adaptador, escribio
escritor se le obliga a ser un simple amanuense al servicio de fa testredla’ v su aquilla,

cuando precisamente el arte dramairico -de cine o de teatro- exige la subordinacion
contraria, cs decir I subordinacion del artista a su personije v a la unidad de la obra”
En José Revucltas. £ conocinticrito cinterriatogradfico y sus probleras . Meéxico, ERy,

1981. Pigina 1.9,



de Dorla Beirbara habia consolidado una imagen de mujer bella y dominante
que requeria historias que pudieran venderse a un publico que deseaba veria
desempeniiar precisamente este tipo de papeles. De esta manera, los produc-
tores encargaron la elaboracion de guiones como La diosa arrodilladea o Le

devoradore .

Algunos escritores reconocidos del momento, como Salvador Novo,
Xavier Villaurrutia y Jos¢ Revuceltas, participaron en la elaboracién de guiones
o bien en las adapaciones. Aunque no pucde ser comparada la envergadura
de las obras literarias de Novo o Revueltas con lo que hacian pam el cine, que
para ellos no erasino una manera de ganar dinero para sobrevivir, la presencia
de estas personalidades pretendia aportar un toque de calidad a las peliculas.
Sin embargo, este tipo de intervenciones no fueron lo comun. Muchas veces,
las personas que solian escribicr para ¢l radio o ¢l reatro de revista se
improvisabin como guionistis con no muy bucnos resultados.® La basqueda
de buenos argumentistas no era ficil para los productores. Salvador Elizondo.
quien era productor de Crasa, describido ¢l problema de la siguiente manera:

[Los directores] Hevaban a cabo las adaptaciones, muy malas, por crerto,
porque n: siqquicrl estabuan escrnitis correctamente; osd fue siempre la trmgedia ded
Clne moeNicano

[...1

1dos espanoles, inteligentes v

Cuando lego a Mexico un grupo de retu
hiibiles, pero que no s¢ imagmaban lo que cra el ane. resulto que todos eran
grandes expertos. Asi emergicron vanos directores, aduaptadores, novelistas v
gente rarisima. En of fondo no sabian nada de nada, pero al menos sabian escribir

el castellano: ¢eso los salvo.

La improvisiacion era comun en la elaboracion del cine mexicano de los
anos cuarcenta. En realidad, no todas las personas que inervenian en su
realizacion habian obtenido una formacion profesional. Los actores. argu-
mentistas ¢ incluso los téenicos, s¢ hacian sobre Ia marcha. La filmaciéon no
siempre se llevaba a cabo de una manera cuidadosa. A pesar de que antes de
iniciar la produccidon el director procuraba tener listo un shooting script, este
casi siempre se alteraba a altima hora, salvador Novo solia quejarse de las

tna 97
transte-

1 Nacional, 1975, P

- Edmundo Bicz. en Tosiirionios... Vol, 6. México, Cinete
8 Novo decia que .cuando el cine empezo a buscar argumentos, ocurrio un:

rencia todavia mis prave de los clementos caducos del teatro que habian immundado,
para retardar su progreso, la vida ded radio: pues aquellos escritores de café-siesta que

tro Linco,

pagaban su casa Jde huéspedes con los pesos ganados a la estulticia del Tes
vieron abicrtas las puertas de una nueva industna que por la multplicaciaon que en
todos sus productos logran las maquinas les rendicia muis dinero, y se colaron copiosa-
mente por ella” En Salvador Novo, Op G Phagina 277

9 Salvador Elizondo. up. Cie Piagina 83




. .
continuas modificaciones que debia realizar a los parlamentos en el set.'® Por
su parte, ¢l fotégrto Alex Phillips recordaba de In siguiente manera el caos
en que sc hacia Ia filmacion: ’

Aqui nada esti plancado. Se discute Ia historia antes de empezaria: actores,
fotdgrafo y director. Despuces, al entrar a escena, se hace lo que ¢l director piensa:
si quicre un alejamiento, se alumbri. En Esutdos Unidos, en cambio, todo estid
plancado tres dias antes, de modo que cuando se entra a4 un ser esta lista la
iluminacion; nada muis se hiace una revision general v se filma, Nosotros aqui, al
entrar, tenemos que ver lmanera de alumbrarlo: perdemos medio dia porqgue
faltan cosas. Despucs se ensaya, se cheea todo v tomar fa escena! Lo que no se

pudo terminar, iAhi se fue! v

sacion cque prevalecia en la
izadores y argumentistas

A pesar del caricter comercial v Ia improvis
industria cinematogrifica, algunos productores, re
buscaron cialidad en las peliculas que intervenian. Este fue el caso de las cintas
producidas por Agustin J. Fink en Films Mundiales, compania en que tratd de
reunir a un cficiente cquipo en ¢l que estaba Emilio Ferndindez, Gabriel
Figueroa y Mauricio Magdaleno. Lo mismo podria decirse de directores como
Fernando de Fuentes, Julio Bracho, Alejiandro Galindo v Roberto Gavaldon.,
czaron por haber dirigido cintas un poco miis ambiciosas.

quicnes s¢ CAnLCieris

Si bien la calidad no tue ¢l comun denominador del cine de los anos
cuntrenta, casi todos los directores, bucenos vy malos, estuvieron pendientes
del mensaje o Ly moraleja que sus peliculas proporcionaban al publico. Aan
staban destinadas esencialmente a Ia diversion de los

(&4
a mornteja erit constante. Incluso Juan Orol. que

en las cints
espectadores., ¢l cuidado de
estaba tan interesado en el éxito cconomico de sus peliculas, se preocupaba
mucho por educar moralmente 2 sus espectadores. En las cintas de glingsiers
que hizo, procurd que Ia represcentacion del mal no significara su exaltacion:

vo representaba ol craimen para lucpo castgario. va que s no hav dehito no pucde
e nto. Ass, presentaba el debito v despues Lo pena, pari que la gente

haber ¢
viera que o gue la bace L paga Siempre o nus pehiculas casticaba al delimcuente

de un modo atroz, de tal manera, que ms publico evitira cometer los errores de
mis personajes.
Por su puarte, ¢l director espanol Ramon Pereda verr la manifestacion de
ensenanzas morales comao un deber de los realizadores hacia la sociedad:
El cine ticne una obligacidn con ol pucblo. con el publico. No es aquello de que
voy a tilmar tal i porque me da mas dinero: sino of hacer una pelicula porque
cduca, ¥ Heva un mensaje de comao proceder oen ba conducta de poranie correcta-

10 Salvador Novo. Qp Cic. Pagina 570,
11 Alex Phillips en Zéstirmonios... Vol. 1. México, Cineteca

12 Juan Orol, Op. Cit.| pigina 39.
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mente. El cine debe servir para el bien, no para depravar que es muy ficil y mucha

gente, sobre todo joven, ¢s propensa a ello. 13

A veces los directores renian mzones personales para cuidar el mal
ecjemplo que pudieran presentar sus peliculas a un puablico inocente. Era el
caso de Joselito Rodrigucez, quien provenia de una familia creyvente que estuvo
involucrada en Ia oposicion catdlica al régimen de Calles, razén por 1a que
tuvo que salir exiliada del pais en la década de los veinte, Tiempo después,
regreso a Mexico. Cuando se inicid como director, su padre o llamé vy le hizo
hacer una promesa: que jamiis Hlmaria una pelicula que no permiticera ver a
sus propios hijos, puesto que si resultaba danina para ellos tambien lo seria
para otros muchachos, v les podria causar “un tmuma para toda Ia vida”, Este
juramento lo metid en problemas: cuando se vio comprometido por un
contrato a tilmar Crcerrddo {os Dijos pecarr (1952), sobre un libreto medio
escabroso de Mauricio Magdaleno, tuvo que estorzarse en adecentaria para
no faltar a la promesa hecha asu papii. Con todo. salio bien librado. La pelicula
acabd por ser un pdésimo melodrama, pero no del todo indecente. Anos
Joselito Rodrigucz comento al respecto de esta cinta: “iBendito sea

despudés
Diost |[..

] tuve ocasion de probar mi integridad™. bt

La preocupacion por el mensaje moral enuiudo por una pelicula también
ctlrrreeeder (1950)

cera compartida por los actores. Durante la filmacion de £7 de
de Chano Uruecta, David Silva, que hacia ¢l papel protagdonico, encarnaba a
un delincucente que era tan malvado que en una secuencia de la pelicula
abofeteaba a su madre. Llegado el momento se opuso a realizar la escena:

o le dije ad director: -Bsta esceni no la hacemons. -Pero os que ¢ tipo es unaintaume
Y le conteste: -Imaginate a los nmos que ven el ane. pucde ser un desgraciado

con maedio mundo. pero que su madre sea una santa para ¢l Dice Chana:

que tienes mzon. En este caso el mensaje seria que aunque of tupo sea un infeliz

rrata con decencra a su madre,

Al parecer era comun en los actores la creencia de gue el cine intluia
decisivamente en la realidad, o cuando menos en la imagen que los especta-
dores se formuaban de ellos. Luis Bunuel dijo en sus memorias que un actor
mexicano eria incapaz de hacer en una pelicula algo que no hiciera en la vida
real. Cucnta que durante una filmacion Pedro Armend:iriz se negaba a usar
camisas de manga corta, porque Coestin hechas para los pederastas”™. Este
actor cuidaba tanro la imagen de su mascudinidad que en una ocasion se
negd adecir un parlamento del £ breco (1952). Segun la trama de la pelicula,
tenia un cuchillo clavado en Ja espalda vy debia pedic a1 una muchacha:

1975, Pigina S0.

Vol. 2. Mdéxico., Cincereca Nacion:

13 Ramon Pereda en 7estirionios. ..

14 Josclito Rodrigucy en Teseirnonios... Vol. 2. Meéxico, Cineteca Nacional, 1976, Phiginas
79-81. )

15 David Silva en Ziszirnortios... Vol. 2. México, Cincteca Nacional, 1976, Pigina 123,



“-Arrincame eso que llevo ahi detrds™; “-iYo no digo detrds’”, gritaba enfure-
cido.!$ Por su parte, Fernando Soler rechazaba interpretar personajes que
representaran a villanos o afeminados.!?

Aunque en aquella época muchos s¢e tomaban muy en serio el papel
moralizador del cine, creo que seria una exageracidon pensar que todos los
actores, directores y argumentistas creian firmemente en lo que decian en las
cintas que trabajaban. Por ¢jemplo, Max Aub, quien colabord en laelaboracién
de guiones para varias pelicul publicaba cuentos en los que hacia fuertes
criticas al matrimonio yvelogiaba el sexo en los burdeles, Es interesante revisar
en ellos las ideas que tenia sobre algunos asuntos morales que ¢eran intocables
parz ¢l cine mexicano. Por cjemplo, ¢en uno de sus cuentos, titulado “Elogio
de las casas de citas™, hace una apologia del sexo sin mentiras al que, segtun
Aub, uno solimente pucde acceder en un burdel. En otra narracion, “El
matrimonio”, describe ln cruda monotonia v ¢l sin sentido que llena Ia vida
de un hombre vy una mujer (que en cuarenta anos de casados han sido fieles
cormno perros idiotas. '™ Es evidente que dificilmente hubicera podido manifes-
ar explicitamente estas ideas en una pelicula de la época. Luis Buniuel se
burlaba de los argumentos de las peliculas que t(ilmo por obligacion o por
necesidad, como fue el caso de Grare Casino v Susarne M

Una revision ripida a la obra literaria de José Revuetas en los anos
cuarenta nos deja claro que este escritor wenia una imagen mucho mis abierta
de la conducta del ser humano de la que puede deducirse de sus adaptaciones
Y argumentos cinematogrificos. Pienso en obras como Los rmiuros de agua
(1941), £ lreto brerricerio (19-13) O Los dias terrenales (1949), Particularmente
en esta Gltima queda claro que solo una pequena parte del alento de
Revueltas se incorporda industria cinemarogritfica de Ia ¢poca. En Los dias
terrenales presenta una vision desencantada de los comunistas de los anos
cuarenta. Hace una descripeion del mundo interno de varios militantes que
viven ¢l drama de luchar en contra de 1a sociedad capitalista crevendo en una
especie de santidad de su causa redentora. Revueltas manifiesta sus dudas
ante ¢l dogmatismo marxista a traveés de uno de sus personajes, Gregorio, un
joven estudiante que deja los estudios en la Academia de San Carlos para
ingresar al Partido:

[...] imaginG por un nstante ¢l mundo del futuro, con su sociedad nueva v sus
hombres libres de toda explotacion. ddban a ser esos hombres de la sociedad futura

16 Luis Bunuck M7 afrirmo suspiro . México, Plaza v Jancs, 1982, Paginas 207-208.

ki Fernando Soler, en 7estirtonios. . Vol. 1. México. Cincteca Nacional, 1975, Pdginas
G3-Gii.

18 Max Aub. Sala de Espera . MExico, SEP-INBA/ Pangea, 1987, Piginas 15-17 y 30-32.

19 Luis Bunucl. Op. Ciz. Piginas 193 v 197




mejores que los contemponineos? Absolutamentc no. Serian iguales dentro de

normas distintas, ¢n relacion a normas distintas: es decir, iguales respecto a una

moral nucva donde ¢l mal v ¢l bien tendrian nombres distintos a los Que ticnen

dentro del mundo contemporineo, pero r!;xd:l miis. Cuestion de readucir las cosas.

de trasladarlas a la escala de que se wrate.”
En la literatura de Revuceltas ¢l bien y el mal son valores relativos. En cambio,
en su trabajo cinematogritfico tuvo que cenirse a los moldes convencionales
establecidos por la industrizt. Y aunqgue en los guiones hechos directamente
por ¢l trasluce una vision compleja del ser humano que no estd atenida a
estercotipos morales.?! podriamos decir que en muchas de las adapraciones
que hizo por encargo tvo que seguir una serie de patrones establecidos, por
mis que en ellas hava impucesto un toque de calidad. <2

Siguiendo los casos doe Aub, Bunuel v Revueltas, vemos que el cine
mexicano de los anos cuarent no siempre retlejo la manera de pensar de sus
asuntos de orden moral. Pero, aungue no creveran en la

autores sobre
cabo, es indudable que sus peliculas

codificacion moral que llevaban a
finalmente retlejaron ¢l ambicente v la ideologia que predominaba en el
momento. Com ) hemos visto en paginas anteriores, una buena cantidad de
acrores, directores v guiomistas creveron en i necesidad de que ol cine tuer;
a Lt educacion drican v o sentimental de a sociedad. Esta

un instrumento ps
vocacion del cine mexicano de la época por dar lecciones morales a sus
1da poralpunos criticos ¢ historiadores. salvador

espaectadores ya ha sido rev
Elizondo. hijo del productor del mismo nombre, hizo en el primer numero
de [a revista Nuero Cine un recutnio de la presencia del erotismo en el cine
mexicano para Hegar a la conclusion de que las peliculas realizadas en el pais
no plantcaban problemas morales amplios. sino una coleccion de moralejas
aplicables a la vida cotidiana.?* Por su parte. Carlos Monsiviis ha seaalado el
papel del cine como un catilogo de lo que para la ideologia dominante ¢ran

el cine mexicano ve en la

conductas “socialmente adecuadas™; para ¢l v
exaltacién de la moral radicional no tanto ¢l mensaje propiciatorio como su
S )

cordon umbilical, su tierra tfirme™.

José Revuceltas, Loy JJias terrenales. Mexico, ERA 1970, Pagima 199

20

21 Esto se ve claramente en La casa chica, cinta que dingiera Roberto Gavaldon en 1949,
En clla Revucltas narra [a refacion enire una enfermera v un maédico casado. En téerminos
generales, [a pelicula no juzea negatuvamente a la amante.,

22 Entre cllas podriamos destaciir Amor de raria e (1945, de Miguel Morasta, Que Dios
me perdorne (1947 de Tito Davison, Lo Jdfasa wrrodillade (1947 v En la palmrea de tu
mano (1950) de Roberto Gavaldon.

23 Salvador Elizondo (hijo), “Moral sexual v moraleja en el cine mexicano™. En la revista
Nuero Cine . num. 1. México, abril de 1961,

24 Carlos Monsiviis. otas sobre la cultura mexicana en el siglo XX7, en #iscoria Gencerald

de México . México, ElI Colegio de México, 1981, Phigmas 1507 v 1509,



La censura cinematogr:ifica en los anos cuarenta

No sdlo los productores, directores ¥y actores s¢ preocuparon por el
discurso moral que se desprendia de las peliculas que hacian. También el
gobierno llevd a cabo una revision medianamente sistematica del contenido
de todos los filmes exhibidos en ¢l pais. Aunque en un primer momento : los

gobiernos postrevolucioninos unicamente les habia interesado cuidar la
ba en las peliculas, conforme se fue consoli-

imagen de Mdxico que se retfle
dando Ia industria cinemuatogritica en el pars s¢e comenzaron i interesar ciada
sada por las cintas.

vez muis en la moralidad expre

En 1919 ¢l gobicrno de Venusuano Carranza establecid un reglamento
de censurnmt cinematogriatica que intentiaba supervisar ¢l contenido de todas
las cintas (incluso de aqucellas hechas por taristas) filmadas en México. =% En
el articulo primero establecit que cualquicr edsta e maoviniiento o fije
tomada en ¢l pais debia presenoir en aduanas fronterizas v maritimas prucbas
de haber sido aprobadas por o Oficina de Censura de In Secreuria de
Gobernacion. La rev los materiales tilmicos seria hecha por un

sion de
“Consejo de Censura”, tormado por tres audadanos mexicanos “acreditados
por su honorabilidad™,

“todas las cintas o vistas ue s
petendan exportar de Mexico v osra juicio suyo no tuvieren algo denigrante

pari el pais. va seirt en las escenas que se reproduzean, va en las levendas o

ue exmapninarman

so contrano. "0 El

por cualguicr otra causa, las aprobari, descechandolas en
Conscjo de Censura tambiaen revisaria las peliculas o vistas exhibidas en el
Distrito Federal, Territorios vy demas lugares de Jurisdiccion Federal, Pero
ademiis de cuidar la imagen de la patria reproduacida en las pelicutas de
ficcion. ¢l Reglamento taumbidn establecia los criterios que deberia unlizar ¢l
Conscjo para prohibir o moditicar las producciones amematograticas. ocu-

pandose ahora de asuntos de orden moral:

Articulo Yo.- El Consepo solo aprobara aquetlas cintas o vistas (ue no otendan g
12 morl pubbica en sucontenndo ven sus levendas, debiendo nesar s aprobacion
a rodas las demas Podra el Consepo declarar que se necesitie haces en la cinta o
vistas s moditficadiones o suprestones que fueren convenicontes.,

Quedan comprendidas en ia prohibicion de este articulo las cintas o vistas
que presenten en detalle o modo de operar de [os criminales, O cuva impresion
general sea ia de a supremacia del crinmunal, va sea por suoanteligencia, por su
fuerza o por cualquer Otro Moltvo  que puedan nspicie sanpata sobre las

personas o habitos inmarales de fos protagonsias.,

25 Secrctaria de Gobernacion. Reglorrierito de consira cirntematogredfica. Meéxico, Imprenta
dc la Secretaria de Gobernacion, 1919,
26 Idermr. Articulo 5o

Liei




En lo que respecta a la supervision de materiales filmicos que salian del
pais, este Reglamento reflejaba la preocupacién constante de los gobicernos
revolucionarios por tratar de contener la fanagen negariva que algunas
principalmente estadounidenses, hacian de Mdéxi-

peliculas y documentales
cidn de estas disposiciones debe de haber causado

co. Sin embargo, Ia apli
clenojo de los turistas que al salic del pais veian que las autoridades aduaneras
les confiscaban sus cintas por no contar con i aprobacion correspondiente
de la Secremaria de Gobernacion. Esta disposicion fue eliminada hasta 1937
por un decreto emitido durante el gobierno de Liizaro Cirdenas. 7

En este decreto cardenista se establecin que la censura se ejerceria
unicamente huacia peliculas realizadas en un formato de 35 milimetros,
dejando 1a de placas fortogrificas v cintas ¢en 8 vy 160 milimerros. De alguna
manera, se continuaba la revision oficial en los casos de cintas que se
consideraba que, siguiendo la consigna de los anos veinte, deriigrabarn c
México, aunque limitada al formato protesional. Aunque ¢! interés de los
censores no dejod de lado una observacion minuciosa de lo que se hacia
xico en el exterior, ¢l paulatino crecimiento de a

filmicamente sobre M
produccion cinematogrifica en la década de los treinta hizo que el gobierno
se interesara cada verz muiis en encauzar su desarrollo sy en la medida de 1o

posible, sus contenidos.

Hacia 1935 la Sccercetaria de Ia Economia Nacional clabord un estudio v
un provecto de ley de fomento a la industria cinematogriifica. " La primera
parte del estudio, titulada "Posibilidades de la industria cinematogriifica en
Meéxico”, hacia algunas reflexiones en torno il poder del cinematdgrito comao
medio de divulgacion cultural, accesible a todo tipo de publico gracias al
empleo de medios Jdiddcticos eficaces. Consideraba que a pesar de que el
cine s un arma ctectiva para la instruccidon del pueblo, no siecmpre ha sido
bien utilizado por quicnes lo realizan. Los autores del documento (Scaluel
Alatriste v Roberto Rivas Cordova) ponian como cjemplo la consabida cons-
truccion de una imagen negativa de México en las cintas estadounidenses:

Los productores de ese pais [Estados Unsdos] ratan stiempre de exaliar los
@ ae anular los nuestros, De estr suerte se ha ilewado a
I intenondad del mesuco. en la

fines de su mza aan a cos
crecr, aUn por nuestro mismo pucblo. en

Departamento de Prensa v Publicidad. “Acucerdo que it la supeniasion Jde peliculas

T
cinematograficas a las de 35 mulimetros.” Publicado en el D2iario Oficial del 10 dejulio
de 1937,

28 Secretaria de la Economia Nacional, Departiunento de Estudios Economicos. Estladios

relativos al fomerto de o fnduserii cinepiarogrdfica nacional. México, 1935, El

estudio fue realizado por Scalucel | Alatriste vy Roberto Rivis Cordova; el provecto de

ley, por lgnacio Otere de la Torre.



irredencion deld indio. ¢n la condenacidn del negro ¥ en la decadencia irreparable

del oriental,

Las producciones cincmarogrificas que siempre se¢e han exhibido en los
salones de la Repuablica. se caracterizan porque on cllias se hace la apoteosis del
decadente régimen social en (ue vivimos, no tienen mas finalidad que 1a de tratar
de explotar el afin de emociones de los diferentes pablicos part obtener de ellos
las mavores uttlidades unportindoles ¢l contemido ideoldgico de lus peliculas,

solo por el indicado tin.”

Entonces, segun los autores, era necesaria la intervencion del gobierno, como
conductor de 1a orientacion de la industria cinematogrifica para corregir
desviaciones v fomentar su desarrollo. Posteriormente hacian un andlisis de
los principales problemas que afrontaba la produccion nacional de cine,
concluyendo que para solucionarlos ¢ra necesaria la creacién de un Instituro
Nucional de Ia Industria Cinematogrifica que cuidara también su calidad v
contenidos. El articulo tercero del “Provecto de ey par el establecimicnto
del Instituro Nacional de la Industria Cinematogriifica”™ (elaborado porlgnacio
Otero de L Torre) preveida la revision de la produccion nacional v extrajera
exhibida en el pais en los siguientes términos:
A cfecto de que en la Republica pucdan ser exhibidas peliculas nacionales
bijo los ausprcios ded Instituto, o pari que se concedan por el nusmo los permaisos
Ppiara que penetren o se sometan astas o laanspeccion v revasion del Instutato. Este

no

aprobara i lis que presenten cualquiera de s caracternisticas sigpuientes:

Intenor calidad artusnuca
Exaltacion Jde mouvos religrosos

Apologia del régumen capralista

-~ Apologia de aleguna religion

S5.- Ataques 2 la nacronalidad mexicana o a fa raza
presion de senmmientos anpernlistas

Ataques 2 laadeologa revolucionaria o al prolfetariado

8.- Ataques a Ja moral
. : . 20
Propapganda cacanunada a probar la superioridad de ciernas nactonalidades.

De haberse puesto en practica este provecto de ley dificilmente la
cinematografina del pais hubiera vivido una época e oro. Pocas cintas habrian
podido llenar las caracteristicas que algunos funcionarios del gobierno car-
denista querian imponer a la producciéon: comenzando por la censura a Ia

guiendo por la prohibicién de temas religiosos v

inferior calidad artisticed, s
terminando por la climinacion de “propaganda encaminada a probar la

superioridad de ciertas nacionales”, que no hubicra hecho posible la exalta-
cion de la mexicana como la mejor nacionalidad del mundo (una idea muy
comiin en ¢!l cine de los anos cuarenwa). Con todo, este provecto evidendia el

29 1bidern.

30 Ibidern.
“+0



interés crecicnte del gobierno en ¢l contenido de las cintas exhibidas en ¢l
pais, asi como la intencidn de que un discurso oficial quedara permeado en
Ia produccion cinematogrifica. Hay que destacar el tono cardenista del
provecto, que clude la censura sobre aspectos privados de la censura (Unica-

ente mencionada en el punto ocho, referido a los dtagues a lfa moral) para

m
privilegiar ¢l cuidado de aspectos politicos ¢ ideoldgicos.

Ya entrada la década de los cuarenta, la instancia encargada de revisar las
peliculas era la Secretaria de Gobernacién, a través de un departamento de
censura. En un articulo aparecido en Ia revista México Cinerna en julio de
1942, Felipe Gregono cCasullo. jefe de dicha dependencia, explicaba 2 un
publico amplio qué era lo que se traba de evitir en una cinta, destacando
principalmente fa supemasion del contenido moral ast como el cuidado de ia

imagen que se daba aei pais:
{Es preusof que o cepartumento observe Las pelicubis antes de que estas salgan
waendo relidad ef proverbio “es mejor prevenr que

al mercado, 2 110 de aue, }
remediar”, les scan sapnmidas a las que lo requieren, aquellas escenas que por

su realismo. obscurnidad u orras CAracteristicas, son arentatonas a la moral v oa las
falscedades hisroricas resultan

buenas costumbpres: o ias que incurnendo on
ofensnas a nuestra patrne o las que porgnorranci o mala fe presentan los aspecios
anvil v demigrante: o, por alumao,

fisicos v maomties de nuestro puchio en torma ne
las ¢que narradas o dodogadas on adiomas disontos al espanol, no enain extos
41

explicanvos suficientes para la comprension de los espectadores
En declaraciones hechas a la publicacion Cine Mexicario en diciembre de
19«4+, Felipe Gregorio Castrtlo msisuat en la necesidad de cuidar qque Meéxico

no fuera denigrado por una peiicula:
No ¢s posible pernmunr fa extubiaon de peliculas que denigren o México, v sean
nacionales o extranjerias. Lunpoco es convenente que se sigan haccendo cintas
parciales, en las que solo se pmntan las caracteristicas de violenc v de vicio que
ticnen o han tentdo alpunos scectores ded puchlo mexicano: LIMpoco s poable
qQue se sigan presentando fos aspectos vergonzosos de la revolucion olvidando en
cambio las cosas nobilisumas que tuvo. En todo ello abunda el cine nacional v debe
modificarse. Es ciero que anteriormente s¢ han hecho peticulias como £7 corrpo-

dreMerndozda, Sarttea, Los de o, creetern, pero vo le digo que st ahora se prdiera
el permiso para hacer policutls como &7 compadre Mendoza, no se permmatician, Y
no ¢s lo umico, peiicutas como AV Jfa2lisco, 1o te rayes’ v otras muchas por el estilo
son morbosas, - io mismo aquellas que tratan de jusoficar a o mujer que, temendo
e pereza toma el camino Jdel vicio. .\'us(‘)r‘rns. ¢ esos

el camuno del rrabato,
ASPECLON, A0 CNTTION
El criterio de los censores para revisar una pelicula no era muy fino que
digamos. El funcionario que sustituyo a Felipe Gregorio Castillo durante el

cuerdo con o que hace ¢l aine nacional. ™~

Citado cn Garcia Ricra. Fistoria documental. .. Tomao 11 Pigina 236.
Emilio Garcia Riera, 7istoria documernttal... Tomao I Paginas 1111120
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sexenio de Miguel Alemin, Guillermo Jiménez, declard: “El anico criterio que
puecdo seguir es el que posco: soy lector y sé cuando usar unia medida... éUsted
no ha pasado por la experiencia de haber leido un libro v despudés terminar
pensando: Yo le hubiera quitado esto o aquello o o de mads allid’? Pues bie

el criterio para cortar las peliculas inconvenientes. ™ Esma pauta -muy
estructurada de manera mas formal en el Reglamento
scia que fa Direccion

dése es
clemental- intento ser e
s la Ley de la Industria Cinemuatogrifica de 1949, Estable
encral de Cinematogratia seria la encargada de otorgar [a autornizacion i las

OL‘..

peliculas que iban a ser exhibidas en el pars.

la exhibicion de peliculas en los cuatro

Segun ¢l Reglamento, se prohibis
siguicntes casos:

1. Cuando se araque o falte al respeto ada vida prsvada.
aque a2 Lt moral

il Cuando e
11l. Cuando se provoque aleun delito o se h
IV Cuando ~se ataque al orden o a da paz pablica.

apolowa de adgun vicio

Se consideraba como un ataque a la vida privada en una cinta a ia exposicion
de una persona al odio o al mdiculo, el ataque a b memoria de algun difunto.
El punto reterido a las ofensas @ la moral no cera muy

o bien, la ditamacion,
una interpretacion personal v subjeniva de

explicito, en tanro que requeria de
lo que los censores consIderirian COmMo Hrernads CoOSLrnires o dctos Contrarios

al prudor:

1. Cuando se otenda al pudor.
a la prosutucion o ala practca de actos heencusos oimpadicos, (Lnlun(h)\r_ comao

tales todos aquellos que. encl concepto publico, esten caliticados como contrarios

sNCne

ala decenci o a lis buenis costumbres. o se

al pudor:

1I. Cuando s¢ contenpean escenias de canicter obsceno O que s representen actos

lubricos:

1. Cuando se proficran expresiones obscenas o abiertamente indecorosas,

Se¢ tomaba como provociacion o apologia del delito la excitaciaon a la
anarquia v al hecho de aconsejar la comision de un delito. Entrarian en esta
categoria las peliculas que disculparan los vicios o delitos de sus protagonis-
se podia mostrar al publico Lt manera de comerer un delito o pracucar
los personajes que representaban
pareciera

tas. No
un vicio. Y en el caso de que se mostrara,
al mal debian ser castigados en la rrmma del film. En este senodo.
que los autores del Reglamento creian que el Cine cera un POUeroso Insiru-
mento ideologico. capaz de 1 de un publico al que de

entrada consideraban indetenso.

alterar [a conducta cnvic

Cinema Reporter 10 de septiecmbre del 1949, Citado por Emilio Garcia Rieri en flistoria

33
docurrterital... Tomo ¥ Phiaginas 8-9.
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El punto miis exrenso era el que definia lo que estaba considerado como
ataque al orden y a la paz publica. Mostraba un gran temor ante el poder del
cine como difusor de ideas, asi como la preocupacion del Estado por regular
lIa imagen que ¢l publico se formam del gobierno a través de una pelicula:

I. Cuando se despresngic, ridiculice o se propaguce ia destrucciéon de las institu-

ciones fundamentales del pais.

1I. Cuando sc injurie a la Nacidn Mexicana o a las entidades federativas que Ia

forman.

1L Cuando se excite o provoque directa o aindirectamente al Ejército a la desobedien-
cia, a la rebelion, a la dispersion de sus miembros o a la fidta de ouo u otros de sus
deberes, o se aconsere, provixue o excite direcuumente ad puablico en general a la
al motin, sedicion o rebelion, o a la desobediencia de las leves o de los

anarqu
mandatos legiumaos de la autondad;

IV Cuando sc injurie a las autondades del pais, con el objeto de atraer sobre ellas
el odio, desprecio o con el mismo objetivo se ataque a los cucrpos publicos
colegiados, af Ejerato o Guirdia Nacianal o a los miembros de aquelos v ésta con
mouvo de sus funciones;

as naciones amigas, alos soberanos o jefes de ellas o a sus

V. Cuando se injurie
legitimos representantes en of pais, 0 cuando se aconaeje, excite o provoque [a
comision de un delito determinado;

VI, Cuando se contenuan notcus Bilsas o adulterndas sobre acontecimicentos de

actualidad capaces de perturbar la pazola tranquilidad en la Republica o en alguna
usar ol alza o baja de precios de las mercancias o de lastimar

parte de ella, o de
el crédito de la Nacion o de algin Estado o Municpio o de los bancos legalmente
constituidos;

V1. Cuando se rate de manifesticiones o antormes prohibidos por la ley o por la
anantes que laley permita a darlos

autoridad porcausa de interes publico, o se hag

a conocer al publico

Por ultimo. 1a Dirceccion de Cinematografia se haria cargo de 1a clasifica-
cion de las peliculas autorizadas a exhibirse, segin cuatro categorias (A, B, C
¥ D) que establecian 1a edad del publico que debiera ver Ia cinta “de acuerdo
con el posible dano o perjuicio que la pelicula de que se trate pudicra
ocasionar ¢n menores o adolescentes, o una clase o grupo especial de
34

adultos
La Ley de la Industria Cinematogrifica mantenia Ia costumbre, estableci-
sisiones de una pelicula:

un examen de la cinta ya
cinemartogrificos no erm

da por reglameoentos anteriores, de hacer dos re
primero se autorizaba ¢l guién v despuds se hacia
filmada. Pero la autorizacion de los argumentos

Reglamento de la Ley de la Industria Cinematogriifica, articulos 69 al 74, Citado por

23S
Emilio Garcia Rieri. Op.Cit. Piginas 15-16.
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demasiado dificil. Los productores solian presentar tanto a la Secretaria de
Gobemacién como al Departamento de Propiedad Artistica y Literaria una
breve sintesis mecanogrifica de la pelicula. Era dificil que los censores
percibieran en el papel algo rrrmoral. Al decir del productor Salvador Elizon-
do, Ia revision realizada por Ia Secretaria de Gobernacién no significaba un
problema, “en tinto que los encargados de hacerlo no sabian mucho de cine.
Ademidis, resultaba completamente utdpica, porque una escena de amor, se
puede mostrar de doscientas formas: yo lo escribo muy suave y a la hora de
filmarla, lo hago erédcamente. ‘Terminada la pelicula, habia de mandarla a la
Direccion de Cinematografia que, por regla neral, accedian a todo; nunca

hubo dificultades™. *®

En realidad, fucron contadas las cintas que, como Las abandorncadas
(194-4) de Emilio Fernindez, £/ Suavecito (1950) de Fernando Méndez y Casa
de vecinidad (1950) de Juan Bustillo Oro, tuvicron problemas con la censura
durante los gobiernos de Manuel Avila Camacho vy Miguel Alemain. La mavoria
de las peliculas producidas durante ¢l periodo pasaron la revisiéon de las
autoridades de Gobernaciéon sin mayor problema. Quizi el caso de censura
m:is problemiitico tuce el de Las abarndornadas. Esta cinta estaba ambientada
¢n la ¢poca revolucionaria y narraba la historia de amor
vyundelincuente (micembro de la Banda del Automaovil Gris) que se ha
por general constitucionalista.*® La pelicula no recibid permiso de exhibicion,

Sepun declaraciones a la revista

enere una Prosrirura
1 pasar

ante ¢l desconcierto de sus productore
Cinerna Reporter del entonces jefe del departamento de censura
Scecretaria de Gobernacion, Felipe Gregorio Castillo, la prohibicidn habia sido
causada porque Jas “escenas duras del film -que las tiene, sin duda alguna-~
habian molestado a algunos generales de la Secretaria de Ia Defensa Nacional

“prestigio de las instituciones

de Ia

quienes consideraron que se lesionaba el

Salvador Elizondo. Op. Cit. Pigina 86.
El argumento de la pelicula, escrito por Emilio Fernidndez y adaptado por Mauricio

Magdaleno, tomaba como base algunos sucesos historicos de la revolucion mexicana.
En Ia cinta, ¢l personaje represeniado por Pedro Armendiriz era el jefe de 1a Banda del
Automovil Gris, y a la vex un impostor que se hacia pasar por un general constituciona-
lista. Pero aquella banda de delincuentes que se hizo famosa en la ciudad de México
durante el gobierno de Yenustiano Carranza en realidad estaba conformada por oficiales

constitucionalistas. Probablemente el Indio y Magdaleno construyeron la imagen del
impostor para cludir una posible critica a4 los miembros del ¢jército que participaron
ecn la contienda. Comao veremaos mis adelante, el esfucrzo fue inutl.

37 Declaraciones de Felipe Gregorio C tillo a Cirerta Reporter | 9 de diciembre de 19443

Citado por Emilio Garcia Riera en Z{istoric doctarnrerntal.. Tomo 111 Pdgina 111,
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La censura a Las abandornadas fue recibida con sorpresa por la gente
relacionada con el cine. Era inusual que se prohibiera una pelicula con el
pretexto de que hacia una critica al caos que vivid ¢l pais durante la revolucion.
De hecho, las cintas dirigidas por Fernando de Fuentes en la década anterior
(&l cormpadre Merndoz=ca o ! prisiornero 13 ) habian sido mucho mids fuertes
*n este sentido. Al desconcierto suscitado por [a prohibicion siguieron una
serie de especulaciones sobre el motivo que Ia habia ocasionado. Salvador
Novo apunto en su diario una conversacian sostenida en este sentido con

Diego Rivera v Frida Kahlo:
1doal fin con Las abarnderrnadas. Los

Diego v Frida quernian saber qué ha pu
informes son muy contmdictorios, v Dicgo los mmterpreto, aungue nadie parece
saber que es lo que ha onuinado el censono disgusto de los generales. Hay, dicen,
unas escenas de B wrcomror:! gris. epissodio realista que parece nconveniente
resucitar. Existe tambien fa teorn de que la suspension de Lees wibandoncdas
obedece a una mantobra desunada a tavorecer o} eastreno de Aol o tempo de
poco Moarnad Carndelariae. Mana Folix oreaba un premao

que, olvidada va un
e podoan disputar

cinematografico que Loy ahaaridorcadas

Pero entre rodas las congeturas al respecto, la mas divertda parcce In que
afirma que Jo quoe ha oarotado g los policula que !
protagonista, mulitar, saca de un burdel a la Qque convierte ©n su esposa, Hombres

inflexibles, en la excepaion anemartogratica han crefdo reconocer la rewda realis

senerales es ver en da

s han juzgado mpertinenee una genenitlizacion tun ofensiva a sus ojos,
[..-] De todos modos, L suspension de esa pelicula resalta un poco absurda,
st Gobernacion es la Scoerctina encargada de fa censurm, porque ¢l scrzpr nusmo

fue sellado, escena por escein, refudes inclucdas, por una censurt que firsdmente
Voque tue nnpotente. alas anco de taotarde det dia

autorizo Lt copra termanad
fijado para la primera exhibicton, paraoponerse a que los mibitares Linmpunearan,

congelindola hasta fa fecha
Segtn Salvador Elizondo, productor de 1a pelicuta, In causa de la censura
fue bastante simple: en alpunas sccuencias se mostraba a1 un general que
Hlevaba el dguila en ¢l bombin, que era como al parccer 1o usaba el general
Manue! Aviia Camacho durante la ¢poca revolucionaria. Por eso. decia Elizon-
do, la cinm fue enlatada hasta que termino su sexenio.*? Aunque esto ultimo
en el cine Chapultepec ¢l 18
el sexenio de Avila
s de a2 censura a la

NO ¢$ eXIACIO: Ldas abcrtdornadas tue estrenada
de mavo de 1945, un uano antes de gue terminara

Camacho. ' En realidad, se desconocen lias causas precis
carusmo empleado por los productores puara conse-

pelicula, asi como el me
guir finalmente ¢l permiso de exhibicion.

38 Salvador Novo. Op. Cie Puaginas 23-4-235.

39 Salvador Elizondo, Loc. it

Emilio Garcia Ricr. Ernilio Ferndridez. 190-i-1986G. Guadalajara, Universidad de Gua-
dalajara-Cincreca Nacional, 1987, Phaginas 63-65.
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En lo que respecta a Casa de vecindad y El Suavecito, la Comision
Nacional Cinematogriifica se limitd a modificar algunas secuencias que con-
sideraba fuerres para permitir su exhibicion.*! En todo caso, Ia censura oficial
fue bastante mis bencvolente hacia ellas que la critica periodistica. Un
editorial de México Cirterrnier del 30 de noviembre de 1950 reclamd endrgica-
mente que i Comision hubiera revocado la decision de prohibir £7 Suavecito
. Decia que la cint desprestigincia al pais en ¢l extranjero “al mostrar los
aspectos nids denigrantes que tienen nuestras bajas clases sociales, como las
de todos los paises del mundo™ Y no solo danaria la imagen del pais en el
exterior, sino que il permiticr Ja exportacion de la Upelicula canalla™, los

sl

productores tendrian claro que “las dristicas, endrgicas prohibiciones, puc-

den ser moditicadas si se conoce el secreto’

Los productores no estaban demuasiado preocupados por encontrar ¢l
modo de evadir In censura de la Comision Nacional Cinenuatogrifica. De
ados en no hacer nada que levantara

hecho, ¢llos ¢ran los primeros interes:
mucho escindalo. Y como decia el director Ramon Pereda, tampoco habia
Tporque no exastueron aguil peliculas pasadas dde

mucho que censurar:
teeste: hicimos muchas que eran para la gente del pueblo, cosas sencillas,
i nada de eso. de modo que no hemaos wenido

sin maorbao.
 Fue mucho mas significativa la aurocensura que

humanas,

problemas en ese sentdo’

las limitiaciones estublecidas por o] gobicrno. Sewmiin Emilio Gomez Muriel:

“Los productores, los dircectores v los escritores se fuceron censurundo v Hego
e

un maomeaento en qgue ¢l cine meexicano eri pPara o moentes ntantiles

No estoy muy sepuro de que todos Jos directores, como Gomez Muriel,
antiles. Pero st parccee haber existido

pensaran que se dirigian 4 mentes in
una creenciat en la vulnerabrlidad de los espectadores ante los mensayes

emitidos, lo que hacia que los productores v realizadores del cme mexicano
de los cuarenta estuvieran mucho mas preocupados que of cobierno en lo
que se referia al cuidado de Ia moral, De manera consciente o inconsciente
tenian la nocidon de que el cine cra un factor muy poderoso de intfluencia
t hizo que muchos se tomaran muy en serio el

A pesar de que la mavoria de las

Ia molesta de que Ia

sobre el pablico. Esta creenc
pape! de moralizadores de la sociedad

peliculas estaban hechuas para diverur, se tomaban
representacion de la conducta humana tuviera su consiguicente calificacion

Jesas Casullo Lopez, presidente de la Comision dispuso que a £ Suaeectro se le hicieron
se le suprnimieran dos secuencias.

41
Agunos cortes, mientrias que a4 Casd de veciidad
Emilio Garcia Riern. Flistoric docurnentad . Tomo Vo Pigina 170,
42 1bidl.
-3 Ramdn Pereda, en 7istimonios... Vol, 2. Pagina 50
. Vol 3, Pidguna 87,

v
8]

T} Emilio GOomez Muricel, en 7Uszirnorios..



moral. De esta manera, ¢l publico podria tener bien claro qué eralo bueno v
qué lo malo, y obtuviera ese catilogo de conductas adecuadas al que se referia
Carlos Monsiviis., M:is que representar Ia realidad del momento, las cintas de
los anos cuarentia se preocuparon por caliticaria ¢ticamente, represenundo
asi la manera de ver al mundo de quienes las realizaban.

Los que hicicron el cine de los cuarenta
Los valores expresados por las peliculas estuvieron condicionados por
las vivencias y experiencia personal de quicenes las hicieron. Creo que no es

creadores del cine mexicano de los anos cuirenta
s, forogratos,

avenrturado ver a los
-productores, directores, argumentistas, adapradores, editore
mMusicos v actores- como uni generacion detfinida. 'S A pesar de sus diferencias
individuales, comunes en todo grupo de seres humanos, poseian una maneri
similar de ver al mundo. la cual transmiticron en las peliculas en Que
participaron. La mayoria de ¢llos provenian de una clase media a la que Emilio
Garcia Riera ha caracrerizado como “muy dada a Ia especulacidon, muy nortea-

tericanizada, muy hispanofila, muy atemorizada”™ de las transformaciones

n

que train consigo i modernizacion del pais. ' Eran pocos quicnes, como el
productor salvador Elizondo. provenian de Ia clase alra, o bien, que como
Julio Bracho. naciceron en mnnlias de una viepa aristocrincia portiriana venida
a menos despuds de it revolucion. En su mavora tucron representantes de

s medias de la poblacion.

las caps:

Si bien [a clase media de los anos cuarenta estaba integrada por ilgunaos
grupos que, como rancheros, comerciantes v funcionarios. se vieron atecta-
dos por ¢l estillido de la revolucion de 1910, también fue conformada por
grupos que se benciiciaron con las transformaciones sutridas en el pais
después de la lucha armada. ' Los sectores medios fucron tavorecidos por el
crecimicnto de la industria v los servicios puablicos vivido a partir de la década
de los treinta. Ya durance el cardenismo los sectores medios constituian entre

el 8 v el 99 del toral de la poblacion mexicana ™

Pienso que en el caso due las personas que intenviniceron en la claboracion de peliculas
952 es aplicable ¢l esquuema desarrotlado por Luais Gonzalez

-5
en Mdéxico entre 1941 v
en La ronda do las goerieraciornes MExaico, sEP-Foro 2000, 198

+G Emilio Garcia Riera. Flistoria Jdoctarnental. . Vol H 1a. ed. LRA, 1970, Pidgima =~

47 Ricardo Pércz Monttort. £'or la patric 3 por led razca. Lo derecher sectddur orr ol sexerizo
de Lazaro Cardorters. Mexsico, Usas, Facultad de Filosotia y Leteas, 19930 Phigina 42,

«“8 Luis Gonzilex Lox areifices dol carderisni Tlistorics de Ia Rerolucicrn Moexicaria

(193:-290-i0). Meéxaco, Bl Colegpio de MExico, 1979, Pliginas 33-3-4
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En lo que respecta a la gente del cine, algunos provenian de un medio
provinciano, como ¢l argumentista Mauricio Magdaleno o ¢l director Emilio
GOmez Muriel, que eran hijos de comerciantes del Bajio (Aguascalientes y San
Luis Potosi respectivamente) cuyvas familias emigraron a Ia Ciudad de Meéxico
durante la revolucion. Muchos vivieron de pequenos la incertidumbre carac-
teristica de este periodo, como es el caso de la familia de Roberto Gavaldon,
quien nacioé en Cd. Jiménez, Chihuahua, Salvador Novo, amigo de Ia familia
de Gavaldon, escribid sobre ella lo siguiente:

Recuerdo con absoluta clanidad a sus padres, ¢l austero, de anteojos, y ella robusta
y blanquisima, amiga de e madre, ¥ como Lt senorm enferma del corzon por los
frecuentes sustos que entonees recaibian as tamilias por causa de un Pancho Villa
abva ¢l pueblo. v nos imponia ol encierro v i pavacion de

que a cada o tarot
otros alimoentos que los contendos on nuestros amplios corrmijes lenos de

comesubles ammales

Para mucha gente del cine de los anos cuarenia la revolucion significo
un periodo dificil durante la infancia, lo cual sin duda determind 1a aforanza
del porfirato y descontianza a la revolucion manifestada en sus peliculas
posteriormente. Owros contaban con a suficiente edad puara participar en el
contlicto, o cuando menos, ascgurar que habian participado. Fue ¢l caso de
Chano Urueta v Emilio Ferniindez, quicnes decian haber militado en las tropas
de Francisco Villa. Pero por lo comun, vivicron el periodo de nintos v solian
recordarlo con desagrado, on tinmto gque habia determinado cambios mespe-
rados para sus familias. La de Radl de Anda, por cjemplo, se vio obligada a
emigrar de jalisco a la Ciadad de MExico: en el caso det editor Jorge Bustos,
hijo de un mavor del cjcrcito portiriano, su tamilia s¢ vio en puros econo-
micos durante la revolucion. Las dificultades vividas por esta generacion a
causa de los problemas politicos no termind en la década de los veinte.
Algunos, todavia pequenos. como los hermanos Rodrigucez (Roberto, Joscelito
e Ismael) tuviceron que dejar el pais en tempos de Plutarco Effas Calles dado
que su padre participo en grupos de oposician catolica. Otros que va tenian
Ia edad para partcipar en la vida politica v en su ¢poca estudiant! simpanza-

ron con ¢l movimicnto visconcelista,

Los realizadores creciceron en un pats cuvas convulsiones politicas Hega-
ron a alterar su vida personal (hay que pensar que la relarnva estabilidad
comenzo apenas en el sexenio de Manucel Avila Camacho). Es natural que
hayan tenido cierta desconfianza anrte el desorden ¥y que oplaran por una
estabilidad 2 la que identificaron con la tradicion. En este sentido. era logica
Iz recuperacion nostilgica del Mexico anterior a la revolucion hecha por las
peliculas de Juan Bustillo Oro o la representacion constante de un campo por
el cual no habia pasado ¢l reparto agrario. Revaloriaron aquello que por el
desorden revolucionario no habin podido vivir v sentian que les correspon-
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dia. Las peliculas mexicanas de los anos cuarenta reflejiron, en términos
generales, el conservadurismo y ¢l micedo al cambio de la clase media que Ias

produjo.
Por otra parte, ¢l pais vivio ¢en los anos cuarenta un proceso de modern-
izacion. Con Ia consolidacion de industrias crecieron las ciudades y se
modificaron considerablemente las costumbres al empuje de una nueva
forma de vida urbana. La clase media -a la que pertenecia la mayor parte de
los cineastas- veia ¢l proceso de una manera dual. Por una parte estaban
conscientes del arraso del pais y anhelaban el progreso v Ia civilizaciorn,
mientras que por otra, descontiaba de las transtormacionces que la moderni-
dad en la vida cotidiana. Sin que nadie se los pidiera directamente, la gente
del cine se dedicd a emitir juicios morales sobre un mundo que cambiaba v
que segun ¢llos necesitabi reforzar sus valores. No es (que se havan negado a
tcion del mundo, sino que esperaban que el cambio no implicara

la moderni:
lIa pérdida de una moral que consideraban imprescindible. El escritor Carlos

Monsiviiis ha sintetizado este proceso ironicamente: “Si la modernidad va a

imponerse, que sea sin sobresaltos, sin falaas de cortesi:

Ante o paulatina transtormacion de la sociedad, las cintas de la época se
dieron it [a tarea de enalrecer los valores de antano: la tamilia se convirtid en
bastion de las iradiciones y unica tabla de salvacion ante la podredumbre del
mundo contemporineo; ¢l campo fue visto como un lugar en que la sociedad
podrin mantenerse pura, mientras que las cindades, en manto gue sintesis de
In modernidad, representaron al vicio v la perdicion: ante [a vormigine det
capitalismio quco sustenta cl estucerzo y la ambicion personal como via de
mejoramicento, exaltaron las virtudes de la pobreza. En los siguientes capitulos
revisaremos como esta generacion de cineastas definio, a o traveés de sus
peliculas, una particular manera de ver al mundo.

Carlos Monsiviis. "Sociedad y cultum”, en Entre la guerra y la estabilidad politicea. El
México. Grijalbo-CNCa, Los Noventa, 1986. Pdgina 267

“9

SMéxico de los cuarerite .
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ITV.- LA GEOGRAFIA DE LA MORAL. EL CAMPO Y SUS HABITANTES

El pueblo y el rancho
Hemos visto ¢n pdginas anteriores cémo a realizaciéon en 1936 de Allc
ernt el Rarnicho Grarnde fue un precedente importante de la representacion del
campo en el cine mexicano. Aparecié como un espacio atemporal, un lugar
a salvo del progreso y de la corrupceién de las costumbres que supuestamente
caracterizaban a la vida urbana. Las distintas clases sociales demostaban que
podian convivir tranquilamente biajo un orden muy similar al de los tiempos
de don Porfirio, en ¢l ambiente protector de la hacienda; pareciera que la
unica causa de contlicto entre estos honestos riancheros era la conquista del
amor de una mujer. El éxito temuitico de esta pelicula, en el pais v el exterior,
provocd la realizacion de decenas de imitrciones de su modelo argumental

por miis de dos décadas. En todas ellas se repenia una concepcion parecida
del campo como un espuacio geogritfico que fungin como determinante
esencial de [a moral de sus habitantes, v en ocasiones, del pais.

Sin embargo, la representacion del campo en el cine mexicano no la
inicid Fernando de Fuentes en 1936, Desde Ia época muda hubo una gran
cantidad de cineastas que se preocuparon por representar un ambienrte
campirano ¢n sus peliculas. Cintas como £n la baciendea v La parcelca (1921)
de Ernesto Vollrath, o £/ crirnterz del orro (1921) de Carlos Stahl intentaron
mostrar las bellezas del paisaie mexicano. asi como la hombria v ¢l honor de
sus habitantes. En parte como una respuesta al desprestigio continuo de 1a
imagen del pais hecha por los teesterrs estadounidenses, v tambidén como
reflejo del nacionalismo que domindé el panorama cultural de los anos veinte
ha senalado que algunas veces las peliculas de tema

Aurelio de los Re
nacionalista se¢ inspiraban en ¢l costumbrismo romiintico de finales del siglo

NIX, con peliculas como £ caporal vy Ef Zarco (1920) de Miguel Contreras
Ia literatura ded siglo pasado ya habia avanzado en la
esencia del temperamento

Torres.! Ciertamente,
en la introduccion

definicion del entorno rural como simbolo v
nacional. Por cjemplo. ¢l escritor Luis G. Inclin escribié
de Astucia, el jefe de los boermarnos de la boja. o los charros corttrabarndistas
de la rarna, una novela de aventuras publicada durante el Imperio de

1 Aurclio de los Reyes. Wedio siglo.. Pigina 6S.
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Maximiliano, sobre sus personajes: * En estos charros se ve patentizado el
verdadero carsicter mexicano, v las virtudes naturales de los rancheros...”.2

En los anos veinte la cultura del pais vio la consolidacién de un lenguaje
nacionalista que se venia perfilando desde fines del porfiriato. La busqueda
de la imagen pais y sus tradiciones se hizo desde muchos dmbitos. En la
Secretaria de Educacidon Publica José Vasconcelos y un grupo de artistas ¢
intelectuales se dicron a la tarea de ubicar a Ia nacionalidad mexicana ¢en una
perspectiva universal. Otras personas, menos notables pero sin duda mais
notorias, hicicron la busqueda por otros medios. Periodistas, literatos, com-
positores de muasica populiar y argumentistas del teatro de revista participaron
en la elaboracion de obras ligeras v de acuerdo con el gusto del publico que
machacaron insistentemente en el tema del nacionalismo. Para ellos, ¢l campo
resulto el lugar naturat en donde se deberian buscar las mais puras tradiciones
mexicanas. Sila ciudad representaba la cormupaeion de las costumbres propias
por la influcencia de las culturas extrneras (principalmente la curopea v
noreamericana), of mpo cra < lugar donde por naturaleza se preservaba

Ia tradicion vy haintaban los verdaderos nexicanos™. En obras del género
(19200 o F grariite oJe

chico de la Spoco. como Los erectos e Zoe Sendduerngea
sal (1923), sc¢ llevaron a cabo represenuaciones de las tradiciones rurales
mexicanas, haciendo entasis en latormula carpro = tradicion = mexrcerticiad.

Contra la diversidad de tipos que ofrecia ¢l campo mexicano (arochos,
nortenos, yucatecos, huastecos, cte.) el teatro de revista v la prensa de los
anos veinte comenzaron a formaar la imagen de una parera aglutinadora de 1a
representacion ideal del pais: ¢l charro v Lo china poblana. Bl mundo v Ia
cultura del Bajio. con mariachis, haciendas, caporales v jarabe tapatio, termi-

naron por impaonorse como una sintesis de la personalidad tipica mexicana,
¢l cine v posteriormente

Los medios masivos de comunicacion de la ¢poc
Ia radio, no fucron 4jenos 1 esSe Proceso vy participaron actvamente cn la
conformacioén de una sintesis popular de /o rmexicarno. En el caso del cine,
quicnes participaron en la elaboracion de peliculas ubicadas en el campo
hicieron énfasis ¢n la caracterizacion de lo nacional propuesta por el teatro
de revista. Algunos de cllos, como Gustavo Sidinz de Sicilin v Carlos Rincon
Gallardo (director v productor ¢l primero, micmbro prominente de la Aso-
ciacion Nacional de Charros yactor ocasionatl el segundo) eran conocidos por

su postura conservadora, aristocrittica v oanorante de los unempos de don

ina 123,

Luis G. Inclan. Asfreciad. MExico, Promexi, 1991, P
Ver Ricardo Pércez Montfort. "Una region inventada desde ¢! centro. o consolidacién
1921-1937 . En Estampas doe nacionalismo poprdar

W N

del cuadro estercotipien nacional.
mexicdrto. MEXICO, CIESAS. 1994
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Portfirio y del orden que permitia que ¢n las haciendas se preservaran integras
las tradiciones bajo Ia sombra tutelar del patrén.?

Curiosamente, la construccion de la imagen del campo como lugar
prototipico de la mexicanidad se hizo desde Ia ciudad y fue difundido
principalmente por las clases alta ¥y media urbana, en muchas ocasiones a
partir de una posicion conservadora. Fueron personajes como Carlos Rincon
Gallardo, conde de Regla v marqués de Guadalupe, uno de {os principales

quicnes busciaron en la imagen de! charro

promotores de la charreria,
campesino una sintesis acabada de la mexicanidad. Rincon Gallardo habia

sido jefe de los rurales on los alumos anos del porfiriato v tuvo que salir
exilindo del pais tras la carda del régimen de Vicrtoriano Huerna. iEn la década
de los veinte se vinculo estrechamente con otros personajes similares, como

122,

a MexX:Ciano en

Gustavo Siainz de Sialia, tundador del partudo fascis
Alfredo B. Cudllar, prospero negociante v ocasionalmente director de cine
mudo y Miguel Contreras Torres para propiciar la imagen del charro como
simbolo de nacionalidad, va fuera en peliculas o bien a traves de artculos

publicados en &7 Cnfrersa/, diario fundado por Félix Palavicin: en 1917 que
leicos del portriato.

sirviC de tribuna parn muchos conscervado-es nos

Las cintas mudas dirigrdas por Miguel Contreras Torres, como £ ceeprercl
(1D21), £ hombre sire patricc (1922) O £ cgraricd 3 of rntopeel (1929) ) a veces
con la colabormcion de Sidenz de sialia, pueden ser vistias como un ejemplo

de la construccion del estereotupo campesino por parte ded cine en los anos
a seu i/ caporal. En ella el mismo Contreras

veinte. Quizi Lt muis representativ
Torres protagonizo las aventuras v pasiones amorosas del empleado de una
hacienda lleno de tidelidad hac
Ia hija del hacendado, a pesar de haber sido correspondido
bien recibida por la eritica de la ¢poca. Poruna parte, hacia una reivindicacion

n el que se Hollvwood ditundia

su patron: tani, Cque renuncia al amor de
T La pelicula tue

de Ias rradiciones mexicanas ¢n un momento

una inugen negativa de Meéxico, al tiempo que muchas cintas producidas ¢en
dos por la aristocracia gue de

¢l pais se ocupaban mas de dramas proragoni
una remuitica propiamente nacional. Adoemas, laimagen que daba del Mexico
Mostraba un espucio del cual no

rural era muy grata pac los espectadores
era posible avergonzarse. Aurclio de los Reyves hacitado una critica de laépoca
que reflejn claramente esti posicion: “No crea usted [L] que en Ja pelicula
aparecen indios miserables v casucas mis miscrables min. No. Mdxico uene

Iddernt Phaginas 126127
s Aurclio de los Reves, “El nacionalisimo en ¢l ane. 1920-1930: Busqueda de uni nueva
simbolouia,” En £ riacionalismrio 3 of arte mrexscdrio. IX Coloquio de Historia del Arre.

teticis, 1OSG6. Paginas 288.289.

&
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bellezas imponderables y los verdaderos hombrc.s de hacienda no son los
exponentes de una raza degenerada e indril”.”

El escenario cstaba dado. La bisqueda hecha por ¢l cine mudo de un
buen ejemplo de la nacionalidad mexicana habia dado con 1a figura del charro
criollo 0 mestizo (no los indios, que como vimos en la cita anterior, eran vistos
por algunos como “exponentes de una mza degenerada e inatil™) v con su
ambiente natural: la hacienda porfiriana. Esta escenificacion se hacia de
espaldas a Ia realidad del campo posterior a la revolucion, ignorando !
reparto agrario v la miseria, ¢l cine mudo comenzo a producir la imagen de
un campo atemporal, charro, v celoso de la tradicion, que hallé su forma
sintetizada en Al ern ol Rancho Grande una vez iniciada la produccion
industrial. El ¢xito de tquilla dentro v tuera del pais permitio la insistencia
en este tipo de temas hasta bien entrados los anos cuarenta. Los temas se
repetian v el género ranchero apenas se moditicaba porla apanicion de nuevas
parcjas de estrellas que lo interpretaban: de Tito Guizar v Esther Fernandez
a Jorge Negrete v Gloria Marin,

El cine convirtio ik Cmpo on un espacio mitico, gque fejos de intenar
Fefcjar-fichnenio e tcaliddad Jdol Gi0ateate: solia oo we supiiosailiadids de la
anoranza pore! pasado o porlo que querian del presente por parte de quiences
realizaban Ias peliculas, in este sentido, como producto imiginario, estuvo
cargado de una moralidad determinada: era el espacio en donde habitaban
los verdadceros mexicanos, que graciis al respeto por las tradiciones mante-
nian una serie de valores caracterristicos. En cintas comao 7y _Jalisco, rio te
reges! (19-11) de Josclito Rodrigucz, Los tres CGGarcia v su scecucela Vieelvern los
Garcic (19-406) de Ismuacel Rodriguez, Jradrn Charrasqueddo (19-47) de Ernesto
Cortizar o 7@/ parc cuald « 19352) de Rogelio Gonzilez, personajes encarnados
por Jorge Negrete, Pedro intante v Pedro Armoendiniz insisten en la repre-
sentacion estercoupica de un campesino simpinco, valicnte, mujeriego v
sobre todo. muy mexicano. Estos personajes mantienen en alto la imagen
nacionitl entre janpoos, serenatas v pleitos en las cantinas. La vida en el campo
les sirve como mairco para su hombria v virtud.

Lo comun en estis peliculas, siguiendo el esquema establecido por a2
en ¢f Rancho Grarde, ¢s que el campo sea representado como un espacio
por donde ¢l ticmpo no ha pasado. Una buena cantidad de cintas del género
ranchero solian cludir In represenucion del momento historico de los anos
cuarenta paria hacer caracioeriziaciones que en su mavoria podrian ser ubicadas

s José Maria Siinchez Garcia, “Histornia del cine mexicano™. Cinteria Reporter, 22 de marzo
de 1952, Citado por Aurclio de los Reyes en Medio siglo... Pigina 90,
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a finales del siglo x1x. Lo prucban melodramas como £/ peridn de las drnirmas
(1942), de Miguel Zacarias, o La posesicon (194i9) de Julio Bracho, que tratan
de los amores imposibles entre parejas que pertenecen a familias que como
capuletos v montescos pelean por la posesion de la tierra ¢en un campo por
el que la revolucidon, ¢l progreso v las leyes no han pasado todavia. La
referencia constante a4 un costumbrismo porfiriano (La posesiorn. por cjem-
plo. era la tercera version cinematogrifica que ¢l cine mexicano hacia de Lea
parcela, novela de José Loper Portillo)y hace sospechar que el campo pre-re-
volucionario signiticaba mucho para los directores v productores de la ¢poca.™

El géncro ranchero s¢ aterraba a Ia tradicion como condicion de vida
referencia o su prescnte.
terminos generiales podrea
Cuando por

Eran exiranas las peliculas que hacian alguna
Predominalba un cuadro costumbrista que en

haberse ubicado a finales del sizglo XIN o prmapios del N
casualidad aparccoin una representacion del campo tal cual era en {a ¢pocua. el
género perdin veracidad. Es e caso de Dos tippos doe crddaddo 1935 2), comedia
ranchern de Ismuael Rodrgucez protagomezada por Pedro Infante v Jorge
Negrere en fa que los charros conducen autos modernos v en las serenitas se
incluve un repertorio de boleros. Son los estertores del género. Al romper ¢l
en que representa, prerden roda

estereotipo de ta tradicion, el charro v lyoma
su credibilidad v la comedia se sosticne tnicamente por el enredo.

cen el ane mexicano de los anos cuarenta la morcalidad del

Muchas vece
campo se detinia por contraposicion a la urbe. Sila audad era el espacio
natural del cosmopolitanismo. ¢l campo resultaba algo ast como el tugar que
resguardaba la tradicaion. Bl ambiente se proestaba para que los hombres se
formaran honestos, sanos v iirabajadores, micniras que las mujeres sc hacian
una especic de prototipos de virtud, abnegacion v imidez El antagonismao
de actitudes entre los habitantes del campo v la ciudad se atilizaba como una
manoera de expresar eswercotipicamente las caracreristicas de cada uno. Las
comedias v melodramuas repetian incansablemente el asunto. Este recurso se
habia utilizado desde la época del cine mudo (por cjemplo, desde 1a realiza-
cion de la comedia Vicge redordo en 1919, con el Cuarezorn Beristiin como
recurso para burlarse de i ingenuidad de los provincianos de vasita en la
ciudad o bicn, paramostrar lamaldad o corrupaion de los citadinos. Se Hevaba
a cabo un doble jucgo. Se redan de Intozudez de los campesinos, aunque por
otra parte los admiraban en su rectutud, honesudad vy como cjemplo de quien

guarda la pureza de las tradiciones.

Sobre la aportacion de la novela costumbrista del siglo xax al cine mexicano, ver Aurelio

8
de los Reves. Medio siglo..., piginas 133-1-40.
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Esta linea argumental se siguid por mucho tiempo, y se encuentra
claramente en cintas como Los millones de Chafldn (1938), de Rolando
Aguilar v £l gallo giro (1948), de Alberto Gout. Esta altima pelicula trara la
historia de un joven ranchero que viene a la capital a tratar de ganarse la vida
s explicita en lo que se refiere

como cantante. Similar a esta cinta, aungue ma
a la contraposicion de vilores entre ¢l campo v la ciudad es Siernpre treyvea
(1950) de Emilio Fermniandes. sobre una pareja de campesinos zaciatecianos
que orillados por la nuserna emaigran a la audad de México. hombre
consigue <l &xito en la ciudad al comenzar a canuir en la radio, aunque
sucumbe ante una serie de enciones propias de Ia ciudad: la ostentacion
de Ia riqueza v la vida disipada. En su momento mais bigo -como si se quisiera
una gringa. BEsuil a punto de
cmbarazada. Entonces

subrayar su decadencil- se encapricha con
abandonar a su muyer cuando descubre que esui
recapaciti v decide alerse de L audad v el éxto para regresar al campo con
su mujer 2 Hevar una vida trangusla, Pararceciera que para el Indio Fernandez,
director de I pelicula, su protagomistit no podria haber vivido una vidda

tranquila v reconciliada con su mujer ¢n la ciudad.

En muchas cintas se muestiran comeentarios aceren de o dificil que es

[levar una vida decente en la audad. En e fermnilics e tartas (19-48), de

Alejandro Galindo, don Rodrigo Catano (Fernando Solery es un padre con-
servador de cluse media que comenta a su sobrimo Ricardo «Carlos Riquelme:
Y no creas, a mi todavia me asabia el desco de vivir en la provineia, No ocabe
r de la Republica donde todavia se abservan las

duda de que ex el unico Tug
buenas costumbres”™ Aunque es claro que en este doilogo Alejandro Galimdo

cargaba la intencion de subravar el consernvadurismao de algunos micembros
de la clase moedin. no deja de ser una muestra de o que ¢! ane de la epoca
pensaba acerca de los peligros que amplica vivir en la ciudad. Otras peliculas
de argumentos mas hivianos, comao os (ipos doe cuidado 1952y de Ismael
Rodriguecz, mostrabuan ¢ ~u trama la descontianza ante la vida en la crudad.
En esta comedia ranchera se narra que una muchacha provinciana rfue
narcortizada en una fiestr en la crudad de Mexico para que un villano abusara
de ella. Resultado: ln muchacha quedo embarazada vy Pedro oIntante), un buen
muchacho campesino v amigo suvo se casa con elta para darle nombre a su
hijo.

Los provincianos suclen aparecer como inocentes ante lu perversidad de
los citadinos. Abundan las advertencias acerca de como deben de cuidarse de
sus artimanas, En Lo Aerrrciria frnpuara (1947) de Miguel Morayea hay un
ingenicro quo llewa o un puchlo v corteja a Laura (Sofia Alvarez), una
muchacha inocente. La crianda de Ia casa” se ve torzada a prevenirla de la
siguicnte manceria: Yo no sEC nina Laura, pero el ingenicro ¢s hombre de
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ciudad. ¥ una no sabe de los hombres que vienen por acd™. Los catrines de la
capital solian representar personajes negativos, ya fueran asturos, maliciosos
o cobardes. Es ¢l caso de aquél que representaba Victor Manuel Mendoza en
Ay Jalisco, no te rajes (19-i1) de-Joselito Rodriguez: un fiff que se vale de
artimanas v de su dinero para ganar el amor de una mujer (Gloria Marin). Por
otra parte, la astucia de los citadinos no se reswtringia dnicamente a los
hombres. En Por eflas ctrertcgiee mad pagrecer: (1952) de Juan Bustillo Oro hay
un diiilogo que dice: “len cuidado, Jose Manuel. Esas catrinas de Ia capital
son ansina de truchas, v nosotros los payos ansina de tarugos”™.

Las virtudes del campo incluso podian llegar a ser terapéuticas para la
maldad urbana. Esto sucede en varias peliculas, como La fe err Dios (19449),
de Radlde Anda. En ellaun grupo de maleantes de Ja capital que es perseguido
por la policia huye hacia la frontera v se refugia en un pequeno poblado cerea
del camino. Para pasar desapercibidos, deciden hacer pasar a uno de cllos

(Domingo Soler) por ¢l nuevo cura del pueblo. Casualmente, se comienzan
atribuyen al talso

v piden perdon a
Ccuenta lll l\i.\x()rl:l

a realizar curas milagrosas que los inocentes campesinos
curia. Al final, los hampones se arrepienten de su maldad

Dios. En Por ollas rerique el pagruen Juan Bustillo Oro
de una familia de aristocrams on bancarrot que trata de aprovecharse de un
ndolo con una de sus hijas para asi poder seguir con su

rico ranchero
lujoso tren de vida, El ranchero urde una trampa para hacerlos trabajar en su
10

rancho v Que le tomen carino il trabajo.

A Primero soy o rrexicario (1950) de

En ¢l mismo sentido regeneriativo es
Joaquin Pardaveé. Es sobre un ranchero rico del Bajio que manda a su hijo a
estudiar medicina a los Estados Unidos. Bl hijo (Luis Aguilar) regresa hecho
un pocho al que va no le gustan los chilaquiles. El cosmopolitiinismo gringo
(equiparable al de la ciudad) to ha convertido en un viflano: desprecia a su
padre porque es analfabera: rehusa a ser maeédico rural v opta por montar un

de Lupe (Flor Silvestre), su novia de la
ranta

consultorio ¢n la ciudad: abusa
infancia, Ia embaraza v se miega a casarse con ella. Sin embargo, ante

indignidad. Ia vida en ¢l campo y el regreso paulatino a sus tradiciones lo van

Es curiosit la repeucion en ol cme mexicano ded personage de la simvienoa comao unat

9
especie de conaenaa e fos habitantes de la casa. Desde personajes como La eriada de
El compadre Mendoza o hasta fas canactenzaciones quoe hidaeron famosa a Fruusoa
(Doitores Camariliog, jas sirvientas suclen hacer e paped de testizo a b ves que jues de
los actos de la il
10 Esta exaltaaidon de los campesinos honoestos v rrabadntdores parece haber sido muy del
ista pelicula estaba basada en una obra de A

gusto del publico v de los productores.,
Fernindez Lepina ("Los Mollares de Arapon™y que va habiasido Hevada a la pantallia por
el mismo Bustillo Oro en 19490 con el titulo de A sorr e L msarierba. Emilio Garcia

Riera, Historica docurrierizal . Tomo o Pagma 197,




regenerando. Acaba, ¢como todos los del rancho, agarrindose a balazos v
echando carreras de caballos con su rival en amores, enmendando la plana
con Ia mujer deshonrada, reconciliiindose con su padre, ¥y por supuesto,
comiendo guisos con chile.

La linea argumental de Prirnero soy rexcicano, que establecia la similitud
entre lo citadino vy lo pocho. ya habia sido tratada anteriormente en el cine
mexicano. En 1940 Raul de Anda registird ante ¢l Departamento de Propiedad
Artistica y Literaria ¢l argumento de £ regreso del charro negro, una pelicula
que nunca Hego a filmar ' El argumento trataba de como Radl, ¢! hijo de un
hacendado. despudés de haber pasado un largo periodo en los Estados Unidos
regresa a la hacienda en la que habia nacido, acompanado de Hdefonso, un
amigo suyo de la ciudad, v de un gringo, Mr Wolfl a quien desea vender la
hacienda para establecerse en lacapital, La hacienda estii muy venida a menos,
va que s continuameoente hostigada por un grupo de maleantes que gquicren
hacerse de clla. Los peones se decepacronan al ver coHmo el hijo del patron
(que sepgun el argumento viene vestido o da freglescan) ha venido anicamente a
venderla., Sin embiargo, los atagues continuos de! grupo de fascinerosos al
solar paterno hacen que Raul cambae de actitud. Se viste con el traje negro
de charro que pertencecid a su padre, doma un potro salvaje, combuate a los
maleantes, decide quedarse con la hacienda v se casa con la hija del adminis-

trador

En cl caso de £ regreso del charro negro, Radl de Anda quiso oponer
dos tradiciones culturales opuestas. La actitud inicial del protagonista, al
ratar de convertr la tierra en un valor de cambio, s¢ oponia a la tradicion
hispdnica de la querencia cel amor por la tierr) v la permanencia en el lugar
en que nacio detfendiendo feudalmente a los trabajadores de la hacienda de
quienes la atacan. Esul dispucesto a vender la hacienda a un gringo (M Wolt),
a1y us presenaado por

que como buen anglosajon (v como su nombre lo indi
el argumento como un lobo sin arraigo ¥y quien dnicamente le interesa
producir ganado en el lugar para ganar dinero. La opormuna conversion del
hijo del amo salva a la hacienda, que estaba mermada por ¢l abandono del
patréon. Como si los campesinos necesitaran de un hacendado para vivir
productivamente. En este sentdo. el argumento continaa con la exaltacidon
de un campo porfirano comenzada por ¢l ¢ine de los anos tremea.

11 Aunque la cinta no Hegd a readizarse, dio pie a una serie de peliculas que haria famoso
a Raudl de Anda. El argumento de £/ regreso def charro rregro se encuentra en el Archivo
General de la Nacion, Propicedad Artistica v Literaria, Vol 571, exp. 11,161,




Contra la representacion de un campo idilico planteada repetitivamente
por las peliculas de charros convencionales, en la década de los cuarenta
aparecicron cintas que vieron de una manera distinta al campo. Es ¢l caso de
aquellas realizadas por directores miis ambiciosos, como Emilio Fernandez v
Roberto Gavaldon, quicnes asesorados por bucenos argumentistas (Mauricio
Magdaleno v José Revuceltas respectivamente) filmaron historias ¢n donde el
campo aparcecia comao una realidad un poco muis compleja que la planteada
por cintas convendcionales., Lo comun en ellas ¢s que ¢l campo apareciera
como el escenurio nuatural para la desgracia, presentada esta altima como
condiciOon de vida del pueblo mexicano. Ademits, plantearon problemas como

i, el artraso v la situacion del indio.

el cacicazgo. La violencia, L pobrez

El indio y Ia tierra
En i¢rminos generales, la busqueda cinematogrifica de un tipo que
representira al campesino mexicano se dirigiod hacia Ia figura de un charro
muis criollo que mestizo (habitualmenrte Jorge Negrete en el primer caso v
el segundo). Sin embargo, comao intluencia de
s peliculas de los anos

Pedro Armoendiiriz en
corricntes indigenistas de ja ddcada anterior, algun:
cuarenta s¢ preocupiron por la representacion del indio como habitante del

de la mexicanidad mueis pura. Silas urbes

CampoO ¥ COMO UnN representante
representiaban al Mdxico corrupto por las costumbres extminjeras, v ol campo

era visto como un resguardo de la rradicion, lo indio signiticaba la miz v In

conexion con la protundidad del ser nacional. Lo imagen de los indigenas
piarte guardianes de la m protunda

tenia una doble lectura. Por una
mexicanidad, ademas de f¢rreos detensores de L tradicion no occidenteal. Para
el cine, eran personajes protfundos cuva despgracia solia ser la introduccion de
ladinos v exranjeros Cn st microcosmons.,

Quizid ol director muls interesado en la década de los cuarenta por la
representacion de los indios en la panuilla fue Emilio Ferniindez. En cintas

como Maric Candelarice (1943), Lo porfa (1945) Rio Escortddideo (1947 v
Maclovia (1948) huace aparecer a los indigenias como una especice de raices
de Ia mexicanidad. En estas cintas de Emilio Fermniindez, ¢l mundo rural que
habitan los indigenas aparece como un espiacio puro que los preserva de ba

sentido, es probable que
adaptada por el estadou-

maldad v la ambicion del hombre civilizado. Eneste
su pelicula miis representativit sea Le perfa, escritay
nidense John Sweinbeck. En clla, Pedro Armoendiiriz (Quinoy v Maria Elena

zan . una parepa de pescadores indigenas que

Marqués (Juuana) protagoni
viven en la miseria, marginados de un mundo en el que mandan los extran-

jeros y los ladinos. Un dia encucniran una perla enorme y creen que con ella
saldrin de pobres v podrin acceder a una vida que les ha sido negada. Quino
o3



suena lo que hari con ¢l dinero una vez que consiga venderla: se comprar:i
una pistola ¥ un ritle, le darid zapatos a Juana vy su hijo aprenderi a leer... “La
perla nos hari libres”, termina diciendo. Sin embargo, la perla Jes rae In
desgracia, en tanto que los aleja de su mundo inocente y los mete de Heno a

acion. Extranjeros vy ladinos, representantes de

Ia vida corrompida de L civil
la maldad en Ia cinta, ambicionan la perla v tratin de quitirsela a Quino por
varias vias: emborrachindolo, ofrecidéndole dinero v objetos materiales, cte..
Juana ha presentido la desgracia que la perlatrace consigo y en algun momento

de Ia pelicula pide a Quimo que laarroje al mar, “Quidbrala entre dos piedr
Destruve Ia perlia, porque si no, clla nos vir a destruir a4 nosotros™. No o se
cequivocaba. Los traticantes persiguen a la parceia, por lo que deben de har
con su hijo poequeno. que muaere duarante b perscecucion. Finalmoente, se
deciden a arrojar L poerla a un acanulado. B la secuencin final, una voz ¢en
off se encarga Jde dejar bien claro cual es L moradeja de la pelicula:

Dejaron a Juanito debapo de un monton de predras on laomonoina v resresdaron a

su hoguar. Dicen los ancianos que canunaban como sonambulos alb arravesar la
v bellesit, se convirtio en icaldad.

aldea. Y Ia perla que habra sodo esperanea

avaricia., muerte v soledad

En Lo perle Emilio Fernandez comcide con Steinbeck en su vision del
indio como un bucn salvige que se corrompe al conuacto con ¢l mundo
civilizado. Sin embargo. en owras peliculas del Indio Fernandez L civilizacion
apiarece como una fucrza creanva, Bs ol caso de Mearra Carnrededaric (19435,
peaelicula que consagro al director, v a la que a excelente totogeatia de Gabriel
Figucroa diera renombire mrernacional. Lo cinnr, escerita por Fernandes v
adaprada por Maurrao Magdaleno, nara la hastorna doe una pareja de indios
(protagonizada por Pedro Armendiiriz v Dolores del Rio)y que son hostgados
por las supersuciones de Tos habiantes del! pueblo (Xochimilco)y v por la
perversidad de los ludinos, represenaada en personajes comao don Damain
(Miguel Incling, ¢l desalmado tendero que en cobro de sus deudas fes qurere
quitar su cochinita, lo anico que poscen para casiarese. A diterencia de Lo perdee.
donde extranjeros v eriollos representan ¢ mal que acecha Ja pureza de los
indios. en Maria Candelarie la maldad esud representada porlos Ladinos. Los
personajes que representan ala civilizacion (por cjemplo el cura v el pintor)

intentan en todo momento detender o avudar a Maria Candelaria v a Lorenzo
Is el caso doel pimtor, quien

Ratacl, aungue en ocasiones causen su desgracia,
dese retratar a la protagonista desnuda, Vil Jue en su opimion representi “la
esencia de la raza mexicana, delicada, emotiva v maravillosa™ 12 Ella accede a
posar paria obtener ef dinero para sacar de la circel a su enamorado, aunque

esto le causarid el ser repudiada por ¢l pueblo.

Este dialogo os citado por Eanlio Garcia Rieri en fistorica docurrenial . Volumoen 1y
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Emilio Ferndindez y Muauricio Magdaleno dejan ver ¢l mismo punto de
vista ¢n otras peliculas como Maclovic (19448), en donde Pedro Armendiiriz
Y Maria Félix protagonizan una parcia indigena micho:acana pura ¢ inocente

ad de los ladinos, representados en este caso por los

que sufre por la mald
oficiales del ¢jército federal. Sin embargo, v esto va habia sido sugerido en

Maria Candelaria. con personijes como el curn v ¢l pintor, que muestran
hay dos personajes que como voceros del

comprension hacia los indios,
mundo civilizado, encauzan a la poblacion indigena hacia Ia solucian de sus
problemas: ¢l jucez v el maestro de escucla Aunque el Indio Fernidndez veia
a0 ascepurado porsu leptnit con la civilizacion,

en los indios un estado de pur
tambidn sugeria unua nosibilidad de redencion de o miseria v Lo marginacion

dentro de las normas del mundo civilizado. De manerm similar al indigenismo
en boga en aquel momento, Emilio Ferniindez v Mauricio Magdaleno veian
en la asimiliacion al Meéxico moderno la respuesta a la problemaitica indigenat.
Planteaban argumentos donde o bondad de las fuerzas civilizatorias, va

Ia educacion o ¢l cristianismo. cran las Unicas armas con las

fueran las leyves
que los indios podrian miciar una lucha conra la perversidad que los atacaba:

va fucera ln de los [adinos explotadores. o bien la de la desgraci que scompan

a la supersucion vl ignoranci

Esto succede cluramente on Rio Lscondido (1947, donde Maria Fehx
protagoniza i1 una maestra rural que os enviada a un pueblo remoto nromas
ni Menos que por e/ sertor presidente. Ahi se entrenta con un cacique villanao,
don Regino (por supuesto, Carlos Lopez Mocrerzunma), que tiene sometida a
Ia poblacion. U'n viejo del pueblo (Eduardo Arozamena) fe hace una relacion

condido

a la maestra del mal que el cacique causa a la poblacion:
- El dia en que nacio ese bombre, Dios nuestro Senor condeno a Rio
Don Regino no os un eristeano, mina. Es una tiert ior que los amimaies daneros
del monte A mu hrjo e fomato hace un ano Vino ol probedito a hacer su semviacio

soctd pa’ recibirse de doctor No e pudo curar un cabadlo que tenia mucermao v

aqui estl enterrado, junto a siomadrecita
Todos eramos como riz. Raices de Rio Escondido qque crecimmios juntas, v
solo a huchiazos nos pudieron separr, Viivase de aqui. nma. No eche rices en Rio
N . . 13
Escondido pa’ que manana no tenga que lorr como vo Horo -
wdaleno, el prinapal problema de su pueblo
importantes de la provinceia

Sepun Fermandez v Mo
imaginario (Rio kEscondido) -v uno de los o
mexicana- ¢ran los vicjos sistemas de cacicarzgo que impedian un progreso

talas que solo ol

13 Por cierto. ¢l Indio v Magdaleno se auto-plagian en eso de “las rices
hacha separa. Ya habian usado esa metatora en For silvesire (19433, en aquella
secuenculen i que dos peones (Agustin Isunza v el Chicore ) explican al patron (Mgl

Angel Ferriz) 1a relacion que los vincula a la hacienda
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que, segun la pelicula, ¢l supremo gobierno buscaba ansiosamente. En este
caso, don Regino, ¢l cacique del pueblo, ha impedido sistemiiticamente el
progreso del pueblo. Como vimos en’el diidilogo antcerior, maté al practicante
de medicina porque no pudo curarle a su caballo: convirtié a la escuela en
caballeriza y a la anterior maestra rural (Columba Dominguez) en su amante.

Se enamorm de Rosaura (Maria Félix) vy manda matar a su querida, porque
“No vayi a ser que el

teme que si la deja viva, pucda armar un lio ¢en MExico:
nuevo gobierno deveras hava cambiado... ", dice después de dar Ia orden.

El médico Felipe (Fernando Fernindez) vy la maesira Rosaura (Maria
Félix) son la expresion de la politica de un buen gobierno revolucionario que
lucha por Hevar ¢l progreso al pueblo. Una ensefando a leer v escribir a los
ninos indigenas, Bl otro promaoviendo la vacunacion. Para la obra de reden-
cion de los indios del pueblo cuentan con una ayvuda valiosa: la del cura del
pucblo (Domingo Soler), que representi la caridad que al cacique le falia, Al
parecer, para Emilio Fermindez v Mauricio Magdaleno, sin la Iglesia la vida
del pueblo seria desolada. Lejos de seguir con una tradicidn liberal jacobina,
ven en esta institucion religiosa un bucen instrumento para ¢l cambio. En la
pelicula el cura pucde hacer cosas que los esbirros del cacique no consiguen,
como se ve en la secuencit de [a vacunacion del pueblioen el arrio de laiglesia.
Rosaura vy Felipe convencen a don Regino de vacunar al pucbhlo. La gente del
cacique trata de acarrcar a los indios a Ia plaza para que los vacunen contra
Ia viruela vy no lo logra, incluso a balazos, ya que los habitantes, en parte por
supersticion v oen parte por desconfianza hacia el cacique. se rehusa. L
maestra insta il cura para que toque la campana, Entonces [a gente se acerca
sumisa Vv fervorosa. Una vez que Jes ha hablado de o importancia de fa
vacunacion, los pobladores intentan arrodillarse. El cura se los impide: “No,
cunen. DE¢jense de besuqueos y cumplan con

no. Primero vavian a que los v
su deber.” En este caso, igual que en Maria Candelaria, Ferniandez y Magda-

leno presentan en la tigura del cura una fudrza caritativa que permite Ia

redencion del indio.
1l

Incluso hay una scecuencia de Rio Escondido en la que ¢l cura inci
pueblo a la rebelidon contra ¢l cacique. Los indios acuden a laiglesia para sacar
al crucifijo en procesion para pedira Dios el fin de la sequia. El cura les dice
seria miis efectiva la demanda organizada del agua que acapara ¢l cacique en

su aljibe:
- Yo ¢ lo duro que os esta prucba que uenen que afrontar v lo desesperados que
deben de estar par ventr aosacar al cruciticado v pedirle a Dios nuestro Senior ef
agua que les niepa acid abajo su verdugo. Pero tengo que decirles que sobran
ruegos y procesiones ¥ que tenemos que enfrenmarnos v reclamar lo que es de

todos ustedes.
GG



Don Regino les niega el agua y los indios sacan al crucifijo en procesién,
Cantan una letania -que por cierto, suena irreal, en tanto que por ¢l tipo de
VvOCEs sueni muy a tone con las corrientes de musica contemporiinea- que
cinematogriificamente intenta poner énfasis en ¢l fanatismo que tiene a los
indios sumidos ¢n la pobreza. Un fanatismo del cual, segin Fernindez v
Magdaleno, saldrin gracias a la labor educativa v sanitaria del gobierno v a la
ayuda de curas comprometidos con ol bicnestar de la comunidad. En este
sentido, el cine del Indio Ferniindez, v concretamente Rio Escondido, muestra
una gran atinidad con ¢l discurso v la moral oficial promovida por los
gobicernos post-revolucionarios de ia ¢poca.

La fartalidad que representa el cacique para la vida de los habitantes del
campo le dio pice a Emilio Ferniindez para hacer otra pelicula apenas un ano
despuds de Rio Excondido. Se wrata de Puebhleriria (19-i8), quizid una de las
mejores producciones del equipo tormado por el Indio, Mauricio Magdaleno
v Gabriel Figuceroa. La cinta narra el drama de un Aurelio (Roberto Canedao),
asu puceblo yencuentra que su novia

un campesino ex-presidiario que regre
Paloma (Columba Dominguez) fuce violada por ¢l cacique. El drama central
de la pelicula gira en torno de la imposibilidad de que la pareja, una vez
reconciliada, se arraigue en ¢l pueblo en que nacieron. La querencia s
explicada por ¢l Indio v Magdaleno por medio de una voz en off femenina
que sigue a Aurelio cuando este recorre ¢l pueblo a su reagreso:

Si, este os tu pueblo. Aqiu naaste v correteaste entre s eris, v te hicste hombre

respirando el olor de fa aulpa. Aqus fuiste teliz y conoaste el paumer dolor De aqui

saliste para L posion No anportd que vaelvas marcado por el huerro de condena
S0 a4 una madre le anporta que su hnyo

1o tierra de uno es la proimerrt madre -y oac
venea de purisar una condena® Entmra Ahy estan las calles de tu puchlo, como tas
dejaste.

Sin embuargo. no es tan el para Aurelio. Aunque consigue rehacer su relacion
con Palomua, admitiendo al hijo producto de fa violacion, ¢l eacique del pueblo
les hace la vida de cuadritos. Los habitantes estin espantados por sus
amenazas v le hacen la ley del hiclo a la pareja, Nadie acude a su boda, a la
que habian invitado a todo el pucblo. Solo dos personas (o instituciones) se
encuentran de su parte: ¢l cura v la autoridad civil del pueblo. Ellos son
quicnes hiacen posible la union de los trigicos enamorados, contra los
designios del cacique. El Indio Ferniindez repite una formula va expresada en
otras peliculas para demosirar que el problema del campo mexicano no esti
en su espiritualidad ni en sus autoridades, sino en villiinos que, como <l
cacique. hosugan al pueblo. En este caso, impiden a una buena v amorosa
pareja de campesinos ¢l asentarse en el lugar que les corresponde.



En una secuencia que recuerda mucho los planos de Eisenstein en Que
viva México™, Aurclio, Paloma y ¢l nifo miran de perfil al campo con los
volcanes al fondo y Aurclio expresa la sintesis campesino=paisaje del Indio
Fernidindez: “No pierdas nunca Ia fe ¢en nuestr tierra, Paloma, ni vuclvas 1a
cara atrds. No importa lo que nos amenace, sigamos siempre adelante. Firmes.
Firmes como csos volcanes que Dios puso ahi v que nada ni nadie pucde
mover”. Para ¢l Indio y Magdaleno a querencia juega un papel importante,
como qqueda claro en uno de las altimas secuencias de la cinta, donde Aurctio
¥ Paloma estin a punto de subirse a la carreta qque los alejarid por siempre del
pucblo v de su desgracia. Manticnen un didlogo silencioso (en off ) en el que
¢l se obstina en quedarse. "Uluimadamente. mejor que pase lo que tiene que
pasiar, de una vez, A ver a1 como nos toca” Aurchio. viimonos.”T C Paloma, ta
suabes 1o que es depr la terma de uno.” “Vamonos a otra terca, Aurelio, a
empezar de nuevo, vsin que nadic nos haga sentirnos desgraciados.” “La terra
SOMOs NOsoros, todo lo que somaos e ahi, en ¢ésos surcos. Los trabajamos
CON NUCESIras minos, pero lo que sembramos no fue nada mis miiiz vy frijol.
Ahi sembramos nuestro cornzon, Ovelo Hamarnos, Paloma. Nos reclama

porque lo abandonamos™.

La lucha contra la ignorancia v la supersticion en ¢l campo no tue una
preocupacion exclusiva de Emilio Fernindez, Otros directores tambidn plan-
tearen Ia necesidad de Hevar al campo a civilizacion. Flacia 19+ 1, una pelicula
de Francisco Elias, La epopeya del carrinio, hacia de su personagpe principal
una especie de Prometeo ovilizador de su comunidad. Lo cinta erir un
melodrama en el que Raul Garcia (Pedro Armendiriz) eraun arricro moderno
¥ Progresistl. S quicre COmprir un camion v construir caminos. Lucha contra
Ia tradicional manera de pensar de su abuclo (Miguel Incliin, que quicre que
se dedique alo de sicmipre, a cultivar la tierra, v que no se ande con novedades.
Lucha tambidn contra la supersticion del pueblo, que le quema el camion por
la resistencia a comunicarse con el exterior. El progreso, en este caso, os
considerado como un evlemento positivo., Pero segun el cine mexicano, la
evolucion debe venir acompanada de un resperto de las tradiciones, Si bren
se hace el planteanucento de la necesidad de retormar 1o ignorancia, la
supersticion v el gjercicio del poder injusto por parte de los caciques. los
cambios deberian hacerse con respero o las fuerzas tradicionales de los
pueblos, como la iglesia vy los viejos sistemas de propiredad agraria.

14 Segun Emilio Fernidndez, of Hego a ver la pelicula cuzndo esuaba on Hollywaood v le dejo
profundamente impresionado. Entrevista con Emulio Fernandez en “Emilio Fernandez
y Films Mundiales™, capitulo de 1a sernie documentd Los que bicioron nuesiro cine, de
Alejandro Pelaya. México, VTEC. Por su parte, Gabriel Figueroa habia desarrollado una
estética muy cercana a la desarrollada por Eisenstein en su pelicula sobre México.
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La particular manera de ver al campo de Emilio Ferndndez fue compartida
en buena medida por Roberto Gavaldon. Y si el Indio contaba con Mauricio
Magdaleno, Gavaldén solia tener de su lado como argumentista a José
Revuelias, un reconocido literato y militante de izquierda. Juntos elaboraron
una visién del campo trigico mexicano muy parecida a la realizada por Emilio
Fernindez. Porejemplo, viecron de la misma mancera ¢l problema del cacicazgo
en Rosauro Castro, una cinta de 1950 en donde Pedro Armendairiz protago-
nizaba a un cacique cuyo hijo muere victima de 1a violencia que ¢ mismo ha
generado en la region. La figura del médico v el cura (¢l progreso y la
tradiciéon) como agentes alindos que luchan por Ia mejoria del campo que el
Indio Ferniandez y Mauricio Magdaleno utilizaron en Rio Escondido 1ambidén
fue urilizada por Roberto Gavialdon v Jose Revueltas en £ rebozo de Soledad
(1952), una pelicula sobre como un maédico rural (Arturo de Cordova) y un
cura (Domingo Soler) luchan por mejorar fas condiciones de vida de San
azotado por la entfermedad. el

Cruz. un poequeno puchlo de o provinct
hambre, o sequin v La violencia cjercida por un cacique. En una de las
secucncias iniciales, el medico lee un texto escrito por el cura mientris espera
seradmitido en una clinica de lujo. La voz en off de Domingo Soler deja clara
la alianza entre ¢l médico v el cura en la lucha contra a miseria del campo

mexXiI1Ciano:
Junros luchamos por Lla misma causia. abiviar el sutmnnuento de nuestros semejantes
yenserarles que no exeste nada mas sagrado aci abajo Que el respeto a la daggnadad
humana. -Te acuerdas e nuestro pueblectto de Santa Cruz?z Nunca ba sido
diferente a muchos pucebios def piis (que in exasten v viven o estis tristes
condiciones. Es un puchio empobrecido, victima de sequias v de un saintin de
‘ntes no o abandonan de una vez

catimidades. UUno se pregunta por que sus

Pero 1o crerto es que se aferran a L terra ammmados por una espedie de terea

esperanza v ooscura fatalidad, Aman o esa nern, avarz, mascrable. Aaman a sus

MUErTOsS, Vv POr eso se guedan agur,

Lalectura de la carta del cura da pic al flash back en que Alberto recuerda
su desempeno protesional en un pequeno pueblo del campo mexicano. De
manera similar a Rio Escondido, el cacique tocal (también protagonizado por
Carlos Lopez Moctezuma) impedia la mejoria del pueblo buscada por el
médico v el sacerdore. Sus vacas transmitian entermedades a los ninos v su
fibrica contamina las aguas comunaies. Il mdédico emprende una lucha
s posibilidades de ganar.

desesperada conera ¢l cacique en la que tene po
Desanimado., decide irse del pueblo y tomar ¢l tren que 1o Heve de regreso a
sO de urgencia (debe hacer una traqueotomia

Ia capital. En la estacion un e
a una nina indigena que s¢e muere) o decide a permancecer en el pueblo v
volver a hacerse cargo del dispensario, Establece una relacion estrecha con el
cura, una especice de mervcla entre amistad v union ante la causa coman. a
miseria de los campesinos.
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Para Gavaldén y Revuelwas, igual que para Magdaleno y Ferndindez, ci
campo era un imbito mucho miis complejo que el reflejado por el cine de la
comedia ranchera. Miis que hacer la representacion de una provincia habitada
por charros cintores, s¢ propusieron mosimr sus aspectos problemaiticos.
Esto no quicre decir que hayan optado por una representiacion totalmente
realista. De alguna mancra, ¢l productor Salvador Elizondo estaba consciente
de la imagen inventada que del campo mexicano hacian s peliculas de la

época:
s s parcuel: no es agento que los hombres se vistan e
muchachas; si. en

Lo expresado muchas ve
México roban oa las

charros en los Altos de Jaliscon nr en

Nochimileo existe Marma Candelari, con su cochinito. Sin embargo lo que {lamao

1a atencion de esa cinra, no tue el asunto, sino fa fotogmtna: esas nubes tanisaceas
i1 Insisto que

alaomexicana, todo esta tadscado. By el caso

plasmadas por Gabmel Figueroa, 2 quien tascinaba oste nuevo arte |

todavia no se ha ctectuado una pel
de las del Indio l-"urn.un.’v.', T gente, en favida reald no os e tan o mala, o tan buena
como L pantan
Ciertamente, la caracterzacion de los imndios hecha por Emilio Fernandez
estuvo muy cercil de la exaluicion desmesurada de una serie de rasgos (como
el estoicismo, Lt purezia, laangenuidad v el desamparo) que a saber st la
Aunque radicalmente distinta, su pro-

poblacion indigena realmente teni:

puUcesIa tuvo puntos en comun con la comedia campirana. Para cllos, el campo
sceguia sicndo ¢l espacio habrtado por un mexicano ideal, en winto que
muantenia ol respetoa las iradiciones. Aungue percibrieron algunos clementos

negativos, como ol cacieazgo vl violencia, o medio mical seguia siendo un
. sobre todo en

lugar donde privaban la mocencia v las buenas costumbres
coniraposicion con la hipocresia impoerante en las grandes audades,

El tropico: entre la barbarie v Ia sensualidad
s tardio dirigio La selea de fue
ano vio las implicaciones morale

. un
Jet

En 1945 un Fernando de Fuent

buen ¢jemplo de como el cine mexi
tropico. El argumentsta de esta cinta tue el politico vy literato yvucateco
(1939)

Antonio Mdediz Bolio, autor de la historia de Lo noche Jdoe los mayos
y de algunas lerras de canciones interpretadas por Gury Cirdenas., Zee seleew
de freego esti ambicntada en un campamento chiclero en la jungla del sureswe
mexicano. Los hombres que 1o habitan, alejados de la civitizacion. parcecen

g la humuanidad. Provienen de todas las

un chino, un turco v un

representar en poduena escala
regiones del pais v del mundo (por ejemplo, hay

mulato beliceno), v de todas las clases sociales: desde facinerosos que huven
de la ley hasm personajes como Miguel (Luis Beristiin), un joven "mexiciano

rrrexrcedrio. NIGNiCO,

torice el cine

Salvador Elizvondo, en Zistirmoriios para la br
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crindo en Europa”. Han llegado a la selva por distintos motivos. Algunos, por
haber cometido un delito: [a mavoria, come es ef caso del personaje interpre-
tado por Arturo de Cordova,ipor culpa de alguna mujer. Curiosamente, ¢n
esta pelicula el campamento y [a selva son una especie de presidio donde los
hombres caen por culpa de las mujeres. '©

“Aqui el hombre es poco mils que un Mono, ¥ a veces mucho menos’
afirma uno de los rabajadores del campamento que hace a la vez el papel de
loco y filosofo, refiriendose a la brutalidad a la que los hombres se encucentran
sometidos lejos del mundo civilizado. En ¢l campamento, dirigido por LLucia-
no (Arturo de Cordovia)y, los hombres se encuentran en un estado semi-salvaje.
que se evidencia en un descuido tisico que encuentra su miixima expresion
en el capataz protigonmizado por Miguel Inclin, untipo torvo con el pelo liargo
v Ia barba a medio crecer Bl anico personaje de I cinu que parece mante-
S10NCES (JUE S vIiven en el Cil”]p;l”)cl\t() oS un
Alonso) que permanece al semvicio de Arturo

nerse al margen de fas bajas p

ninto indigena (Enrique Gongile
de Cordova. Fernando de Fuentes v Antonio Mdédiz Bolio hacen algo bastante

cursi de su personaje: ¢l nino se pasa la pelicula hablando en metiforas (por
cjemplo, a4 de Cordova {o llama wrree frezy, quizid porque lo creyveron conve-
niente en alguien que simboliza una doble mocencia: la de laaintanaia v b de
ser indigena: ¢n la cmta aparece como uni especie de conocedor de los
misterios de fa selva v el cosmos, [leno de tidelidad hacsa su patron.

El deseo es una causa de contlicto entre los protagonistas de la pelicula.
wlo pelea por detender el rerrato de

En una ccasion, un trabajador recien Hegw:
Ia mujer por Ia gue habia Hegado a la selva, En ootra, de Fuentes muestira en
close g 1os rostros lubricos de los hombres del campamento al ver las fotos
de mujeres que ladinamente vende ef turco. De pronto, escuchan unos gritos
femeninos que provienen de laselva en demanda de auxilio. En vez de reparar
en el peligro que pucda estar pasando, todos repiten con cara de embeleso:
“Una mujer, una mujer... " Es entones cuando aparece Estrella (Dolores del
Rio), vestida con una gabardina clara impecable, como si acabara de bajar del

tren, ¥ no como s hubrera camimnado por dias en L jungla. como se supone
en la rrama. Su presenca altera sustancialmente fa vida del campamentwo. El
patron, il tanto de 1o urgzencia de sus hombres, acepa tiemporralmente a la
extraviada en el lugar v le da un revolver pam que pucda detenderse de ellos,
No transcurre mucho tiempo pari que tenaa que asiarlo. Esa misma noche,
se ve obligada a matar 2 un tmabaiador mulato que se le acerea libidinoso.

Esta vision del tropreo como hnzar al margen ded mundo es tiprea de muchos filmes del
dos o nuo-

16
cine mexicano. Bast con recordar Lo canudad de médicos que, despech
un Cinsttuto de enfermedades

nados por un:it mujern, deaden tomar un puesto on oal;

tropicales™.
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Después del disparo, Arturo de Cordova y los trabajadores acuden a la cabana
de la mujer, que se encuentra paralizada observando el caddver. El altimo en
llegar pregunta lo que ha pasado. *Ya lo ves -contesta de Cordova-. Acaba de
Hegar una mujer y acaba de morir un hombre”™. Después consuela a Dolores
del Rio diciéndole: “Hiigase de cuenta que era un perro rabioso. No valia miis.”

El resto de la pelicula transcurre en los intentos de rebelion de los
trabajadores contra ¢! patron, que decide detender a la mujer. Uno de los
personajes, ol Trevperio (Manuel Donddé) mira a la heroina con lascivia
mientras dice: “iGuapaa... guapa! iparma o mit”. A partir del deseo desmedido, v
lejos de un mundo ordenado qgue los contenga, los hombres pierden todo
tipo de valores, Hegando a matarse entre ellos para conseguir lo que desean.
Finalmente., la protagonista debera morir en los brazos del patréon, despues

de haber deshecho el orden precario establecido en el campamento. El deseo
amistosos establecidos entre un grupo

habia disuclto los vinculos [aborales
de hombres alejados de la civilizacion.

Si para ¢} cine mexicano de la época el campo represenaba la virtud voel
arraigo a las tradiciones, asi como la ciudad el punto de entrada a un mundo
de vicio v corrupcion, ¢l tropico era el fuzar de la sensualidad v las pasiones
desbocadas. Y s bien se solia hacer una critica a Ia perdicion que podia
implicar la ciudad., también se vera con mucha descontianza la posibilidad de
1a vida no-civilizada. En realidad, el tema no era nucvo. Alounos novelistas.
sobre todo sudamericanos, como ROomulo Gallegos v Josdé Eustasio Rivera
habian desarrollado esta wenuitica en novelas como Doree Barbara v Lo
Vordgine. Este tipo de literatura habia sido bien acogida en el México de los

AAO0S cunrentia, v concretaamente on ¢ medio cinematogrifico. Basta como
zacion de Deorice Barbeira

cjiemplo ver la importancia que so le dio a la reali
por Fernando de Fuentes en LY 3 anta en fa que el mismo Gallegzos participo
en Ia adapacion, o a Curradrrzece (19-43) de Juan Bustillo Oro. T En estis novelas,
el tropico. como lugar alejado de Lo cavalizacion, soliie ser ¢! contexto en ol

que el hombre regresaba a sus instintos mues brutales. Za Vordggine, unit novela
del colombiano Josd Eustasio Riverd escrita en 1923 describia como las
la convivencia humana civilizada parccen desapuarecer en

uin

normas de
ambicnte tropical de la siguicnte maner:
iMatar a un hombre! Y qué? -Porque no” Emun fenomena natural, v fa costumnmbre

de defenderme? <Y La mancera de cmanapanmes cQue otra modo mas rapido de
solucionuar los diarios contlicros:

 ind Los productores de «lasa le pagaron a4 Romulo Gallegos of viaje a4 Mexico para que
trabajara en [a adapracion de Do Barbara. Salvador Elizondo cuenta que trabajo
intensamente en clla, incluso resisudéndose a toda costa a Qque Maria Felix hiciera el

papel protagénico. Ver Salvador Eheondo, 0O, i Pduinas 83-8-4.




A cste Proceso -ioh, schal- hemos pasado todos los que caemos en tu

Y po
&

vor.iginc.l
Esta manera de ver al irépico y la selva como lugar donde las leyes v
valores no se respetaban se repitio en algunas cintas realizadas en México
durante la década de los cuarenta, sobre todo en aquellas que adaptaron obras
de Rémulo Gallegos: Doria Bearbara (1943), La trepadora (19444) de Gilberto
Martinez Solares, Cartacliaro (1943) de Julio Brucho v Cartairma (19-i5) de

Juan Bustillo Oro. Dorict Beirbeara, una pelicula que consolidd a Maria Félix
s estrellas mils importantes del recién creado stadr systerr

como una de |
mexicano. estaba ambicntada en los [lanos vencezolanos y trataba la historia

de una mujer dominante v hombruna ¢en un contexto en ¢l que la lucha entre
civilizacion y barbarie adquicre una connotacion moral determinada, La
protagonista, unia hembra vengativa domina la region en un mundo ubicado
al margen del orden, 1o ley v la civilizacion, en el que la lucha por la vida diaria
de los laneros es una contienda en [ que solo riunta el fuerte, no quien
tiene la mzon.

La preocupacion de Romulo Gallegos por fa contfrontacidn entre civili-
zacion v barbarie desarrollada en el tropico fue seguida por otros directores.
En Carttaclaro Julio Bracho -v Gallegos en los diiilogos- narraron la historia
de un Hanero venczoliano (Antonio Badd) que encarnia un principio positivo:
Ia lucha por los oprimidos de manera valiente y alegre (se lan pasa cantando
coplas: de ahi su apodo). Sin embargo. el drama civilizatorio es vivido por el
doctor Payara (Alberto Gaking, un personaje culto que sufre por haber caido
en lavordgine de la selva al asesinar a quicen violo a la mujer qque amaba. Quis
Ia sintesis mus clara de o que significaba el ropico de Romulo Gallegos
filmado por ¢l cine mexicano se dio en Carrceirn, pelicula dirigida por Juan
in clla se veida a Jorge Negrete representar a Marcos Viargas, un

Bustillo Oro.
hombre civilizado que habia estudiado en Caracas, que paulatinamente sc

deshumanizaba al entrar a la selva a trabajar ¢n la extraccion de caucho, al
un ser implacable que no se detenia al martar

punto de convertirse en
impuncemente i sus adversarios. Otro personaje de la cinta (el conde Giattaro,
interpretado por Andrés Soler) explicaba la razon del cambio. El espiritu del
muchacho habia sido poseido por Carncernrice, deidad indigena de la violencia
v el mal.

A pesar de que algunas cintas del cine mexicano de los cuarenta mosra-
ban una gran descontianza hacia la tadta de civilizacion de los lugares tropica-
atribuido a las zonas cialidas fue ¢l de Ia
Por cjemplo, esto queds manitiesto en Le

les, el valor miis comunmente
sensualidad de sus habitantes.

dgina 106,
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mulata de Cordoba (19445) de Adolfo Ferniindez Bustamante, un drama sobre
el racismo v la discriminacidn sufrido por una negra rica de Veracruz (Toda Ia
Negra). Los didilogos de Iz cinta fueron escritos por el poeta Xavier Villaurrutia,
Alguno de los personajes llega a decir en un parlamento: “Desco no s carino.
es el répico”. Pareciera que Ia ambientacion de la pelicula ¢n zonas tSrridas
haya dererminado para quicenes la realizaron la necesaria presencia del
¢rotismo: ¢n una secuencia, Tona la Negra se encuenra tendida sugerente-
mente en una hamaca, acariciando a un gato y enscenando sus tobillos al galin
de la pelicula.!? La voluptuosidad de las mujeres en ¢l tropico también fuce
manifestada por Rincon brige (19-49) de Alberto Gout, ambientada en el
Istmo de Tehuantepec. En cella, Gloria Marin interpretaba el papel de I
casquivina hija de un conmrabandista, que para encubrir a su padre incitaba
a los oficiales del ejército federal a una sensualidad muy acorde con el paisaje.

A veces ol tropico, aunado al amor por unia mujer, podia wener ctectos
devastadores ¢en un hombre. Esto queda patente en La berrara iripura
(19+47) de Miguel Morayvia, Trata de como un ingeniero (José Maria Linares
Rivas) recien Hegado o un pueblo costero se enamora de una mujer sorpren-
dentemente parccida i otra de la cual venia huvendo. En una ocasion clla
zia que le recuerda suamor pasado v comienza a ponerse

toca al piano una pic
mal. Padece de una especie de locura ansiosa que es causada por un amor

pasional y desbordado. Y por lo tanto, insano. Laatmaostera torrida de L cinm
parcce haboer sido muy adecuada para enmarciar estas calenuuras mentales,
subrayando la creencia de los realizadores de que la psicologia del serhumano
esti determinada por ¢l medio ambiente que habita.

Algunas peliculas de Juan Orol merecen una mencidon especiial en lo que
respecta a la representacion del tropico v a la sensualidad Jde sus habitantes.
Oro! hubia transitado sucestvamente de los melodramas familiares en los anos
treinta Gl estilo de Madre querida, 1935), al cine de gingsters en los
cuarenta. Siguiendo la moda -y o demanda del pablico- de temas sobre el
cabarert, a partir de la scegunda mitad de fa década filmo algunas peliculas sobre
bellas mujeres que, habiendo nacido en el tropico. eran una especie de
19+~ Hlmo Tartia, la belle salvaje, que

anos

paradigma de la sensualidad. En
trataba de como un explorador mexicano (Manuel Arvide) encontraba en una
salvaje. La lle consi

isla tropical a Tanix (Rosa Carmina), una bella mujer
a México ¢ intluve en que ella desarroile su vocacion natural (es decin, el
erotismo) al convertiria en uni estredla del mundo del cabarer. i resto de la
cinta no tiene nada de parovcular en tanco que continuaa las lineas convencio-
nales de las cintas del género: Tania abandona al explorador al irse con otro

19 Emilio Garcia Ricra. fiistorie docurmerneal. . Tomao 1, puigima 256,



hombre y por azares de la vida termina en un antro de mala muerte:
finalmenre muere arrepentida al lado del explorador. Lo interesante de la
cinta, ¢n este caso, s la arribucion de una sensualidad -y por lo tanto de una
moral- especifica a Ia muchacha por ¢l simple hecho de haber nacido ¢en un

lugar caluroso.

La relacion estrecha entre el desco sensual, desbordado, vy ¢l tropico
también fue explotada por Orol en Sandra (La mujer de freego), realizada en
1952, Trataba de un hacendado que se casa con la bailarina de un cabarer v
se la lleva a vivir a2 su hacienda en la selva, Hena de tmabajadores lujuriosos. El
hombre sufre una enfermedad que o vuclve impotente v no vuelve a tocar a
su mujer. Ella se cnamora de uno de fos trabajadores de Ia hacienda, aunqgue
su marido. Sin embargo, ¢l clima v la pasion de Ia
a el desceoa florde piel. Sepgiun Emilio Garcia Riera,
calenturas de Ia

decide mantenerse tiel ¢
mujer influyven en que traig
una voz en off “iba describiendo con lujo de adjetivos las
heroina v las frinldades de su marido ™. Una noche, hace un baile sensual
entre los trabajadores v ellos tratan de violarla, cosa que impide ¢l trabajador
enamoriado. Finalmente ¢! hacendado. consciente de la situacion de su mujer,
aprueba que ella se una con su enamorado. Por suerte, Orol decidid salvar Ia

moral de Ia heroina al hacer que en la pelicula el enfermo muera antes de

que ocurrt ¢l adulterio.

En suma, creo que ¢l cimme mexicano de los anos cuarenta encontrd en el
star una sensualidad que comunmente sce

tropico un pretexto para manif
tenia vedada. Al hallar un escenario en el que las pasiones humanas se

encuentran liberadas se encontrd una vera de gran atractivo para el puablico:
violencia v desco desmedido. Sin embargo, la narracion de este po de
espacio se hizo con ambigucdad. Al ticmpo que se encontraban en el tropico
historias apasionantes, los realizadores se horrorizaron ante su barbuarie
caracteristica. En la medida en que se concebia a las zonas torridas como
alejadas de la civifizacion. es decir, del control de los impulsos a partir de
mecanismos como la dJdecencia, hacian aparecer il ser humano desamparado
fucra violenta o sexual, en una lucha

v a merced de su bruralidad,
desordenada conrra los demiis. Las peliculas de la época mostraron una mayvor

desconfianza a la posibilidad de vivir bajo estas circunstancias que Ia que
sentian hacia la vida moderna de las ciudades.

Emilio Garcia Riermt. fistoria docurmental... Tomo VI, pigina 300

75




V.- LA CIUDAD

Entre Ian decencia y Ia perdicién

En El rebozo de Soleded ¢l médico Alberto (Arturo de Cérdova) vive un
conflicto interno que representa en buena medida 1a oposicién que el cine
mexicano hacia entre los valores del campo v Ia ciudad. Debe elegir enire
ocupar un puesto en un hospital de lujo o regresar a su dispensario rural.
Hay una scecuencia donde un consejo de mddicos debate sobre la posible
admision de Alberto a la clinica. Discuten en ¢l interior de un lujoso edificio
moderno, donde detriis de un gran venmanal la ciudad de México se ve
imponente. Unos abogan porél, clogiando sus cualidades como clinico. Ortros

se Ooponen it suingreso argumeoenttando que no poscee una posicidn social ala,
in la sala de espera, v

v que por lo tanto no podr: tener clientes de alcumia.
en contraposicion a la banalidad mosirada en Ia discusion del directorio del
hospital, Alberto lee un texto eserito por el cura de Sanea Fe, ¢l pueblo donde
ha trabajado los dltimos anos. Esto le hace recordar la nobleza del trabajo gue
desempenaba en la provincia del pars.

1ceptarlo. Los mdédicos le advierten que

Finalmente, ¢l directorio decigde
Ia mayoria de sus pacientes serin anstderatas hipocondriacas a las que deberi
dar cobua. Ademas, deberii de mejorar su manera de vestir Entonces Alberto,
influido por ¢l texto del cura, se indigna v les avienta un discurso bastanre
melodramiitico recordindoles que han traicionado ¢l juramento de Hipocra-
tes. Les dice que esuin preocupados por ¢l dinero v 1a posicion social, pero
que de entre cllos “jamaiis ha surgido un Freud, un Ramon y Cajal, o un
Pasteur”. Sale indignado, caminando por en medio de [a Jateral de Pasceo de
la Reforma, decidido a volver al pueblo (a los dos: a Santa Fe v al Pueblo),
donde “se ha encontrado a si mismo”™ v ha dejado de ser "un ciego enere las
tinieblas”. Al tinal de la cintal Hega a laiglesia del Jlugar en donde un coro de
ninos dirigido por ¢l cura (Domingo Soler) canta el Aleluyva. Entre la desho-
nestidad de Ia ciudad v Ia pureza de la vida provinciana, ha optado por la

segunda.

En realidad, ¢l sentido moral de la ciudad expresado en £7 rebozo de
Soledad, como un espacio de simulacidén e hipocresia ante la realidadd
campesinag no era algo nuevo en ¢l cine mexicano. Como hemos visto en
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piginas anteriores, ¢sta vision se encontraba implicita en muchos de los
planteamientos hechos por peliculas de la época muda y de los anos treinta,
donde la ciudad era vista como un lugar de perdicion o bien como un simple
escenario de lo cosmopolita. La ciudad s¢ convirtié ¢n un espacio marcado
por definiciones maniquens. Tan pronto er un espiacio luminoso de wrbarni-
dacd como se tornaba en un lugar oscuro de costumbres relajadas. El cine
industrial mexicano alimento, desde los anoes treinta, esta vision dual, Quice-
nes buscaron las rarces de lo mrexicarno trataron de elaborar una vision idilica
del campo, dejando a la ciudad como un espacio de riaices corrompidias.
Quicnes esperaban roetratarse dentro del amplio contexto de Ia cultura
occidental, los cosmopolitas, utilizaron a la urbe como un espacio ideal que
enmarcaria ¢l entorno de sus creaciones. La oposicion entre campo-ciudad
reflejo la dispurta nacional entre lo folclorista v [o universal.

Este debate no solo se vio reflejado en el cine, sino que estuvo presente
en diversos iimbitos de [a culturni. Por ejemplo, 1a buasqueda de universalidad
v cercania con las vanguardias hecha en la literatura por personias como
Salvador Novo, Navier Villaurratia, José Gorostiza y Gilberto Owen, enitre
otros, fue duramente criticada por los intelectuales nacionalistas de la ¢poca.!
[a propucesta nacionalista, gque de alguna manera se
1COCUMPesino, s constituyd como parte

En té¢rminos gencerales
reconocia con lidentdad de un M
de un proyvecto cultural dominante, v aun mais en la medida en que contaba
con el apoyo de los pobiernos post-revolucionarios del momento. De maner:
similar a lo que ocurrio en la cultura del pais, ¢n el cine ambas visiones del

pais quedaron implicitas en las peliculas de fa ¢poca.

Sczrrzer (1931, la pelicula que inauguro la produccion de cine industriad
mexicano dio un primer tratamicnto a la urbe que perduro por varios anos
en un género de peliculas que abordaban al cabarer En ella ln urbe aparccia
como ¢l espacio necesario para acompanar la perdicidon de una muchacha
provinciana (del pueblo de Chimalistac) despudés de haber sido seducida por
un hombre. L ciudad de México aparecia ditfusa, escondida tras las escenas
del burdel, donde Santa (Lupita Tovar)y v ¢l pianista ciego Hipolito (Carlos
Orellana) Horaban sus desgracias al ritmo de canciones de Agustin Lara. t
pelicula mostraba on el lupanar ol contexro de la perdicion y en ¢l hospital
de wtuberculosos donde moriria [a protagonista el destino urbano que Ia
ciudad tenia reservado a quicenes vivian al margen de las buenas costumbres.

1 Para revisar deterdamente la disputa intelecrual entre los "Contemporineos”™ v nacto-
nalistas, ver Gillermo Shendan. “Entre la casa y la calle. La polémica entre nacionalismo
" En Roberto Blancarte (comp.). Cultura ¢ idernicicled

y cosmopolitanismo literano

nacional. México, Fondo de Cultura Economicia, 199+, Piginas 38.--i 13,



La forma ¢n que 5(1{11((":1!)0r({6 el tema de Ia perdicion urbana perduro
por un buen tiempo. En la década de los treinta otras peliculas, como Carne
de cabarer (1939) de Alfonso Patino Gomez, seguirian el camino trazado por
Sarnta y serian antecedentes del posterior éxito del género durmante el sexenio
alemanista. La descripeion de el antro como un espacio de corrupcion
tipicamente urbana fuc explorada de maner particularmente interesane por
el drmnmaturgo Adoltfo Best Maugard en La mrarnicher de sarngre (1937). Esta
pelicula, [a dnica realizada por este dramaurgo, trataba sobre 1a historia del

amor entre una prostituta y un muchacho provinciano. Ambicntaba fichmente
Cico ¢n los anos treinta. Tanrco,

los tugurios v prostibulos de la ciudad de Mé
que su exhibicion fue prohibida v circuld muy poco en los cines de la capital.
Ademiais, la pelicula contenia algunas escenas que fueron consideradas por-
nogrificias, como por cjemplo In secuencia en la que una prostituta bailaba

con ¢l torso desnudo en presencia de los clientes.

Adenuis de hacer una descripeion de los antros urbanos, Le rncertcher cde
s@ngre se interesoO Cn mMosrar omro aspecto negativo de L ciudad: el hampa
El cine de los anos treinta, quizii determinado por las peliculas policiacas
norteamerncanas, hizo algunas incursiones en la representcion de los ma-
leantes que acompanaban a la vida urbana del pars. Al principiro eran simples

recreaciones de escenurios propios del cine estadounidense. como en el caso
de Luporiini e Chicago (1933) del argentino José Bohr, Sin embargo.
paulatinameante se buscd una mexicanizacion del hampa cinematogrifica. El
mismo Bohrrealizaen 1936 Maribrriarice (2 rriornstrio cerde), cinta que estaba
dedicada al "activo v eticacisimo cuerpo de policia de México™ = Una descrip-
cion miis completa de la relicion entre o urbe v L delincuencia fue propor-
cionada en 1938 por Alvjundro Galindo en Mierizras Mexvico cliecrrne | una
cinta que describia un ambiente gangseril que, ademals de buscar reterentes
en las peliculas policiacas estudounidenses. intentaba recrear un:a atmaostera
muy propia de la ciudad de México. Galindo se preocupd por que sus
personajes reflejaran la manera de ser (v de hablar) de los habitantes de la
capital. Seguramente por eso incluyo en ¢l reparto de la cinta a Chaflein, uno

de los principales actores comicos surgidos de la carpa v que sabian dar al
fco duernie es un

lenguaje un sabor popualar. En este sentido Miereras Mo
lindo por mostrar a un mexicano

antecedente importante del interés de 6o
citadino que lo levarian a realizar afos despudcs Carnpoeon sirnt cororre, comao

veremos miis adelante.
En términos generales los productores de cine de los anos treinta
desconfiaban de la ciudad. Para ellos, Ia urbe significaba la modernidad, un
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clemento pernicioso para una socicdad ala que Ia tradicién, creian, le sentaba
bien. Entonces, un espacio marcado por el ritmo disipado de la vida contem-
porinea debia ser tratado con cuidado. Sin embargo, también necesitaron de

los melodramas de una clase decernite qque

Ia ciudad como escenario de
necesitaba verse como parte integrid del mundo occidental. De esta maneri,
se hicieron una gran cantidad de peliculas que esceniticaron a una urbe
v por ciudadanos bien vestidos. Fue el caso de
¢/ (1935) de Fernando de Fuentes, que trataba

poblada de buenus muner:
cintas como Lt feirnilice Dire.
sobre la historia de una familia alemana avecindada en la ciudad de MéE
xicani,
il

La trama de la pelicula girmba en torno a ¢coOmo una muchacha me
cantante de radio, luchaba por ser aceptada por su familia politica.
ambiente en el que clla se desenvolvia, bohemio v disipado, hacia que su
suegra y su marido dudaran sobre su honradez, A Jo largo de la cinta de

a capital ¥ algunas escenas

Fuentes inserto tomas de Las principales calles de
sobre ¢l mundo de la radio que por ¢sos tiempos comenzaba su auge.

todas ellas Ia ciudad de Mexico aparcece como una ciudad cosmopaolita. Ot
peliculas de los anos tremta, comao 2 nristerio doel rostro peilicddeo (1935) de
Juan Bustillo Oro. mostraban a una clase alta mexicana que viviie o tono con
el progreso cientitico v las alumas tendencias de la moda expresionista v deco

manifestada en sus ambicntaciones.

La produccion cinematogriitica de los anos cuarent continud en buena
medida con Jas lineas establecidas en a década anterior para acercirse a la
ciudad. Persisticron trauunicentos teniiticos que concebian a Ia urbe como
espuacio de perdicion, del hampa o bien, como un escenario de la aristocricia,
Sin embargo. algunos directores hicieron un estucrzo por mostrar a la ciudad
COMO U CSCeNUrio un poco muis complejo. Yeremos en las siguicntes piginas
como algunos directores, como Julio Bracho, Alcjandro Galindo ¢ Ismael
Rodrigucz, contribuyeron con sus peliculas a Ly construccion de cierta imagen
de Ia ciudad. buscando remmtar a sus habitantes v detinir las implicaciones

morales de su espacio de una manera distinoa.

La ciudad aristocriitica
En 1943 una cinta de Julio Brmacho, Distirnto carrrariecer, hizo evidente 1a
intencién de algunos directores de tomar cada vez mids en cuena a la ciudad
de México, casi al punto de convertirla en una especice de protagonista miis
de la pelicula. Siguicendo un:a tradicion comenzada en los anos treinga, Bracho
intentd mostrarla como un espuacio cosmopaolita, una ciudad mads del mundo,

con una problemiitica comun a i de las grandes urbes de la época. Sin
iGn, tambidén scintereso en presentar Ia especificidad

embargo, en contripos
de la vida urbana mexicana: vecindades, catés de chinos, cabarets, ete.



La vocacién de Bracho por filmar una ciudad mundana se ilustra desde
la primera secuencia de Distirtto amanccer, donde un letrero advertia al
publico que los personajes de la pelicula no tenian ninguna relacion con el
mundo real. ya que: “El contlicto dram:itico que s¢ presenta ticne Cariacteris-
ticas universales y puede, por lo tunto, ser situado en cualquier ciudad det
Ista advertencia pudo haber tenido dos finalidades.
a de

mundo contemporrineo.” B2
Por una parte, evitar la posible censura a la critica que la pelicula haci
algunos tfuncionarios corruptos que claraumente se ubicaban en el sistema
politico mexicano de la época (a cina trataba de como un lider sindical
descubria la venta de una huelga a una empresa extrmanjera por un gobernador
corrupto). Pero tiwmbidn el letrero servia para poner énfasis en que la ciudad
de México era una ciudad nuis Jded mivrideo contempordneo, cosi que a Julio
Bracho, que solia presumir de poscer una educacion refinada, e interesaba
mucho. A conunuacion, una serie de tomas hechas por Gabriel Figueron
mostraban los dmbitos mids clegantes de la ciudad: Avenida Juirez, San Juan
de Letrin, uno de los pegasos de bronce del Palacio de Bellas Artes, el editicio
de Correos, las prensas de un periodico v diversos anuncios luminosos.

En Diszirnizo crrariccer Bracho mimbidén se cuidd de recrear algunos

espacios populares. Sin embargo, o exigencia del dircector por mostriar un
mundo clegante haciceron poco creible ef contexto arrabalero que describia.
En esta pelicula, parccee que para Bracho todos, incluso los pistoleros, son
educados. Un anticuario (Felipe Montoya) que ayvuda a la protagonistia cAn-
sembuarazarse del cadiver de un gatillero, toca elegantemente

drea Palma)y a de
Tampoco

“Claro de funa” de Beothoven on un local situado en un callejon.
legancr con L que Andrea Palma trabaja de fichera en un cabaret

mbientacion v pinturas murales parece ser una version elegante

es creible lae
(gque porsua
del Leda)y que queria ser de mala mucerte. Quiza Bracho intentd representar
un lugar sordido como el recreado pocos anos antes por . Adolfo Best Maugard

en Lez rrcenichet dde scertgre (193700

Micntmras que una scerice de tomas, como las del inicro, exhiben el riomo
de vida de una ciudud contemporinen, i mayor parte de [ ani muesoea los
aspectos negativos de la urbe baio una mirada clegante de la que parcciera
que el director no pucde desprendersse: la pobreza det intelectual v su mujer
en la vecindad, la manera aluva en que Julicta decide dedicarse a la vida

Es muy probuable quo Bracho hava visto La rradrnicha de sangre. Bl dramaturgo Adoite

Best Maugard tenia una relacion s o menos cercana con los Bracho, que se habn
formado en ¢l ambrente teatral de fos anos tremiea. Incluso Andrea Palma, hermana de
Julio, trabajo en una tenda propredad de Best Mauuand situada en la calle de Madero
en Ia ciudad de Méxwo Gracias o osta relacion ella se inicid comao actrien. Ver andrea

Palma en 7istrriornios 1. Pawana
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nocturna para sobrevivir, y ¢l hampa caracteristica de una clase politica que
todavia no s¢ acaba de bajuar del caballo. No es casual que la pelicula transcurra
durante una noche, como si Bracho quisicra subrayar que ¢s ¢l momento del
dia en ¢l que emerge la parte negativa de una ciudad que aunque elegante,
tiene un lado siniestro. Hay dos ciudades en una: la del dia v [a de la noche.

Un ano después, en 1944, Bracho insistid en la representacidon de Ta
ciudad cosmopolita con Crepriscido . un melodrama psicoldgico protgoni-
4 pelicula apurecia una ciudad de México

zado por Arturo de Cordova. En es
mundana. culta vy civilizada, con academaias de arre, departamentos lujosos en
Avenida Reforma cuyos interiores cestaban decorados con un lujo moderno v
discreto, cuadros de Rivera con indias vy alcatraces, y un libro reciente de
Justino Fernindez sobre la obra de Orozco.! Sus personajes estaban tin a
tono con la civilizacion que Hegaban a sutnir problemas psicoticos. En esta
ocasion. Bracho cludio la representacion de una ciudad caracterizada por sus
espacios populares que mostro en las escenas nocrurnas de Distirnto dnrarie-
cer para opulr por una ciudad singularizada por la mexicanidad cosmopolita
de sus habitantes. Si hasta ¢l momento el cine unicamente habria mosirado a
un mexicano rural. Bracho avanzaba en la busqueda de un mexicano urbano.
Muy al gusto del directon en el caso de Crepusculo, se hacia la caracterrizacion

v las corrientes modernas del
Cn GINTO QUE MexXciant,

de una alta burguesia al o de o moda
pensamicnto, pero muy mexacana. Universal

En parte era ciernto que la ciudad de México de los anos cuarenia
comenzaba a tener un cierto aire cosmopolita. Al impulso de la industrializa-
cion habia crecido considerablemente v en algunas zonas dejaba su ambiente
provinciano. Al lado de cedificios decd vy nuevos barrios residenciales como
Polanco v Guadalupe Inn, la socicedad se enorgullecia de albergar a una serie
de personalidades ilustres que huian de los horrores de Ia guerra en BEuropa.
istencia del rey Carol de Rumania v su esposa, madame

Por ¢jemplo, la as
Lupescu, a un palco de Bellas Artes solia serun hecho importante a comentar

en los diarios v revistas que eran consumidos por una aristocracia revitalizada
que se utunaba de que MéExico dejara paulatinamente de ser un rancho.
Algunas peliculas, como las de Bracho, se interesaron ¢n mostriar ¢ste nuevo

aspecto de la urbe.

Otros directores insisticron en Ll descripeion de la alu sociedad mexica-
na. En 19-i3 Fernando de Fuentes realizo La rrger sirr gl un dramon sobre

Ia maldad intrinsccea a la belleza de su prowgonistia, Maria Félix, quien recién
al interpretar

descubicerta por los productores comenzaba a hacerse famos

Se trata de José Clemernte Orozco. Forma ¢ ided, que fue publicado en 1942
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papeles de mujer fatal y mundana. Esta cinta estaba ubicada en ¢l imbito de
una familia burguesa beneficiada por ¢l auge de la producciodn textil caracte-
ristico de aquella ¢poca a causa de Ia segunda guerra mundial. Los espacios
intentaban mostrar la forma de vida de la aristocracia nacional: fiestas,
negocios lucrativos, joyas, haciendas en donde se organizan cacerias, ¢tc.
Algunos personajes, como la maestra de canto italiana interpretada por Emma
Roldin, subrayvan la busqueda de Fernando de Fuentes por imprimir un tono

cosmopolita a Ia ¢lite mexicana de aquellos dias.

Otras cintas, comuo Armior probibido (19-4-1) de Arcady Bovtler y Lrra
sombrea ert i destirto (19-444) de Alberto Gout, continuaron con {a line
establecida por Crepiiscielo al exhibic historias dramiiticas de profesionistas
urbanos y bien cducados. La pelicula de Bovder -por cierto, Ia dltima que
hiciera este director- trataba de como una muchacha decente v clasemediera
(hija de un maestro de musica del Conservatorio) se enamoraba de su jefe,
do con una mujer que le ponia los cuernos.

un psicuiatra de prestigio
Urict sorrtbrres err i Jdeseino la ciudad se convertia ¢l marco que hacia posible
una historia de amor entre una doctor exitosa (Andrea Palma) v un pintor
Jorge Vélez). La cinta dejaba ver una urbe moderrnia en donde una muier
podia ¢jercer libremente su protesion. Sin embargo, [a ciudad no solo estaba

v de su decencia. Fabia

habitada por aristéeratas o una clase media orgullos
tambidén un amplio espoectro de i poblaciaon, sus clases populares, a las que

el cine aun no habia mostrado detenidamente.

La basqueda de un mexicano urbano

No seria Julio Bracho ¢l dircector que consiguiert rewratar ¢l nuevo
fendmeno urbano que vivia la civndad de México en la década de los cuarenta.
Fue Alejandro Galindo quien dio vida en la panwalla a la urbe, a sus habitantes
¥ voces locales con la realizacion de Carnpecr: sirt cororna (19-43) . La pelicula
trataba la historia de un boxeador surgido de la Merced., uno de los barrios
mais populares de la ¢poca, que lograba cierto ascenso social gracias a sus
triunfos ¢n ¢l cuadrilitero. Galindo pensd en hacer la cinta a partir de la
lectura de un texto dererminante en el momento: £ perfil del bombre y et
cultura ern Mdixico, de Samuel Ramos. Este ensavo sobre la psicologia del
mexicano, de sus frustraciones vy complejos, le inspird el tema central de ta
cinta: los avatares del AZd Terranova (David Stlva), un boxeador de clase baja.
Eficiente, pero acomplejado, perdia una pelea cuando su contrincante 1o
hablaba en ingldés. Lo interesante ¢s que pari probar una teoria acerca de las
motivaciones internas del mexicano, segan ¢l esqquema de Ramos, Alejandro
Galindo haya decidido tomar como vjiemplo a un habitante de 1a urbe,
dejando a un lado la representacion tradicional campesina. s




Galindo hizo en Carnpecn sin corona una labor minuciosa ¢n torno a
la descripcion de los tipos populares de 1a ciudad de México. Los didlogos.
por ejemplo, se desarrollan con naturalidad, mostrando las inflexiones locales
del lenguaje, definido por el director como caliche.® Este trubajo costumbrista
no paso desapercibido por ¢l publico de la época. El mismo Galindo recor-
daba el efecto causado por la representiacion de los habitantes de Ja ciudad
de Meéxico de Ia siguiente manera:

Simuestras a esa gente en {a panealla, en primer Jugar creo que ellos piensan:

-Se¢ han acordado de nosotros; v s [uego los pintas ¢n sus ASPectos, sentimicntos,
a simpatia, No Porque sUs acCiones sean -vamaos

Bestos y actitudes (U Imueven i

a decir- constructivas, sino reveladoras de que son entes humanos, lo agradecen

cnormMmementc.

Ademuis de mostrar la buerrcerticdaed del habitante medio de la ciudad de
MENXICO, ¢n Currzpecr sirt cororna v OLFs cintas posteriores, Alejandro Galindo
represento la posibilidad -en la pantalla- de sermexicano sin vivir en el campo.
Precisamente gracias il éxito consceguido en este punto, Ia pelicula fue capaz
de inaugurir un género de cine apegado a la descripeion de la realidad urbana
v popular del pais, concretamente de la ciudad de México. La respuesta hacia
a. Despucs de verla, Salvador Novo apuntd en su diario:

Ia cinta fuce entusias
YO no s¢ s cabr aticmar, asi en generall que el camano que traza esa pelicula es
wir el cimne nacional; pero creo que, al menos, ol que ha seguido

el que debrerm sey

clla es uno aurenuco. Pordgue esa gente exaste, habla, prensa vy obra asi, la pelicula

El frac sc le siente al aine mexicano tan falso como un iraje de chino
N Cdrnpreor: SErr COrorndag |

es pertfecta
poblino. que IMpoco ¢s CICro ue VISTEHNOS 4 2usto
Aleiandro ha madurado en una obra de are todo su viejo ¥y profundo contacto
con ¢l México picaresco que conoce bien desde los buenos tempos de el Trompas
vy el Grenas™. Lastima que perdi su weléfono pam felicitario en scguut;x."‘

En 1946, un ano despuds de Campredrt sirnz cororne, Novo tuvo i oportu-

nidad de seguir los pasos de Galindo. Junto a José Revueltas se le encomendao

5 Cuando Alejandro Galindo termano el guion de Carnpecr sirr cororna | lo presento i su
productor, Raul de Aanda, quien no estaba demuasuado convenuado de que la historm
funcionara cn Ia wmqwilla. Parm convencerio, Gadindo e dio a leer ol libro de Ramos.
Finalmente convinieron on hacer la cinte, a cambio de que Galindo se compromenera

a realizar una historia de charros, para compensar las posibles perdidas de la cinta,
anao de Campeon sin corona’™, capitulo de la

Entrevista con Alejandro Galindo en

seric documental Los e Aicierorn nuesiro cirnte. de Aletandro Pelavo., Méxaico., Ul
6 Segun Galindo, ¢l caliche era diferente al cala. Este ultimo seria una forma de b

en clave entre malcantes para no ser comprendidos por la policia. El cafiche hablado

por las clases populares hacia una tergiversacoon del idioma aungque no Hegaba a

conformar un lenuuije cerrado. Alejandro Galindo, en Z0scintoriios para lu bistoria doel
acional, 1975 Volumen 1, pudgina 104,

blar

cine mexicano. Mexico, Cincreca N
7 Jederrt. Pigina 102,
Salvador Novo. Lea vida ¢r: Moxico ernr el periodo prosidericial de Mariaol Avila Camache.

MeExico, CNCa, 199+, Phiginas 611-612.
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In adaptacion de Wrnzerser (una obra teatral de Maxwell Anderson ubicada
originalmente en un barrio bajo de Nueva York) al ambiente del entonces
marginal barrio de Nonoalco. La pelicula, dirigida por Roberto Gavaldon, se
Hamaria A la sombra del puente . Emilio Garcia Riera comentd ue tanto
Gavaldén como Novo vy Revueltas “se las habian visto negras par imaginar en
sus habitantes los retlejos de un armericar: drecarrt muy lejano a las perspec-
tivas del paria capitalino...”.” Cicrtamente, no fue un rabajo ficil. Novo
comento en su diario algunas de las dificultades que pasaron para hacer Ia
adapracion de L pelicula. El fino, clegante y cosmopolita escritor parece haber
descubierto, i raves de su trabajo con Gaviddon, una nueva ciudad a la gque
Nno conocii anteriormente:
[Gavildon] quicre hadlar en la realidad mexicana el ambiente par su accion. Yen

su busqueedi, nos funmos de Churubusco al puente de Insurgentes, desde el cuul
o bajamaos

contempl:umos el barno pobre que queda abajo. hacia Guerrero. Luce
Redonda de los Ferracarmles v

a un escritor auldado, resoplaba

mos 4 camnar por la via, hasa fa

¥ empez:
hasta las fraguas v los talleres en que, como dird
Vulcano. Nada hecho a canunatas, vo va echaba el higado, v Robernto todavia nos
hizo entrar en solares horeibles, Henos de chozas muserabidisimas de tablas,
poblados por mujeres v chiqunllos desnudos. A unas cuantas cuadras del Hotel
Reforma, del Ciro's, de la oqueza de los extrangeros. de su rctig:;unncn(u A

prosperidad. se explavaba esta muscera bunentable de los imexicanos,
tuera en su delirio cosmopolita o

Igual que Novo, el cine mexicanao,
en la busqueda de un estereotipo mexicano campesino, s¢ huabia olvidado de
reflejar la existencia de Ia clase baja urbana que poblaba los barrios de Ia
ciudad de México. En buena medida ¢} éxito de Carrnipecn sirt cororna abrid
camino 2 unia representacion meis complera de la ciudad en la pantalla
cinematogrifica. Ya iniciado el sexenio de Miguel Alemin, ¢! cine mexicano
volvio los ojos, con una mirada miis detenida, a la capital ¥ a sus habitantes.

La exaltacidon del barrio

Quizi uno de los directores que mejor partido sacaron del nuevo género
cinematogrifico fuc Ismuael Rodriguez, quien supo imprimir una especial
manerade seralos habitantes de los barrios populares de la ciudad de México.
Através de la representacion de los usos vy costumbres de ja barriada en cintas
como Nosotros (os pobres (19-i7) y sucedidneas (Ustedes los ricos, 1948, v Pepe
el Toro. 1952) construyo una imagen mitica de la ciudad y sus pobladores, ¢n
parte para ¢l consumo de espectadores pertenecientes a una clase media y
alta recelosas de la maldad urbana, v también para {a satisfaccidn de las clases

9 Emilio Garcia Ruera. fistoria docurrecrtcal ol cine mexicano. Tomo 3. México, ERA,
196G9. Pigina 159.

10 Salvador Novo. Op. Cir. Piagina 620,



it

bajas. Siguiendo un esquema catdlico, transformé a la pobreza en virtud, no
en defecto. Asi como Julio Bracho intentd cargar de intencion a Distirnto
amarnecer, Rodriguez cxpli'bx’: los propdsitos de su revaloracion de Ia barriada
en un carrel ubicado al inicio de Nosotros los pobres :

En esta histona ustedes encontranin frises crudas, expresiones descaradas,
situaciones audaces... Pero me acojo al amplio criterio de ustedes, pues mi
intenciéon ha sido presentar una ticl estampa de estos personajes de nuestros

al lado de los stete pecados

barrios pobres -existentes en toda gran urbe- en donde
capitales, florecen todas las virtudes v noblezas v el mils grande de los heroismaos
iel de 1a pobreza!

Habitantes de armabal. . en constante lucha contra su desuno, que hacen ded
retruccano, el apodo v la frase oportuna, i sal que muchas veces falta a su mesa,

A todas estas gentes sencillas vy buenas, cuyo amico pecado es ©f haber nacido
pobres. va mi estucrzo
ISMAEL RODRIGUEZ

En Nosotros los pobres Ismael Rodriguez parte de una idea negativa de
In ciudad para dignificarla. Se trata de un lugar que padece miser (como
toda grar werbe) v por tanto, vicios (fos siete pecados capitales). Sin embargo.
la pobreza constituye un acto de heroismo gque conduce a b salvacion. De ahid
el conformismo social de b cinta, en donde 1os protagonistas estin contenti-
De hecho, Ia pelicula comienza con una descripeion

simos de ser pobres.
audiovisual de la alegria de la pobreza. Un camion (con el letrero “Ahi Tes voyv™
pintado en la defensa) da paso a una secucencia musical que muestra unua
vecindad donde panaderos, carpinteros v muasicos callejeros viven solidana-
mente. La cancion subraya el senudo de la escena: mieniras coquetren con
Kary Jurado,. Pedro Infante canta de muanera autocomplaciente: "Naci pelado,

S$i SCAOr pero me gusti, que caray,..”
Nosotros los pobres intento dirigicse a2 todo tipo de publico. En una
secuencia de Ia cinea, la Chorreada (Blancea Estela Pavon) acude con un
licenciado dispuestia a erntregarse . cambio de la salvacion de su novio. Pepe
el Toro (Pedro Intante). Ismael Rodriguez parcece haber querido convencer a
una clase media -reticente de [a bondad de los pelados- de que no hay nada
en esta vida como ser pobre v estar enamorrado. Por otra parte. le daba al
publico de barriada ¢l consuclo de que ellos tenian ¢l amor (do muis impor-
tante del mundo) graos, mieniras que los ricos wnian que pagar por ¢l:

- Ni modo. Yo quicro aomi novio a roda lev Siopa’ verlo libre he de perderio) no

me impora, GSildvelo
- No muchacha, te cquivocas. Te hice el aimor como hombre, no como funcionarno.
Jé..elamor.. Nunca he creido en €L Yo siempre he tenido que pagarlo. Pero ahora
veo que es algo real, sincero. Siuna mujer como ta es capar de renunciar al amor

freenciado!
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por ¢l amor mismo, ¢l amor si existe. Y ustedes los pobres son felices porquce
ticnen amor. -

Con Nosotros los pobres y sus scecuclas, Ismael Rodriguez neutralizd la
imagen de maldad que am riormente ¢l cine habia awribuido a los habitantes
de la ciudad. Encontro en ¢l barrio un tono de vida provinciana (camaraderia,
solidaridad) para hacer simpiitico lo que antes habia sido visto con horror
(miseria, vicios vy perdicion). Sin embargo, 1a vision de 1a barriada de Rodri-
guez, auncue dglcrnnn.lnu_ no fue definitiva, Durante ¢l sexenio de Miguce!
Alem:in se siguicron haciendo, con buen éxito, una serice de filmes en los que
s¢ continuaba Ia tradicional manera de tratar a la ciudad con desconfianza,
como lugar de hampa v perdicion. las peliculas de cabarerteras continuaron,
en buena medida, con los hugiares comunes sobre Ia concepcion de la ciudad
desarrolados desde Tos anos tremta con Scareze: estaba poblada de hampones.
cinturitas v imuchachuas decentes que, va tuera por falta de padres o hermanos
que las detendieran, habun acabado en lugares de vicio. Fue el caso de cintas
como Angel, demornio o carne (l‘)4—\ de Victor Urruchua, De pecaddo en
pecado (1947 de Chano Urueti, Zecodora (1947 de José Diaz Morales,
Cortescricd ( 19-47) de Alberto Gouat. I;I;)L'Ladu de larera (Y948) de Juliian Soler,
Medianoche (1948) de Tito Davison v Safon Meéxico 1948) de Emilio
Ferniandez.,

No obstante, algunos directores conunuaron Ia buxqou L\ por retritar
cinematogrificamente i los tpos v oespacios urbanos, 1 1948 Alcjundro
Galindo realizo una nueva pelicula basada en el tema de la ciudad: JfEsguina
begjeert? |, una comedia sobre las avenwuras v odesventuras del chofer de un
camion de linea. Galindo desceribe en ¢l personije principal. Gregornio del
Prado (David Silviay. al tipico capitalino del sexenio alemanista: vive en una
vecindad, venera a su madrecdita, corteja galantemente a su novia bmtando
swing enuncentro socil, Bravucon, pendencicro, v ligador (pierde su trabajo
por desviar el camion de la ruta para dejar 2 una muchacha a la pucerta de su
casa). Ademiis, posce una particular conciencia politicia. Son interesantes las
partes de la pelicula en las que Galindo muestra -con cierto tono de burla- ¢l
lenguaje sindicalistaa comun al ambiente laboral de los anos cuarenu Por
ciemplo. al final de la pelicula hay un banquete en o que un dirigente dice
un discurso que exalta las virtudes del “companero”™ Gregorio del Pradao:

- Y por cello os que digo gque con verdadero orgullo debemos de asasajar a aqguel
cOrrpciriero que en todo maomoento dio muesoeas de lealtad, v que supo tambien
serun verdadero compariero vtener un verdadero espiritu de clase. Y es por cllo
tambidn companeros que pudo un aplauso para ese hombre: nuestro comprariero
Gregorio del Prado (Aplausos)

El personaje representiado por Miguel Manzano (Axcanid Gonzilez, diri-
gente sindical de la finea de camiones, cuyo nombre quiz:it estaba relacionado
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con aquel diputado que aparecia en La sombra del cawdillo de Martin Luis
Guzmain) describe ¢l prototipo de un nuevo habitante de la ciudad: el lider
obrero que ha ascendido socialmente a partir de 1a representacién de sus
agremiados. Cuando discute con el patron sobre Ia pertinencia de echar de
Ia linea a Gregorio del Prado por haber alterado la ruta no se inmuta v
mantiene los piés encimua del escritorio. Habla tranquilamente leguleyadas.
dichas en tono de barrio. Estd rodeado de lambiscones que se apresuran a
ofrecerle tabaco ¢en ¢l momento en que lo demanda y se da el taco de
interrumpir su perommta paca comentar i guien se lo did: "Qué gachos cigarros

fumas, mano”.

El éxito de Galindo en este géncero de peliculas, posibilitd la realizacion
scepunda parte doe Jlisqueina beajar!, Flay fugar
En 1949 filma Cornfidencias e e

de otras similares. Hizo un:
para... dos, apenias un ano despudés,
ruletero. donde describe a un taxisti (Resortes) que por casualidad (la muerte
de un pasajero en su taxi) se ve inmerso en uni ciudad de México plagada de

casas e citas v cabuarets.

corrupcion, asesiniatos, politicos turbios, hampones,
En ese mismo ano. Gilberto Martinez Solares hizo con Tin Tan £7 rey delf
barrio, una comedia sobre los sucnos de un hombre pobre de formar parte
de la matia citadina. En estas dos comedias hay un clemento en comun: los
directores hacen que sus protagonistas (Resortes v Tin Tan) scean repre-
sentantes de cierta mocencia atribida a la clase baja en una urbe que, de
En oste sentdo, una secuencia de

entrada, ¢s calificada comao peligrosa.
Cornfidericices de wun rulerero es particularmente significativi. Resortes v su
novia (Lilia Prado) Hevan en el taxi a una pareja de politicos que conspiran
mientras cllos escuchan en ¢! radio una radionovela sobre alguna arstGera
francesa sccucesirada “en ol castillo de Chantilly”™. Un fragmento de la radio-
novela preludia el disilogo de los politicos al decir *iCuidn intamia!™:

-La cosa esti bien sera, compadre. Si Altamirano se lanza para gobernador esas

CONCENIONCES 53¢ NOS vVienen ;lk);lll).

=Y usted cree que Yo Nno 1o se? Nuostro anico escape estui en que el partido le reure
su apovo.

-No., no, Sanchitos. Con i partido no podemos contar. Con esto de la honestidad
v la morlizacion anda ahora muy derecho

- Bueno, pues entonces podemos hablar con el avudante de Ruelas. iSabe? Este
anda enredado con o vicia que Altamacino gene en Las Lomas. Por ¢l podriamos
saber cudindo podemos sonarle.

- Mhh, no, no. No me gusta dse plan. Es meter ya mucha gente.

- Pues entonces como usted dice. Le bailamos cinco mil canas al tipo este vy puede
s entrando a la iglesia. Asi la cosa parecernt como chisme de

sonarle cuando va
celos, vi..



- Esa es la idea. ¥ usted puede decirle al tipo ése que yo le gamntizo que no le

pasari nada.

- Entonces, ¢checho? T

- Hecho. o

- Ni hablar.

La pldrtica tiene un colofén: la voz del narrador de 1a radionovela que dice
“éQue pasard manana?”. Mientras los politicos hablaban, Galindo inserto
tomas de Resortes y Lilia Prado (quien ponia cara de sorpresa ante las
desventuras de la heroina y después dedicaba mirmdas ardientes a su galing
escuchando Ia ridionovela sin poner atencién al complot de 1a vida real que
se tramaba en <l asiento trasero del taxi. Pareciera que Galindo quisiera
contrastar ¢l turbio mundo de la politica en la ciudad con la inocencia del
pucblo. Mientras unos phincan un asesinato, los otros se embelesan con las

desgracias de una condesa inaginaria.

Las muiserias del arrabal

No todas las cintas de la época se propusicron hacer una apologia de la
pobreza. Algunos directores sigucron con viejos esquemas heredados del e
mudo v de los anos treinta al ver en la miseriiz una Circunstancia propicia para
que la gente acceda a la mala vida propia de la ciudad. En 1950 Juan Bustllo
Oro habia dejrdo de lado la nosmalgia porfirinna parm entrar de leno a la

produccion de dramas de barrio bajo con Casa de vecindad, una cinta quee
aunque a diferencia de las peliculas de Ismacel

recren 1a vida de los arrabale
Rodrigucz, no encuentra en ¢l un ambiente de camaraderia, sino un medio
Iinelmismoano

sordido poblado de ladrones, chismes v padres golpeadores.
Fernando Méndez, un director que poesia un buen mancjo de la téenie
cinemartogrifica, dirigio 27 Swaeecito, la historia de un cirreeerica explotador
de mujeres (interpretado convincentemente por Victor Parra) que se dedica
a hacerle [a vida imposible a4 una muchacha que vive en su misma vecindad.
£l Sucrvecito muestra en toda su amplitud al padrotwe urbano: un personme
cinico (hace que su novia le pague el pasaje de autobus argumenundo no
traer cambio), buen buailador de mambo que se expresa con un lenguaje
cargado de pochismos chace bisrzes v dice guararneirit). Ubicada en la colonia
Guerrero de la Ciudad de Mdéxico, la pelicula tiende a ver con descontianza
Ia vida de las clases bajas de la capital: siempre acechadas por maleantes v el

peligro de perdicion.

En el mismo sentido se encuentra Quirito petio (1950), de Raphacel |
Sevilla, un melodrama que cuenta la historia de una familia que, aungque en
principio decente, vive en la pobreza de una vecindad., La madre abnegada,




el hijo obediente, estudioso vy trabajador, y una hermana cuya coqueteria v
ambicion piarecen estir dererminadas por la conviccion de que el serdecenre
no la sacari de la miseria. De manera similar a Distinto armarieccer y Nosotros
los pobres, ¢l inicio de Quinto patio ubicaba al espectador en lo que
significaba ¢l espacio urbano. Micntras aparecia una vista de la ciudad de
México de noche, un locutor lefa: “Esta es 1a ciudad de México. Como todas
las grandes urbes, ciudad de grandes contrastes.” A continuacién se presen-
taban algunas tomas de centros nocturnos v cialles con anuncios luminosos:
v en contraposicion, diversas escenas de una barriada, donde los ninos
1 medio de iranseinies vy vendedores. El locutor seguia:

jugaban ¢
Y lepos del hujo vodel bulbao del coruzon de la metropoli, donde la piqueta

demoledora del progreso aun no borr su lejendaria fisonomra, conviven mallares
de seres pobres. siempre lenos de ilusiones y esperanzas pact una vida mejor,

para ol canao,. para cf amar

In estos verustos patos de veandad, nada parcce alterarse con los anos
Aqui es donde se contirma von frecucnc que s gentes venidas a menos son
mas. Allid, al fondo, muy al fondo de La viet casona, en un rneon escondido.
Hegamos a un quinto pano. Estrecho, tadto de aire oscuro. Este es el glumo refugio

de los pobres. Tal parece que por estas moradas maserubles el nempo ha detenmido

su marcha...

Ramodn, ¢l hijo oboediente (Emilio Tuero), estudia a la vez que trabaja para
a. Al verse despreciado

sostener i su fanulia. Sin embargo, el dinero no alcans
imorsdo, accede a vincularse con

por la hija de su patron. de quien esta e
un grupo de hampones. “Estudiiar no saca a uno del arolladero: aca esti Ia
buena luz” le dice uno de los maleantes que le ofrece unirse al grupo a Ia
salida de un billar, De esta manera, la miseria v la vida licenciosa de 1a ciudad
lo hacen caer en la tentacion de Hevar una vida disipada.

En 1950, la realizacion de Loy olvidados, del espanol Luis Bunuel marco
ico e¢en el cine

un cambio radical en ia representacion de la ciudad de Me
nacional. El publico v los productores. que estaban acostumbrados a ver en
la pobreza una imagen mitica, recibicron un fuerte impacto il ver en la
pantalla la vision de Bunucel sobre la miseria. Esta se exhibiasin juicios morales
ni exégesis, con un simple atiin descriptivo. A pesar de algunas (pocas)
secuencias impregnadas de convencionalismoes, como aquella en Ia que
aparece ¢l director del reformartorio sermoneando sobre Ia dureza de la vida
de los ninos con los que trabajaba, Los oflvidados muestra una complejidad
en latrama v en la elaboracion de sus personajes que se escapaba de ja logica
maniquea comun en ¢l cine de la época. De hecho, para hacer mais accesible
Ia cinta al publico. ¢l productor Oscar Dancingers impidié que Buauel filmara
algunas secuencias o tomas surrealistas, como aquella proyectada por ol




director en la que una orquestd de 100 musicos tocaba en un edificio en
construccion cuando el Jaibo mata a Julidin.

La representacion de una pobreza sin moralejas hecha por Busiiuel en

Los olvidados Negd a desconcertar a muchos, incluyendo a los técnicos que
trabajaron en la filmacidn. Uno de ellos se acered al direcror durante el rodaje
na en lugar

parm preguntarle por qud no hacia una “verdader pelicula mexi
El responsable de los diddlogos de Ia

de una pelicula miserable como ésa™.
cinta, Pedro de Urdimalas (qQuien, por cierto, habia tenido una participacion
importante en la creacion de tipos populares en Nosotros los pobres) | pidio
que se omitiera su crédito par hacer patente su inconformidad con lo filmado
crudamente por Bunucel.'! La reaccion del publico fue similar, segtin recordod
anos despuds ¢l director:
Estrenada bastance lamentablemente en México, la pelicula permanccaio
cuatro dias en cartel v osuscrro en ! acto violentas reacciones. Uno de Tos
principales problemas de Mexico, hovycomo aver. es un nacionalismo llevado hasea
cl extremo que defata un protundo complejo de infenondad. Sindicatos v asoc-

viones diversas prdicron mmeditamente mi expulsion. [a Prensa aracaba a la
salu como de un enacerro. Al término

pelicuta. Los riaros espectadores salian Jde L

de una provecc:an proivada, stuenaras que Lupe, la mujer de! pintor Deego Rivera,

se mosiraba alova v desdenosia, sin decirme una sola palabr, otra muger Berma.

ciasada concl pocta espanol Leon Pelipe., se precpio sobre mi joca deindignacion

con las unas endidas hacia me cara, grirando ue vo acababa de comerer una
POr MantenNerme sereno o amoval,

infamsa contra México. Yo me estorzaba
micneras sus peligrosas unis remblaban a tres centimetros de nmus ojos. Afortuna-

damente Siquetros, otro pimntor, que se cncontraba en il misma proyveccion,

intervino para feliatarme calurosamente. Con ¢l guran numero de mrelectuales
mexicanos alabaron la pelicala. '~

Es interesante ol que una cinta que intento mosirar {a vida urbana de

manera realista hi sido tan mal recibida (por lo menos antes de que

triuntara en el Festival de Cannes). La representicion de seres marginales que

.al estulo de Ismael! Rodri-

no estin contentos v resignados ante su pobres
LUEZ, O CON UM VOCICION puramente costumbrista como la expresada por los

personajes de Alejandro Galindo, no estaba a tono con la bisqueda realizada
por el cine de la ¢poca de un habitante ideal de la urbe. A lo largo de fa déeada
varios directores habian buscado retratar ¢l ritmo de vida y a los personajes
de Ia ciudad. dejando los escenarios aristocritticos v acercandose a la barriada,
Sin embargo. ¥ las reacciones ante el filme de Buaucel lo demuestran, parece
que el esfuerzo de los cineastas estuvo dirigido a la invencion de una ciudad
imaginaria. con bucnos v malos, ricos v pobres, donde Ia realidad, expresada
crudamente, no teni demasiada cabida.

Luis Bunuel. M7 2ileirrio siespiro. México, Plaza y Jands, 1982, Pdgina 195,
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CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo he intentado revisar la manera en que ¢l cine
mexicano de los anos cuarenta concibiéd al espacio rural y urbano con una
carga moral determinada. En Ia mayoria de los casos, los realizadores de las
peliculas de este periodo no tuvieron una vocacion por el realismo. Por <l
conirario, CoNstruyeron un ¢spacio imaginario ¢n ¢l cual se desarrollaban lo
que para cllos eran los problemas y preocupaciones principales de la sociedad
en que vivian.

Entre 1941y 1952 México se ransforma radicalmente. Los gobiernos de
Manuel Avila Camacho v Miguel Alemin marcaron ¢l fin de un largo periodo
de inestabilidad politica v econdomica que siguid a la revolucion., En estos anos
adas permanecio inalterable. La

se consolidd un sistema politico que por dé
nueva estabilidad. aunada a condiciones excepcionales de bonanza -como el
impacto positivo que tuvo para la ecconomia del pais el estallido de 1a Segunda
Guerra Mundial- permincron el desarrollo de Ia plant industrial y de las
finanzas, lo que dio lugar i crecamiento de las clases medias de la sociedad
mexicana. Paulatinamenre, México dejo de ser el pais rural que habia sido
siempre piara COMenzir i reconocerse en una nueva identidad cada vez mas
compleja.

lL.os medios masivos de comunicacién -v entre cllos ¢l cine de manera
destacada- dicron cuenia de los cambios que afectaron a la sociedad mexic:
na. Y no se limitaron al papel de testugos, sino que jugaron un papel
fundamental en [a rranstformacion y creacion de una nueva imagen de lo que
era el pais. Las imiigences generadas por la gran cantidad de peliculas produ-
cidas en aquella época tuvieron una doble funcion: tfucron espejo de lo que
era aqueél México, a la vez que se constituyeron en un discurso de lo que el

pais queria ser.

A pesar de que ¢l cine era antes que nada una industria ¥ un negocio, Ia
mayoria de los productores, directores y argumentistas estaban convencidos
de que el cine tenia que cumplir una funcion educativa hacia el publico. Y
aunque la mayvor parte de las cintas estaban hechas con la funcion de
entretencer, sus autores también incluyeron lo que para ellos eran los princi-
pales problemas del pais. Las peliculas mexicanas de los anos cuarenta
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abordaron esta problemitica de muy diversas maneras. Algunos, como el
Indio Fernindez, abiertamente hicieron suyo el discurso oficial de los gobier-
nos post-revolucionarios. Otros -quizi la mayoria- representaron un punto
de vista conservador. Pero creo que todos coincidieron en una preocupacién
central: el trinsito de una sociedad mexicana tradicional a la modernidad.

En términos generales, ¢l cine mexicano veia con buenos ojos 1a llegada
del progreso, sobre todo si se entendia como desarrollo material. Lo que
preocupaba a sus autores era la modificacién de las costumbres. La familiay
los roles tradicionales se convirticron ¢n un bastion para la defensa de una
manera convencional de ver Ia vida. Algo parecido pasé con el espacio en el
que se desarrollaba la sociedad. Volvieron los ojos al campo para construir
un espacio -m:is imaginario que real- donde residia un México a salvo de las
transformaciones. Sin embargo, directores como ¢l Indio Fernindez y Rober-
to Gavaldén, comenzaron a incidir en la representacién de un espacio rural
mis complejo. Pero incluso para ellos ¢l campo continué siendo un lugar
donde habitaban los mexicanos madis puros.

La manera en que los productores, argumentistas y directores constru-
yeron una imagen del espacio urbano presenta matices variados. En un
momento en que la exploracién nacionalista buscaba la fundamenrtaciéon de
lo mexicano cn lo rural, la ciudad se¢ fue construyendo por oposiciéon. Si en
el campo vivian los verdaderos mexicartos, en la ciudad los falsos: si en un
espacio dominaban las buenas actitrudes, en ¢l otro las malas. Sin embargo,
la importancia del fendmeno urbano que los aRo0s cuarenta trajeron consigo
incidieron en el hecho de que algunos directores se preocuparan por presen-
tar una imagen menos nociva de la ciudad, al tiempo que presentaban ia

posibilidad de que otros mexicanos pudieran habitar un espacio distinto al
rural,

Seria indtul buscar en las peliculas de este periodo una descripeidon
naturalista de los espacios que componian al México en aquel tiempo. En
todo caso, lo que se encuentra cn ellas es una topologia imaginaria que nos
sirve para conocer las tendencias generales de cémo pensaba una generacién
de cineastas sobre la naturaleza del pais en que vivian. No se puede tomar
este estudio como una prueba contundente de lo que pensaba la sociedad
mexicana de los afnos cuarenta. Siendo realista, la aportacién de este trabajo
es muy modesta. Se trata de una descripcién de lo que pensaban algunos
directores, productores y guionistas acerca de la realidad de nuestro pais; no
puede ser mids que un anilisis de discurso de 1o que un grupo reducido de
mexicanos pensaron en su tiempo.
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Cuando los bijos pecarn (1952) de Joselito Rodriguez.
Chucho ef Roto (1934) de Gabriel Soria.
De pecado en pecado (1947) de Chano Uruera.
Distinnto arnariecer (1943) de Julio Bracho.
Don Juarn Tenorio (1909) de Enrique Rosas.
Dora Bdrbara (1943) de Fernando de Fuentes.
Dos tipos de cuidado (1952) de Ismael Rodriguez.
El dguila y el nopal (1929) de Miguel Contreras Torres.
El andrmino (1932) de Fernando de Fuentes.
El automdvil gris (1919) de Enrique Rosas.

Ef bruto (1952) de Luis Bunuel.
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El caporal (1921) de Miguel Contreras Torres.
El compadre Mendoza (1933) de Fernando de Fuentes.
El crimers del orro (1921) de Carlos Stahl.

El desalmado (1950) de Chano Uructa.

El gatlo giro (1948) de Alberio Gout,

El globo de Caritoya (19-43) de Gilberto Martinez Solares.
El grito de Dolores (1907) de Felipe de Jesas Haro.

El bombre sin patria (1922) de Miguel Contreras Torres.
El {ntruso (1941) de Mauricio Magdaleno.

Ef missterio doel rostro palido (1935) de Juan Bustillo Oro.,
El pecado de Laura (1948) de Julisin Soler.

El perion de las dnimas (19-42) de Miguel Zacarias.

El prisionero 13 (1933) de Fernando de Fuentes.

El rebozro de Soledad (1952) de Roberto Gavaldon.

El rey del barrio (1948) de Gilberto Mantinez Solares.

£l rosario de Amozoc (1909) Enrique Rosas.

El Suavecito (1950) de Fernando Mdéndez.

El Zarco (1920) de Miguc! Contrerms Torres.

En la bacienda (1921) de Ernesto Vollrath

En la palma de tu mano (1950) de Roberto Gavaldén.
Esquina bajarn (1948) de Alejandro Galindo.

Flor sifvestre (1943) de Emlio Fernandez,

Gran Casino (1940) de Luis Buauel.

Hay lugar para... dos (19-19) de Alejandro Galindo.

Internado para scerioritas (19443) de Gilberto Martinez Solares.,

Janitzio (1934) de Carlos Navarro.
Juan Charrasqueado (1947) de Ernesto Cortizar,

La boda de Rosario (1929) de Gustavo Sidcnz de Cicilia.
La casa chica (1949) de Roberto Gavaldén.

La devoradora (1946) de Fernando de Fuentes.

La diosa arrodilicda (1947) de Roberto Gavaldén.

La epopeya def carmino (19-i1) de Francisco Elias.

La familia Dressel (1935) de Fernando de Fuentes.,




La fe enn Dios (19+49) de Radl de Anda.

La bermana impura (1947) de Migucel Morayta, :'.

La e, triptico de la vida rmoderra (1917) de J. Jamet.
La mancba de sangre (1937) de Adolfo Best Maugard.
La mujer sin alma (1943) de Fernando de Fuentes.
La mulata de Cordoba (1945) de Adolfo Fernindez Bustamante.
La noche de los mayas (1939) de Chano Uruerta.

La parcela (1921) de Ermesto Volirath.

La peria (1945) de Emilio Fernindez.

La posesicr: (19:19) de Julio Beacho.

La selva de fuego (1994) de Fernando de Fuentes.

La tigresa (1917) de Mimi Derba.

La trepadora (1944) de Gilberto Martinez Solares.

La vida iniril do Pito Pérex (1943) de Miguel Contreras Torres.,
Las abarndonadas (19444) de Emilio Fernindez.

Los mitlornes de Chaylin (1938), de Rolando Aguilar.

Los olvidados (1950) de Luis Bunuel .

Los tres Garciea (1946) de Ismacl Rodriguez.

Luponint de Chicago (1935) de josé Bohr.

Maclovia (19448) de Emilio Fernidndez.

Madre quericfa (1935) de Juan Orol.

Maria Carndcelaria (1943) de Enmulio Ferndndez.

Maribuaric (El rnonstruo verde) (1936) de José Bohr.
Medianockhe (19-18) de Tito Davison.

México de riis recucerdos (19-43) de Juan Bustillo Oro.
Mientras México ducrme (1938) de Alejandro Galindo.
Nosotros los pobres (1947) de Ismacl Rodriguez.

Pecadora (19:47) de José Diaxz Morles,

Pepe el Toro (1952) de Ismacel] Rodriguez.

Por ellas aunque rmal paguer: (1952) de juan Bustillo Oro.
Primero soy mexicano (1950) de Joaquin Pardaveé,

Due Dios rme perdone (1947) de Tito Davison.

Quinro patrio (1950) de Raphacl J. Sevilla.
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Redes (1934) de Fred Zinnemann y Emilio Gémez Muriel,
Rincén briujo (1949) de Alberto Gout.

Rfo Escondido (1947) de Emilio Ferndndez.
Rosauro Castro (1950) de Roberto Gavaldén.
Saldn México (19418) de Emilio Fernindez.

Sandra (La mujer de fucgo) (1952) de Juan Orol.
Sarntta (1931) de Antonio Moreno.

Siernpre trya (1950) de Emilio Fernindez,

Susana (Carnie 3 demonio) (1950) de Luis Bunuel.
7al para cual (1952) de Rogelio Gonzilez.

Tania, la bella salvaje (1947) de Juan Orol.

Una familia de tantas (1948) de Alejandro Galindo.
Uria sombra cn rrrs destino (1944) de Alberto Gout.
Ustedes los ricos (1948) de Ismael Rodriguez.

Viaje redondo (1919) de José Manuel Ramos.
Vuelvern los Garcia (1946) de Ismacl Rodrigucz.
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