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Introduccion

En 1942, el productor de cine Raul de Anda le escribié una carta al presidente Manuel Avila
Camacho para invitarlo al estreno de su pelicula Soy puro mexicano (Emilio Fernandez, 1942), una
comedia ranchera en la que un bandido fugitivo se redime al desarticular por accidente la conjura
de un grupo de espias del Eje, escondido en una hacienda jalisciense. La industria filmica
mexicana pasaba por su mejor momento, en medio de una guerra mundial que garantizaba
condiciones excepcionales de circulaciéon para sus bienes simbolicos. Algo similar sucedia con el
Estado que aprovechoé las condiciones geopoliticas para consolidar su hegemonia interna,
estimulando un nacionalismo que consigui6 marginar las tensiones de clase que habfan nutrido
el proyecto postrevolucionario durante la década previa.

En la carta, De Anda se centra en la importancia para su industria de contar con el apoyo
presidencial, y el compromiso de ésta no sélo con el Estado sino con una idea de nacién que se
proyecta al futuro y, en su particularidad, se integra a un cierto proyecto de modernidad
transnacional (que también era lo que se estaba dirimiendo en la guerra europea):

[...] [L]a industria filmica nacional [se congratula], al encontrar en usted el apoyo que le es tan
necesario en esta etapa de su consagracion como una fuente mas de trabajo y que, a no dudarlo,
llegara a ser la cornucopia que esparza al mundo civilizado toda el alma de un pueblo que, como
nuestro México, tiene una vida de madrigales, forjados en la honda pasiéon de sus varones y en la

abnegada dulzura de sus mujeres.!

No hay duda en su descripcién de lo que significa el “alma” mexicana ni tampoco sobre la
expectativa de futuro que enuncia desde su época de bonanza y su horizonte cultural. Esta
postura es un sintoma del arraigo que habia alcanzado “la concepcién sobre la Revolucién y su

poder fundacional de la modernidad mexicana”.

La investigacion que propongo habla, desde el cine, de los encuentros y desencuentros —y las
formas de dirimir esas diferencias— en torno a una idea compartida de nacién. El cine funciona
como metafora de las aspiraciones y prejuicios de sus publicos, pero también, detras de camaras,
de las maneras en que se negocié el poder entre el Estado mexicano y los actores que le
disputaron su centralidad dentro del equilibrio hegemoénico construido durante la posrevolucion.

Durante las décadas de 1940 a 1960, la industria del cine en México fue uno de los espacios
—toda una caja de resonancia por sus implicaciones mediales— en los que se escenificaron las
estrategias estatales de impulso, control, financiacién formal e informal, y coaccién de las

! Radl de Anda a Manuel Avila Camacho (28 de septiembre de 1942), Archivo General de la Nacién, seccion
Presidentes, serie Manuel Avila Camacho, caja 598, vol. 523.3/48.

2 Saul Jerénimo Romero, “Octavio Paz en la obra de Pablo Gonzalez Casanova”, en Horigontes y cddigos culturales de
la bistoriografia, coordinado por Saul Jerénimey Danna Levin y Columba Gonzalez (México: UAM-A, 2008), 29.



actividades econdmicas, politicas y culturales emprendidas desde la esfera publica. Al mismo
tiempo, el relato de los éxitos, crisis y conflictos de esas empresas muestran las maneras en que
los actores involucrados reclamaron, negociaron, resistieron y se plegaron a las exigencias
estatales, pero también a sus propias expectativas frente a un futuro promisorio, nutrido por la
legendaria idea de la nacién mexicana como una cornocupia.’

Al mismo tiempo —de ah{ su ubicacién tematica dentro de la historiografia cultural— este trabajo
se concentra en el analisis de las maneras en que se consolidé la cultura visual moderna en el
caso especifico de México, en un periodo en que confluyeron profundos cambios sociales y
politicos, pero también tecnolégicos y experienciales. Una vertiginosa “aceleracion de nuestro
propio espacio de tiempo que ha convertido al globo en una unidad de experiencia”, en palabras
de Reinhart Koselleck.* Mi narracién busca seguir los prolegémenos, para el caso mexicano, de
la centralidad del “pensamiento visual” para interpretar nuestras maneras de estar en el mundo.
Dicho relato se sostiene, y discute, a partir de una convencion de la idea misma de cultura visual:
las imagenes reproducidas mecanicamente son signos indexicales de la realidad y, por ende,
tienen una cualidad performativa. Como sostiene W. J. T. Mitchell en su ensayo clasico, las
imagenes no son signos dotados de un aura significante con poderes sobre sus espectadores, mas
bien, son medios que incitan ideas y emociones, en un didlogo entre lo visto y los que miran;’ en
esa interseccion se involucran también los actores e intereses que inciden en qué se mira y como
debe mirarse.

Planteamiento del problema

El tema central de este trabajo es la censura, un concepto fluido que se adapta y se oculta en
diferentes tiempos y espacios, segun el prestigio o descrédito forjado alrededor de la palabra.
Censurar es preservar, defender, contener, regular, elevar. También es prohibir, mutilar, coartar,
ocultar, reprimir. Es una palabra activa en el debate publico del presente, aunque con una carga
negativa inocultable. Su uso contemporaneo acusa las sefiales de un largo y sinuoso recorrido
historiografico, el cual suele soslayar sus contribuciones a los derroteros de un horizonte cultural
determinado.

Entiendo la censura como el conjunto de ideas y valores —discursos siempre cambiantes,
polifénicos y en disputa— que establecen las conductas (in)deseables o (in)convenientes que
deben o pueden representarse/prohibirse en una mediacién especifica. Asimismo, la censura es
la suma de acciones, tanto restrictivas como productivas, que operan para que “algunos tipos de

3 Cf. Pedro Salmerén, “El mito de la riqueza de México. Variaciones sobre un tema de Cosio Villegas”, en Estudios
de Historia Moderna y Contempordnea de México, num. 26 (julio-diciembre de 2003).

* Reinhart Koselleck, Los estratos del tiempo: estudios sobte la historia (Barcelona: Paidés, 2001), 111. Nicholas
Mirzoeft, Cdmo ver el mundo. Una nueva introduccion a la cultura visnal (México: Paidds, 2016), 253. Por “cultura visual
moderna” entiendo la cultura que se centra en lo visual como el lugar donde se crean y se discuten los significados,
es decir, la que adopta una visién del mundo mds grafica y menos textual en su pretension de instruir o tutelar el
raciocinio de la esfera publica. Mirzoeff, 24.

5> William John Thomas Mitchell, sQué quieren-realmente las imdagenes? (México: COCOM, 2014), 22.



ciudadanos sean posibles, y otros imposibles” en las representaciones mediadas.’ a censura,
entonces, tiene dos niveles, el que crea sus propias condiciones de posibilidad y el que la
convierte en acciones especificas, con mayor o menor rigor y coherencia; este ultimo nivel
involucra necesariamente un acto de poder.

Mi hipétesis central es que la censura es un sistema performativo que involucra a maltiples
actores del Estado y de la esfera publica, con intereses comunes y contrapuestos, y relaciones de
poder asimétricas entre si. Esta idea de un “sistema censor” la desarrollo a detalle en el Capitulo
1.

Es importante acotar que la censura es un acontecimiento que, potencialmente, tiene lugar
dentro de algun medio técnico de transmisiéon cultural sujeto a un aparato institucional de
transmision. Me explico: los libros, los monumentos, las impresiones foto-mecanicas, las
transmisiones electrénicas o digitales, entre muchos otros, son medios técnicos, es decir, el
“sustrato material de una forma simbolica” que, ademas, tiene cierto grado de reproduccion vy,
por ende, la posibilidad de llegar a un conjunto amplio de receptores (lo que llamamos piblico).

A diferencia de una conversacién entre dos personas (que también es un medio técnico que
requiere el conocimiento de una lengua comun pero depende unicamente de la voluntad de los
interlocutores que la generan), los medios citados arriba requieren un aparato institucional de
transmision, es decir, un “conjunto determinado de arreglos institucionales en los cuales se
despliega el medio técnico y se insertan los individuos que participan en la codificacién y
decodificacion de las formas simbodlicas”. En esos “arreglos institucionales” es donde se norma,
restringe y negocia lo visible y lo censurable.’

Esta propuesta de ubicar a la censura dentro de un entorno de mediaciones institucionalizadas
pretende evitar los riesgos de “confundir la censura con las normas sociales que afectan y
controlan la comunicacién”, derivados de una ampliacién indiscriminada del concepto en el
presente que puede afectar la comprension de sus efectos en el pasado.®

b

La censura, entonces, se despliega sobre una “forma simbolica”, es decir, sobre el mensaje
contenido en un medio técnico que, como en el caso de las peliculas cinematograficas, es
susceptible de convertirse en mercancia, por lo que lo enuncio a lo largo de este trabajo como
bien simbolico. Asimismo, recurro al concepto de representacion para especificar qué de los bienes
simbolicos puede ser censurado. Las representaciones son “conjuntos dinamicos |[...] destinados

a la interpretacion y al modulamiento de lo real [...] [que] determinan el campo de las

¢ Judith Butler, Lenguaje, poder ¢ identidad (Madrid: Sintesis, 2009), 218.

7 John B. Thompson, Ideologia y cultura moderna. Teoria critica social en la era de la comunicacion de masas (México: UAM-X,
2002), 244-247.

8 Beate Miiller, “Censorship and Cultural Regulation: Mapping the Territory”, en Censorship & Cultural Regulation in
the Modern Age, editado por Beate Miiller, (Amsterdam, Nueva York: Rodopi, 2004), 9-11, cuestiona una cierta
tendencia contemporanea a sobreutilizar el término en la discusion académica.



comunicaciones posibles, de los valores o de las ideas presentes en las visiones compartidas por
los grupos, y regulan, en lo sucesivo, las conductas deseables o admisibles”.” Una pelicula es una
representaciéon audiovisual mediada que requiere de una interpretacion desde una serie de
coédigos preestablecidos; su dinamismo radica en la multiplicidad de formas de apropiacién por
parte de sus publicos. Como se vera a lo largo de esta investigacion, la censura en muchos casos
se revela como una pretension frustrada de soberania, en gran medida porque los publicos se
reapropian de las representaciones desde modelos de visibilidad distintos a los previstos por los

CCHSOICS.m

La discusién que propongo en torno a la censura se concentra en el cine mexicano de los afios
que van de 1940 a 1964, temporalidad delimitada por cuatro sexenios presidenciales consecutivos
que, en conjunto, forman un periodo sostenido de consolidacion econémica y politica del pais,
a partir de un programa ideolégico comun. Ese programa permitié nutrir e inspirar cambios y
procesos, pero también esconder y reprimir efectos y malestares asociados a su implementacion.
Como el cine, el devenir nacional del periodo esta estrechamente vinculado a un proceso de
modernizacion transnacional guiado por los procesos geopoliticos particularmente complejos de
la época, con una guerra mundial y una prolongada confrontacion ideolégica, conocida como
“guerra fria”, que afectaron profundamente al proyecto nacional mexicano.

Este trabajo, por tanto, es un estudio de caso que aporta a la comprension de un fenémeno que
tuvo expresiones similares en otros espacios geograficos durante el mismo periodo. No hay
coincidencia. La temporalidad aludida es también la época del perfeccionamiento de las
herramientas estatales de manipulacién y propaganda que favorecieron la consolidacién de
identidades y memorias culturales y politicas sélidas y duraderas. Las representaciones mediales
fueron, por tanto, valoradas como estratégicas en un momento de cambios, disputas y
definiciones geopoliticas.

El origen de la censura cinematografica en México es, en buena medida, un reflejo de la discusion
en Estados Unidos. De hecho, las condiciones de posibilidad para el surgimiento, consolidacién
y declive de una industria filmica mexicana tienen mucho que ver con la cercania geografica y
politica —y la distancia cultural y lingtiistica— con Hollywood y Washington, como describo con
detalle en el capitulo 2. El prematuro encumbramiento del cine como entretenimiento masivo
en Estados Unidos, en la primera década del siglo XX, lo someti6 también a un temprano
escrutinio y a una restriccion legal de origen que trascenderfa a todo el mundo. Desde 1915, 1a
Corte Suprema estadounidense aval6é que el cine no era “un érgano de opinién publica” que
mereciera libertad de expresion, por tanto, considero a las peliculas potencialmente “perniciosas”

? Denise Jodelet, “La representacion social: fendmenos, concepto y teotfa”, en Psicologia social I1. Pensamiento y vida
social. Psicologia social y problemas sociales, editado por Serge Moscovici (Barcelona: Paidés, 1986), 479. Jodelet, citada
por Silvia Valencia, “Elementos de la construccion, circulacion y aplicacion de las representaciones sociales”, en
Representaciones sociales. Teoria e investigacion, coordinado por Tania Rodriguez y Marfa de Lourdes Garcia Curiel
(Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 2007), 53-54.

10 Butler, 216.



y acepté la legalidad de las normativas administrativas locales para permitir o prohibir la
exhibicion de aquéllas que se consideraran inconvenientes.''

Durante la primera mitad del siglo XX se estructuré un sistema censor desde Hollywood, para
negociar las posibilidades de representacion de sus bienes simbolicos y asi mantener su primacia
econémica. Este modelo de autocensura era vigilado por el puritanismo religioso que
consideraba que para “proteger a la masa de la influencia malévola de las peliculas, éstas debian
someterse a la censura”. Entre 1934 y 1960, la industria estadounidense financié una oficina
interna dedicada a supervisar la aplicacion de un c6digo moral redactado en 1930 por el sacerdote
cat6lico Daniel Lord y William Hays, presidente de la asociacion de productores de Hollywood."
Este mismo conjunto de restricciones fue de mucha utilidad para integrar el discurso filmico a
los intereses politicos de Washington durante la Segunda Guerra Mundial; en los cincuenta, el
proyecto anticomunista estatal incluyé también la persecuciéon y proscripciéon del cine de
cualquier sospechoso de ser “comunista”. El Motion Picture Production Code o Cddigo Hays
trascendié fuera de Hollywood y, dada su hegemonia comercial, se impuso como un acuerdo
ético, un “estandar de moralidad” para las representaciones filmicas de todo el mundo."

Esa influencia censora y sus alcances como estrategia de fortalecimiento del Estado pueden
palparse en dos ejemplos iberoamericanos cercanos a México. Argentina y Espafia consolidaron
en los afos treinta y cuarenta sendas industrias cinematograficas, impulsadas y reguladas por
elaborados mecanismos de censura para garantizar una representacion adecuada de sus
respectivos proyectos politicos, ya fuera “la estilizacién idealizada del criollismo” en la Argentina
previa al ascenso de Juan Domingo Perén, o la “educaciéon politica y moral de los espafioles,
como exigencia que surge de nuestra guerra y de la Revolucién Nacional”,'* en el caso de la
dictadura franquista.

En 1930, se fundo el Instituto Cinematografico Argentino encargado de autorizar o rechazar la
filmacién de peliculas que abordaran “total o parcialmente asuntos relacionados con la historia,
las instituciones o la defensa nacional”’; durante el régimen peronista se mantuvieron “las mismas
pautas morales de la censura anterior, aunque modificando su carga simbdlica”, exaltando ahora

1 Gregory Black, Hollywood censurado (Madrid: Akal, 2012), 28-29.

12 Black, 11-12. En los capitulos 2 y 3 se ofrecen mas detalles del Motion Picture Production Code y la Production Code
Administration, asi como de su influencia en el sistema censor del cine mexicano.

13 Cf. Alberto L. Godoy, “La ética en el cine”, Directorio Cinematografico Internacional de México 1938-39 (México: Jack
Starr-Hunt Editor, 1939), 123-131; Salvador Novo, 8 de julio de 1949, La vida en México en el periodo presidencial de
Mignel Alemdan (México: Conaculta, 1994), 316. Gregory Black, La cruzada contra el cine (1940-1975) (Madrid:
Cambridge University Press, 1999), relata las maneras en que se impuso y se desafio una cierta idea de moralidad
en las representaciones cinematograficas del periodo, hasta la final derogacién del Motion Picture Production Code.

14 Orden del Ministerio de Gobernacién espafiol (15 de julio de 1939), citado por Carlos Pérez Merinero y David
Pérez Metinero, Cine y control (Madtid: Castellote Editor, 1975), 92.



al “pueblo argentino”, pero restringiendo las representaciones de temas historicos, sociales y
moralmente transgresores."

En Espafia, en 1938, en plena guerra civil, el franquismo establecié una Comisién de Censura
Cinematografica en los territorios ocupados; durante la siguiente década se reorganizé una y otra
vez la institucionalidad en torno a la censura, con participacion relevante de la jerarquia catolica,
para “intervenir celosa y constantemente el cine espafiol”, a partir de “un criterio censor secreto,
pero siempre vigilante y presto a actuar’’; en 1963 se aprobaron unas Normas de Censura que,
en la practica, no modificaron mayormente el espiritu restrictivo del andamiaje burocratico
previo hasta su derogacion en 1977."

En los casos citados, al igual que en el mexicano, la idea de censura implica la existencia de un
“discurso ideal” al que siempre remiten los principios normativos que evalian los discursos
efectivamente configurados en las peliculas. La censura, bajo esta premisa, permite encauzar al
“cine nacional” por los terrenos de la defensa discursiva de wuestra nacion y nuestra identidad
(cualquiera que éstas fueran) en una época de reconfiguraciones de los Estados nacionales en
sendos procesos de disputa por el poder."’

Estado de la cuestion

Como hace notar Beate Muller, los afios ochenta fueron fecundos en los acercamientos
académicos al tema de la censura. El ascenso al poder de sendos proyectos conservadores en
Estados Unidos y Gran Bretafia —que incluyeron elaboradas estrategias propagandisticas—, y la
subita apertura de los archivos de los paises europeos de la 6rbita soviética tras la caida del Muro
de Berlin, en 1989, alentaron el surgimiento de nuevos enfoques sobre la censura mas alla de sus
evidentes practicas restrictivas. Temas contemporaneos como “la correccién politica, los
‘discursos de odio’, las minorfas étnicas, la pornograffa, el feminismo, el canon o la
mercantilizacion del arte, y la relaciéon de estos temas con la libertad de expresion y la censura”
han detonado un creciente interés tanto en la academia como en la discusion en la esfera
publica.'®

La ampliacién conceptual de la censura busca trascender el uso tradicional del término que se
centra en las “formas directas de intervencion regulatoria por parte de las autoridades politicas
(principalmente el estado y la iglesia)”, interesadas en “salvaguardar su propio poder sobre lo
que sucedia en la esfera publica”, a partir de consideraciones de tipo moral, politica o ética. En
la discusion renovada —la corriente de la “nueva censura”, como la identifica Miller—, Judith

15Alejandro Kelly Hopfenblatt y Jimena Trombetta, “Caracteristicas de la censura entre 1933 y 1956. Continuidades
y rupturas en la identidad nacional”, en Una historia del cine politico y social en Argentina. Formas, estilos y registros, vol. 1,
editado por Ana Laura Lusnich y Pablo Piedras (Buenos Aires: Nueva Librerfa, 2009), 7, 10.

16 Pérez Merinero y Pérez Merinero, 91-94.

17 Aludo al concepto de Nacidn que desarrolla Benedict Anderson: una “comunidad politica imaginada como
inherentemente limitada y soberana”. Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexciones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo (México: FCE, 2007), 23.

18 Miller, 3.
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Butler aporta elementos importantes, que a su vez se nutren de la reflexién de Michel Foucault
sobre el poder. Butler considera que la censura es producto de relaciones de poder y productiva
en si misma; no solo restringe las posibilidades de expresién, sino que moldea y configura la
identidad misma de los sujetos y los limites legitimos del discurso. Un ejemplo de dichos alcances
productivos es la “concepcion de la censura como parte necesaria del proceso de construccion
nacional, donde puede ejercerse por algunos grupos [...] que quieren lograr un control cultural
sobre sus propias representaciones y natraciones”."” En el capitulo 2 retomo y desarrollo con
mayor detalle la propuesta tedrica de Butler.

La censura, dice Butler, es “un instrumento para conseguir otros fines sociales”, por ejemplo,
“la codificacion de la memoria”, uno de los temas centrales que abordo a lo largo de este trabajo.
Los aportes de Astrid Erll han sido relevantes para mi comprensioén de “los ambitos mediales
del recordar”, es decir, las maneras en que las “representaciones mediales preforman nuestra
percepcion y determinan cémo evocamos nuestros recuerdos”. Para Erll, las representaciones
mediadas estan sujetas a una preformaciéon medial —o premediacion— y a una remodelacion de
eventos —o remediacion— que en conjunto se vinculan con la historia de las memorias mediadas a
las que aluden. La reflexion de Erll parte de la idea de una memoria colectiva que se nutre “de
un proceso continuo a través del cual los recuerdos se comparten con la ayuda de artefactos
simbdlicos que median entre los individuos” y asi retroalimentan una comunidad de sentido
capaz de trascender en el tiempo vy el espacio.”’

El énfasis en la censura y su disputa por la memoria puede ser muy provechoso en términos
historiograficos para acercarnos a “la forma de pensar, en su momento, de los legisladores; coémo
calibré el Estado las amenazas a su monopolio del poder, y como intent6 hacer frente a ellas”.
El trabajo de Robert Darnton sobre la censura literaria en la Francia borboénica, el legalismo
britanico para restringir la libertad de prensa en la India durante su ocupacién colonial y la
sistematizacion burocratica censora en Alemania oriental durante la influencia soviética me
mostré las posibilidades de narrar a partir de la censura procesos histéricos complejos en sus
interacciones politicas, sociales y culturales; al mismo tiempo, me hizo pensar en las maneras en
que nuestra observacion del pasado esta sujeta a principios dominantes que a menudo nos llevan
a juicios apresurados y perspectivas esencialistas.”

19 Mller, 5. Butler, 218-219.

20 Butler, 219. Astrid Exll, Memorias colectivas y culturas del recuerdo. Estudio introductorio (Bogota: Universidad de los
Andes, 2012), 194. Exll, “Literature, Film, and the Mediality of Cultural Memory”, en Cultural Menory Studies. An
International and Interdisciplinary Handbook, coordinado por Erll (Berlin: Walter de Gruyer, 2008), 395. Erll y Ann
Rigney, “Introduction: Cultural Memory and its Dynamics”, en Mediation, Remediation, and the Dynamics of Cultural
Memory, coordinado por Erll y Rigney (Berlin, Nueva York: Walter de Gruyter, 2009), 1.

2l Robert Darnton, Censores trabajando. De cdmo los Estados dieron forma a la literatnra (México: Fondo de Cultura
Econdémica, 2014), 9-17. La postura de Darnton, declaradamente liberal, tiende a sobreestimar la legislacion que
funciona como “principios basicos, no sélo en un plano abstracto sino también en la practica politica”; la Primera
Enmienda de la Constitucién estadounidense es, bajo su éptica, “una religion civil” que “cuenta con la lealtad de
millones de ciudadanos”; tal esencialismo lastra su interpretacion.
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Carlos Monsivais ha sido el mas consecuente cronista de la censura y la derecha mexicanas desde
los afos sesenta. Su problematizacién de la cultura popular y sus acercamientos satiricos a la
figura del censor me han permitido reflexionar sobre las maneras en que se ha nutrido la memoria
colectiva en el caso de México y los impactos en ésta de una censura multiple y sistémica que
“opta por el filo de la navaja entre el ridiculo y el gran acierto”.** Al mismo tiempo, las reflexiones
de Monsivais me han sido utiles para ilustrar la crisis simbolica que cimbré al sistema censor al
final de la temporalidad que me ocupa.

La critica de Monsivais fue un parteaguas en la manera de abordar la censura cinematografica en
México, un tema que ha mostrado ser prolifico, aunque desde acercamientos mas militantes que
analiticos y casi siempre desde perspectivas tangenciales. Antes se le concebia como parte de un
proceso necesario de regulacion, segun la temprana definicién legal estadounidense. En 1946 y
1951, sendas tesis de la Facultad de Derecho y Ciencias Sociales de la UNAM disertaron sobre
el tema, respectivamente: La censura al cine (disonancias sobre un mismo tema), de José Lozano y
Velazquez, y Bases socioldgicas y juridicas para la censura cinematografica (reformas a la ley reglamentaria de
los articulos 6°y 7° constitucional), de Juan Barona Lobato. En 1953, Le6n Méndez Berman y Santos
Mar en su critica a la estructura legal del cine mexicano argumentaron la necesidad de contar con
una “vigilancia mas o menos estrecha” para contener “las fuerzas intelectuales y psicologicas

desatadas en las muchedumbres por las imagenes”.”

A partir de los afios sesenta, ya desde la historiografia, la censura fue reevaluada como un lastre
para el desarrollo del cine. Emilio Garcfa Riera describié su impacto negativo y documenté
algunos casos emblematicos en su Historia documental del cine mexicano (1969). En la segunda
ediciéon de la misma obra (1992-1997) amplié el panorama a través de una amplia revision
hemerografica y la revision de la legislacién, lo que en conjunto permite ver cémo fue
evolucionando la idea de censurar, asi como la opacidad con que fueron aplicadas las distintas
normas. Para la mirada militante de Garcfa Riera, la censura es un ejercicio vertical desde un
Estado omnipotente y oscuro, en contra de una industria sometida por la incapacidad y estulticia
de sus integrantes. Es importante sefialar que, junto con Monsivais y otros jovenes cinéfilos del
grupo Nuevo Cine (1961-1962), Garcia Riera hizo de la critica a la censura de la época un arma
para un activismo que en buena medida contribuyé a la modificacién de las directrices de la
industria en los afnos setenta; abordo el tema en los capitulos 1, 2 y 3.

Aurelio de los Reyes —desde una visiéon cercana a la de la “nueva censura”— ha abordado con
suma agudeza el surgimiento de la censura cinematografica como respuesta a la representacion
negativa de lo mexicano por parte del cine de Hollywood desde la época de la revolucion. En su
obra, hasta ahora de tres volumenes, Cine y sociedad en México (1993-2013), De los Reyes detalla,
dentro de un analisis mucho mas amplio de las condiciones sociales y culturales alrededor del

22 Catlos Monsivais, “Notas sobre la censura mexicana”, Revista de la Universidad de México, nam. 2 (octubre de 1964),
27.
23 Leon Méndez Berman y Santos Mar, E/ embrollo cinematogrdfico (México: Editorial Cooperacion, 1953), 57.
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cine en las primeras décadas del siglo pasado, cémo se fue legitimando la idea de la censura
cinematografica como una barrera necesaria para evitar que se denigrara al pais y a su flamante
régimen posrevolucionario.

Mas recientemente, Eduardo de la Vega ha aportado una revisién puntual de algunos casos
emblematicos de la censura durante la posrevolucion. En La revolucion traicionada. Dos ensayos sobre
literatura, cine y censura (2012), desarrolla una rigurosa relatorfa documental de la censura de La
sombra del candillo (1960), sin duda el caso emblematico que impulsé la revisién critica de la
censura que demandé Nuevo Cine y que la historiografia del cine mexicano elevé a sitio de
memoria. En Cine, politica y censura en la era del Milagro Mexicano (2017), De la Vega recupera otros
cuatro casos de peliculas censuradas desde el Estado: Espaldas mojadas (1953), E/ impostor (1956),
El brazo fuerte (1958) vy Rosa blanca (1961). El didlogo con sus hallazgos sin duda ha enriquecido
mi mirada.

Francisco Peredo Castro y Seth Fein se han ocupado de historiar el proceso de consolidacion de
la industria filmica mexicana durante los primeros afios cuarenta, en medio de las tensiones
derivadas de la Segunda Guerra Mundial, cuyos entretelones diplomaticos influyeron y alinearon
los criterios de censura a los intereses de la politica de Estados Unidos, incluso mas alld de los
afios de la guerra. Rielle Navitski ha complementado recientemente este panorama con su analisis
del acercamiento diplomatico entre Francia y América Latina durante la posguerra con el cine
como principal bandera; sus hallazgos ponen en perspectiva el surgimiento de una cinefilia
latinoamericana combativa que pugno contra la censura e hizo posible la emergencia de nuevas
formas de representacion en las décadas de los sesenta y setenta. Por su parte, Andrew Paxman
se ha ocupado de analizar las estrategias estatales en torno a los medios, que incluyeron el apoyo
tacito para la conformacién de monopolios privados, pero fuertemente ligados al poder politico;
el caso mas relevante en el periodo que analizo es el del empresario estadounidense y zar de la
exhibicion William Jenkins, personaje también revisado con rigurosidad por Paxman.”

La censura filmica como estrategia de defensa moral por parte de grupos de la esfera publica
vinculados a la Iglesia Catdlica también ha sido estudiada en forma consistente, aunque
fragmentaria. Los trabajos pioneros de Guillermo Zermefio y Valentina Torres Septién revisaron
por primera vez el valioso archivo de la Accion Catdlica Mexicana. Sobre sus pasos, Laura Pérez

24 Francisco Peredo, Cine y propaganda para Latinoamérica. México y Estados Unidos en la encrucijada de los arios cnarenta
(2011); “Inquisition Shadows: Politics, Religion, Diplomacy, and Ideology in Mexican Film Censorship”, en S#encing
Cinema. Film Censorship Around the World, editado por Daniel Biltereyst y Roel Vande Winkel (Nueva York: Palgrave
Macmillan, 2013). Seth Fein, “Hollywood, U. S.-Mexican Relations, and the Devolution of the ‘Golden Age’ of
Mexican Cinema”, en Filp-Historia, vol. IV, nam. 2 (1994); “La transculturacién del anticomunismo. La Guerra Fria
de Hollywood en el México de la posguerra”, Objeto visual, nium. 7 (diciembre, 2000); “Proyectando la relacion
especial: México-Estados Unidos durante la Guerra Fria”, en sSomos especiales? Las relaciones México y Gran Bretasia con
Estados Unidos. Una visién comparada, coordinado por Rafael Fernandez de Castro et al. (México: ITTAM, Miguel Angel
Porraa, 2006). Rielle Navitski, Transatlantic Cinephilia. Film Culture between Latin America and France, 1945-1965
(Oakland: University of California Press, 2023). Andrew Paxman, En busca del seior Jenkins. Dinero, poder y gringofobia
en México (México: CIDE, Penguin Random House, 2016); “Cooling to Cinema and Warming to Television. State
Mass Media Policy (1940-1964)”, en Dictablanda. Politics, Work, and Culture in Mexico, 1938-1968, editado por Paul
Gillingham y Benjamin T. Smith (Durham y-Londres: Duke University Press, 2014).
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Rosales se adentra en los vinculos entre los grupos catolicos y los agentes estatales durante los
afios cincuenta en torno a una idea comun de moralidad, mientras que Ana Patricia Silva se
remonta a los origenes militantes de los Caballeros de Colén, fundadores de la Legion Mexicana
de la Decencia, y su papel de vanguardia del conservadurismo en la primera mitad del siglo XX.
Muy recientemente Jaime Pensado recupera el activismo catdlico mexicano, incluido el
desarrollado en torno al cine, como parte de una resistencia cultural no exenta de los impactos
de las transformaciones culturales de los afios sesenta. Carlos Illades y Daniel Kent, por su parte,
ofrecen un atinado relato de los debates ideolégicos detras de la reaccion anticomunista frente a
un vatiado catilogo de oponentes, reales o imaginados.”

Esos cambios culturales, asociados a la adhesién al proyecto social y cultural de la modernidad,
también han merecido una revisién copiosa para el caso mexicano. La atmosfera de “pecado”,
los prejuicios morales contra los espectaculos publicos y, en suma, la ansiedad moral como senal
de distincion de los sectores medios urbanos durante los afios cuarenta y cincuenta son expuestas
con agudeza por autoras como Gabriela Pulido Llano y Sara Luna Elizarraras. Pablo Picato, por
su parte, vincula las representaciones de la violencia en la prensa, la literatura y el cine con las
formas de habitar, interpretar y unificar una identidad politica, mayormente popular, frente a los

tiesgos urbanos y la incapacidad del Estado para impartir justicia.”

En los dltimos afios, algunos trabajos académicos han abordado la censura filmica en México
con una perspectiva analitica centrada. Ademas de los trabajos citados de De la Vega, Yolanda
Mercader desarroll6 una interesante cronologfa en la que compila informacion dispersa en
multiples fuentes sobre casos de censura y las formas en que ha operado su aplicacion desde las
primeras décadas del siglo pasado hasta los primeros afios del presente. De su diagnéstico (que
incluye sélo 17 casos de peliculas censuradas entre 1919 y 1960) se puede concluir la acuciante
necesidad de profundizar en el trabajo de archivo para tener una mirada integral del fenémeno
en la época de mayor desarrollo industrial del cine.”’

25 Valentina Torres Septién, “Los fantasmas de la Iglesia ante la imagen cinematografica: 1953-1965”, Historia y
Grafia, nim. 16 (2001). Guillermo Zermefio, “Cine, censura y moralidad en México. En torno al nacionalismo
cultural catélico, 1929-19607, Historia y grafia, nam. 8 (1997); “La iglesia, el cine y la cuestién moral en México, 1930-
19607, en Innovaciones y tensiones en los procesos socio-eclesiales. De la Accion Catdlica a las comunidades eclesiales de base, editado
por Marfa Alicia Puente Lutteroth (Cuernavaca: UAEM, 2002). Laura Pérez Rosales, “Censura y control. La
Campafia Nacional de Moralizacién en los afios cincuenta”, en Historia y Grafia, nam. 37 (2011). Ana Patricia Silva,
“Los Caballeros de Colén y su participacion en el conflicto religioso de 1926 a 1929, en Las derechas en el México
contempordneo, coordinado por Marfa del Carmen Collado (México: Instituto Mora, 2015). Jaime M. Pensado, Love
and Despair. How Catholic Activism Shaped Politics and the Contraculture in Modern Mexico (Oakland: University of
California Press, 2023). Catlos Illades y Daniel Kent Carrasco, Historia minima del comunismo y anticomunismo en el debate
mexcicano (México: El Colegio de México, 2022).

26 Gabriela Pulido Llano, E/ mapa “rojo” del pecado. Miedo y vida nocturna en la cindad de México. 1940-1950 (México:
Secretarfa de Cultura, INAH, 2016). Sara Minerva Luna Elizarraras, “Entiquecimiento y legitimidad presidencial: la
discusién sobre identidades masculinas durante la campafia moralizadora de Adolfo Ruiz Cortines”, Historia
Mexicana, nim. 251 (enero-marzo, 2014); “Heterotopias de la decencia. Los hoteles de paso en la ciudad de México
a mediados del siglo XX (1952-1966)”, Secuencia, nim. 114 (septiembre-diciembre de 2022). Pablo Piccato, Historia
nacional de la infamia. Crimen, verdad y justicia en México (México: CIDE, Grano de sal, 2020).

27 Yolanda Mercader, “La censura en el cine mexicano: una descripcion historica”, Anuario de investigacion 2009
(México: UAM-X, 2010), 191-215.
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En el camino de construir una conceptualizacion situada de la censura y la necesidad de historiar
su trayectoria mexicana, destaco dos trabajos recientes. Monserrat Algarabel propone una
relevante discusion que define desde una perspectiva semiodtica la censura a partir de su vinculo
pugnaz con la nocién de “escandalo”, ejemplificado con casos entre los afios sesenta y noventa;
el puntual trabajo de la autora permite trascender los ejercicios de revision histérica que en sus
expresiones mas extremas desembocan en “una suerte de psicoanalisis del censor en la aparente
sinrazon y capricho en el ejercicio de su oficio”. Recientemente, Israel Rodriguez aporté una
mirada amplia sobre la censura en la industria filmica mexicana durante los afios setenta, época

de una “apertura” que replante6 acuerdos en torno a lo visible y lo no mostrable, en un proceso
inacabado y fallido.”®

La discusién que propongo en las siguientes paginas nutre el debate historiografico y
complementa este reciente afan de mirar en forma integral a la censura para trascender la mera
enumeraciéon de casos de prohibiciones y ocuparnos de entender los mecanismos sociales que
impulsaron a privilegiar ciertos discursos y proscribir otros en una época determinada, y las
maneras en las que la censura formé parte de un proceso mas amplio de construcciéon de
hegemonia y de comunidades de sentido. Este trabajo se concentra, por primera vez, en la
recopilacion de casos de censura cinematografica durante la época de mayor bonanza industrial
y en el analisis de las practicas sistémicas que hicieron posible esas restricciones.

La investigacién reune multiples fragmentos y propone un relato estructurante para entender los
alcances normativos y performativos de la censura en el cine mexicano de un periodo conocido
popularmente como “época de oro”, que en su misma enunciacién alude a una etapa de
excepcionalidad y comunién en torno a un objetivo simbdlico que trasciende lo cinematografico
y puede extenderse al proyecto de nacién mismo. A pesar de ser una temporalidad ampliamente
trabajada, la perspectiva desde el abordaje de la “nueva censura” y sus procesos relacionados
permite visibilizar de forma novedosa las interacciones entre sujetos y las maneras en que éstas
se problematizaron en cierta produccién simbolica.

Las partes que integran este relato fueron recopiladas desde multiples fuentes y archivos. El
Fondo Presidentes del Archivo General de la Nacién resguarda una larga lista de documentos
que dan cuenta de las quejas, peticiones, reconocimientos, advertencias y halagos al titular del
Ejecutivo desde los actores de la esfera publica; su revision da cuenta del peso del Estado y sus
agentes, pero también de los mecanismos de dialogo y negociacion establecidos con otras fuerzas
e intereses. El Archivo de la Direccion General de Cinematografia de la Secretaria de
Gobernacién ha sido también una veta muy importante para este trabajo, pues permite mirar en
perspectiva las maneras cambiantes en que funcioné la maquinaria burocratica encargada de la

28 Nimbe Monserrat Algarabel Rutter, Cine y poder. Reconstruccion de los discursos de la censura y el escandalo
en México (1968-2000) (México: CIESAS [tesis de doctorado], 2012), 14. Isracl Rodriguez, El nuevo cine y la
revolucion congelada. Una historia politica del cine mexicano en la década de los setenta (México: Colegio de México
[tesis de doctorado], 2020).
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censura y también las tensiones entre los productores de cine y los funcionarios encargados de
evaluar las peliculas; organizado en expedientes por pelicula, la revisién de este acervo también

me permitié observar y comparar casos especificos a lo largo de los afios.”

Por el lado de la esfera publica, el Archivo de la Accién Catélica Mexicana es una fuente rica en
informacién sobre la trayectoria politica del activismo catdlico y su resistencia y negociaciéon con
el Estado. En particular, la seccién dedicada a la Legiéon Mexicana de la Decencia permite
adentrarse en las dificultades y tensiones que enfrenté esta organizaciéon en su mision de
oponerse a los avances de la modernidad, y también permite entrever las transformaciones
internas que sufri6 a lo largo del periodo en sus maneras de entender el cine. Finalmente, el
Archivo Permanencia Voluntaria, que resguarda la documentacién de las casas productoras de
los hermanos Pedro y Guillermo Calderén, aporta una mirada excepcional (son muy escasos los
archivos de productores mexicanos de cine de la época) a los intereses y estrategias comerciales,
y al quehacer creativo al interior de la industria filmica mexicana.

En forma complementaria se hizo un extenso trabajo hemerografico que permitié complementar
y contrastar los hallazgos en los archivos. La revision de publicaciones periddicas especificas,
como el boletin Apreciaciones, de la Legion de la Decencia, o el boletin semanal Cinevoz, de la
Comisién Nacional de Cinematografia, ambas colecciones resguardadas en la Hemeroteca
Nacional, me permitié ver en forma panoramica las maneras retoricas en que se plantearon las
disputas en torno a las posibilidades productivas y restrictivas de la censura. De igual forma, el
repositorio digital Project Arclight me permitié consultar varias publicaciones estadounidenses
especializadas que dieron puntual seguimiento en la época al desarrollo de la industria filmica
mexicana y también a las medidas censoras.” En conjunto, este mosaico de discursos me ha
permitido establecer una trayectoria de la censura en México en el periodo descrito.

Sobre el marco tedrico

El concepto de sistema censor que desarrollo en el capitulo 1 se nutre fundamentalmente de la
propuesta tedrica de Wil G. Pansters, que habla de las estrategias de construccién de hegemonia
del Estado mexicano durante la posrevolucion. El modelo que propone Pansters establece un
equilibrio entre Estado y sociedad que gravita entre lo que denomina “zona de hegemonia” (el
espacio de la negociacién y la bisqueda de consensos) y “zona de coercién” (donde suceden las
presiones a menudo violentas contra los disidentes del Estado); asimismo, siguiendo a Gramsci,
sostiene que dicho equilibrio no esta regido por un Estado central y omnipotente, mas bien,

2 Queda pendiente para futuras investigaciones la revision de los documentos del archivo del Banco Nacional
Cinematografico (1942-1984), bajo resguardo del AGN, pero al parecer en proceso de catalogacion.

30 El repositotio Project Arclight (https://seatch.projectarclight.otg/) permite el acceso digital al acervo de la Media
History Digital Library del Wisconsin Centerfor Film & Theater Research.
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obedece a la expansion de los intereses estatales a través de los consensos alcanzados con ciertos
sectores de la sociedad civil.”

El concepto de hegemonia tiene una larguisima tradicién que se remonta a Herodoto y su
descripcion del liderazgo de las alianzas militares entre las ciudades-estado de la Grecia antigua.
Durante la primera mitad del siglo XIX, la historiografia alemana —en el contexto de la
fragmentacion politica germana de la época— recuperd el concepto para la heuristica de los
complejos procesos de construcciéon de unidad entre comunidades heterogéneas y
desarticuladas; con el mismo sentido la utiliz6 Lenin y otros idedlogos de la Rusia
prerrevolucionaria para describir el trabajo que el proletariado debia seguir para afianzar su
liderazgo entre el resto de los sectores sociales. De esa conceptualizaciéon previa se nutrié
Antonio Gramsci, lider del comunismo italiano en los afios veinte y treinta del siglo XX, para
desarrollar durante su largo cautiverio su, aunque fragmentaria e incompleta, influyente teorfa
sistematica del término. Para Gramsci, “la hegemonia adquirfa [...] dos ampliaciones de
significado en tensién mutua. Ahora inclufa tanto la obtencién por los gobernantes del
consentimiento de los gobernados como la aplicacién de la coercion necesaria para hacer cumplir
sus Ordenes”, conseguida a través del apoyo de “las capas intelectuales culturalmente bien
formadas y bien asentadas en el desarrollo y difusiéon hacia abajo” y la “densidad de las
asociaciones voluntarias de la sociedad civil: periédicos, revistas, escuelas, clubes, partidos,

iglesias”.”

El abordaje de Gramsci, a través de Pansters, me permite pensar en un sistema censor al interior
de la industria cultural del cine mexicano que, como argumento en el capitulo 2, es una estructura
entramada por los distintos intereses, en retroalimentacion y resistencia permanente, de una
multiplicidad de instituciones e individuos involucrados en los procesos de produccion,
circulacién y recepcion de bienes simbolicos. Este sistema censor fue elaborando, a lo largo de
los afios, un coherente edificio restrictivo que estableci6 los marcos de “la visibilidad en contraste
con la invisibilidad”. Una sofisticada “gestién de la visibilidad” que lo mismo prohibe que
impone narrativas especificas que permitan sedimentar temas potencialmente conflictivos.”

31Wil G. Pansters, “Zones of State-Making: Violence, Coetcion, and Hegemony in Twentieth-Century Mexico”, en
Violence, Coercion and State-Making in Twentieth-Century Mexico. The Other Half of the Centaur, editado por Pansters
(California: Stanford University Press, 2012), 26-32.

32 Perry Anderson, La palabra H. Peripecias de la hegemonia (Madrid: Ediciones Akal, 2017), 31-32. Para Anderson,
208-209, quien desarrolla un interesante recorrido historiografico por el uso del concepto hasta su actual
preeminencia en el debate heuristico en torno a las relaciones interestatales, “su persistencia como término se debe
a su combinacion y la gama de posibles formas en que puede presentarse. [...] En la base del complejo sistema que
forman, las hegemonias nacionales son, como percibié Gramsci, el terreno donde el consentimiento y la coerciéon
suelen estar mas equilibrados”.

33 John B. Thompson, Los media y /a modernidad. Una teoria de los medios de comunicacion (Barcelona: Paidés, 1998), 180.
Si bien, Thompson desarrolla la idea de “gestién de la visibilidad” a partir de la imagen de los gobernantes en los
medios, puede aplicarse también para abordar las maneras en que se conciliaron valores e intereses para proponer
un cierto tipo de representaciones en el cinery otros medios.
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Otro concepto central en este trabajo es el de “esfera publica”. En el capitulo 1 lo desarrollo
desde la propuesta de Jirgen Habermas. Ese espacio abstracto que reune a los individuos
privados a discutir en torno a los asuntos publicos es el culmen de la Ilustracion, doctrina social
y politica que vertebra nuestra idea misma de modernidad. La emergencia de los medios masivos
en los siglos XIX y X X complejizaron el concepto y sumaron a su entelequia a un vasto
publico que también se involucra e interpela desde multiples posturas. Mi acercamiento es critico
en la medida en que argumento que la esfera publica, como ideal civilizatorio eurocéntrico,
coexiste con las contradicciones de la organizacion social, econémica y politica de la modernidad;
no existe una sola esfera publica sino vastos grupos contrapuestos, en formacion e intereses,
compartiendo un espacio amplio y moldeable.

Mi observacion de la censura cinematografica en México identifica en ella dos objetivos centrales:
la pretension de tutelar la memoria colectiva, el cual analizo en los capitulos 2 y 3; y la gestion de
la ansiedad provocada por los cambios derivados del proceso acelerado de modernizacion
registrado en la época, tema de los capitulos 4 y 5. En ambos casos, me ha resultado muy
relevante el trabajo de Jesus Martin Barbero sobre las mediaciones y las posibilidades de didlogo
que ofrecen las representaciones mediales para un publico que potencialmente las reelabora
segun sus propias necesidades de afirmacién identitaria y su memoria en medio de la
incertidumbre. El melodrama, dice Martin Barbero, “puede contener una cierta forma de decir

las tensiones y los conflictos sociales”.*

Las corrientes académicas contemporaneas que revaloran la importancia de los afectos
complementan la visién de Martin Barbero y también me han sido utiles para comprender el
impacto de las emociones y su componente politico en la configuracién de una censura que
enarbola una cierta idea de moral como baluarte contra los cambios; como sefiala Mieke Bal “el
afecto activa a los espectadores”, visibilizando sus expectativas, aspiraciones y miedos. En la
misma direccion, utilizo el concepto, propuesto por Ariel Rodriguez Kuri, de “politicas de la
ansiedad”, que alude a las estrategias subjetivas de racionalizaciéon utilizadas por personas
comunes para explicar(se) los cambios y los trastornos derivados de la modernizacién de las
costumbres durante la posguerra, en el seno de una “sociedad patriarcal, autoritaria, catolica y

conservadora”.”

34 Jesus Martin Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cnltura y hegemonia (México: Ediciones Gustavo
Gili, 1991), 129.

35 Mieke Bal, “Afectivamente afectivo: el afecto como estrategia artistico-politica”, en Afectos y violencias en la cultura
latinoamericana, editado por Reindert Dhondt, Silvana Mandolessi y Martin Zicari (Madrid: Iberoamericana, Vervuert,
2022), 54. Bal desarrolla el concepto de “afecto” como una alternativa al de “representacion”, en la medida en que
“es el Gnico” que considera la agencia de una obra de arte determinada al reconocer su caricter performativo;
considero que traer a un primer plano los afectos aporta matices adicionales que, mas que contradecir,
complementan el concepto de representaciéon medial que abordaré a lo largo de este texto. Ariel Rodriguez Kuri,
“El lado oscuro de la Luna. El momento conservador en 19687, en Conservadurismo y derechas en la bistoria de México,
coordinado por Erika Pani (México: FCE, Conaculta, 2009), 521.
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Sobre el capitulado

Como ya he mencionado, esta investigacion se compone de dos temas, debidamente delimitados
en dos apartados: la tutela sobre la memoria y la gestién de la ansiedad, ambos entrelazados en
torno a una propuesta conceptual sobre la censura cinematografica: mi hipétesis central sobre el
caracter sistémico de la censura.

Una primera parte se ocupa en un capitulo de sentar la discusion a partir de los conceptos
teéricos con los que se discutird a lo largo de la exposiciéon. Asimismo, hace una revision
contextual de las maneras en que se vincularon el Estado y la esfera publica organizada en torno
a los medios de comunicacién de la época: prensa, radiodifusiéon (radio y television) y cine. El
relato identifica tres momentos: el de los acuerdos iniciales sobre la propiedad privada de los
medios, pero con una subordinacién al proyecto politico estatal, fuera por consenso o por
coercién, y con una concentracion monopodlica en un empresario o grupo empresarial vinculado
a actores politicos; esta etapa se superpone en las diferentes industrias a lo largo de los afios
treinta y los cincuenta. Un segundo momento de crecimiento y consolidacién, impulsado politica
y econémicamente por el Estado, durante las mismas tres décadas (e incluso mas alld del periodo
en el caso de la television). Y finalmente un periodo de crisis de la representacion, en el que
comenzaron a crecer los desafios en torno al nacionalismo como ideologia de identificacion, lo
que alimentd tensiones y precipito crisis y reconfiguraciones a partir de finales de los afios
cincuenta y a lo largo de la siguiente década.

La segunda parte del libro estd compuesta por los capitulos 2 y 3, que se ocupan del cine
mexicano y del sistema censor que gestiono su visibilidad entre los afios cuarenta y la primera
mitad de los sesenta; mi mirada parte de la legislacién para centrarse en la estrategia estatal de
vigilancia de los procesos de construcciéon de memoria. El principal problema en la aplicacion
de los principios normativos de la censura (y, por ende, el reto mayor para su abordaje
historiografico) es que el discurso ideal del Estado esta en permanente disputa. En la medida en
que la nacién es imaginada, “los simbolos de distincién y autenticidad [que la caracterizan] son
seleccionados y apropiados dentro de un campo social marcado por la desigualdad, la jerarquia
y la contencién”.* Una cualidad de la censura, por tanto, es que opera en un espacio marcado
por la negociacién y por la confrontacion al interior de un dialogo sostenido entre el Estado y
los diferentes actores sociales que integran la esfera publica; de ahi mi abordaje desde la idea de

un sistema censor.

La tercera parte la conforman los capitulos 4 y 5 que rastrean los procesos de dialogo y disputa
en torno a lo visible y lo no mostrable en el cine impulsados desde la esfera publica,
particularmente por los grupos catélicos que se asumieron como guardianes de la moralidad y
que ubicaron al cine como uno de sus enemigos simbolicos e hicieron de su resistencia una

36 William Roseberry, “Hegemony, Power, and Languages of Contention”, en The Politics of Difference: Ethnic Premises
in a World of Power, editado por Edwin Wilmsen y Patrick McAllister (Chicago: University of Chicago Press, 1990),
83.
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plataforma para fortalecer su propia identidad y para amplificar su discurso contra la
modernidad. Esos grupos no eran homogéneos y sus tensiones internas también muestran el
impacto de los procesos de cambio en marcha durante la época y la ansiedad como combustible
para el despliegue de acciones politicas. Asimismo, me concentro en revisar a las
representaciones cinematograficas como expresiones afectivas que, mas alla de su narrativa
especifica, consiguieron, a través de sus imagenes y alusiones simbolicas, interpelar a ciertas
identidades en proceso de construccién y, con ello, participar de las pugnas por encontrar un
espacio dentro de un proyecto social y cultural nacional que mostraba cada vez mas su estrechez
para abarcar a grupos cada vez mas heterogéneos.

En los capitulos 3 y 5 se complementa el relato histérico con el andlisis de algunas de las peliculas
controvertidas o de plano censuradas, ya fuera por el interés estatal o por la presion de los grupos
conservadores. Asimismo, en ambos se enfatiza la participacioén de los pablicos como actores
con intereses independientes y a menudo contrapuestos a la severidad de otros participantes del
sistema censof.

El cine mexicano industrial y popular, por sus alcances masivos, es un archivo a través del cual
es posible interpretar las formas sincronicas en que se imbricaron multiples actores sociales en
un horizonte cultural comun cuyas reverberaciones diacrénicas todavia nos afectan. Esta
investigacion busca desbrozar ese conjunto de acontecimientos y compilarlo en un relato sobre
las posibilidades de enunciar e imaginar con, y a pesar de, un proyecto ideolégico homogéneo,
en un periodo temporal caracterizado por su inmersiéon en un proceso de transformaciéon de
larga duracion.

La citada carta de Radl de Anda al presidente Avila Camacho permite vislumbrar ese tiempo en
el que las expectativas sobre el futuro se depositaron en una cierta excepcionalidad del “alma
mexicana” y su capacidad para desplegarse al mundo. Fue un periodo de contencién y
coincidencia en torno a un nacionalismo marcado por el mantra revolucionario que, en la
practica, se tradujo en un ejercicio retérico que busco preservar a toda costa sus propias certezas.
La censura fue una herramienta util y coherente con ese propésito, legitima y sistémica mientras
su soporte ideoldgico tuvo la fortaleza para sostener sus soberania.
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Capitulo 1

Esfera publica, medios de comunicacion y Estado expandido en el
proyecto posrevolucionario de modernizacion (1940-1964)

Para entender la censura cinematografica y su sofisticado mecanismo de implementacién durante
la temporalidad propuesta es necesario establecer un perfil contextual de los diferentes actores
que se imbricaron en las tareas de gestionar lo visible y lo no mostrable. En este primer capitulo
propongo un relato historico sobre las interrelaciones entre el Estado mexicano y la esfera
publica, a partir del desarrollo de los medios de comunicacién en un periodo crucial, tanto en
términos politicos como tecnolégicos. Al mismo tiempo, planteo algunos de los conceptos que
considero centrales para la discusion.

El periodo histérico que va de 1940 a 1964 es considerado a menudo como la época dorada del
Estado postrevolucionario mexicano: el tiempo en que se perfeccionaron los mecanismos del
sistema presidencialista, se limaron los conflictos con el capital luego del entorno turbulento
generado por la aplicacién de politicas revolucionarias durante el cardenismo, se contuvieron
mas o menos sin violencia las demandas de los sectores sociales mayoritarios y se perfilé un
proceso de alto y sostenido desarrollo social y econdémico que encarrilé al pais al proyecto de la
modernidad occidental, el cual incluyé el crecimiento de los sectores medios urbanos cuyos
valores, demandas, aspiraciones y prejuicios —hunca uniformes y casi siempre contradictorios—
emergieron como modelo para la esfera puablica.

En paralelo, la época vio el surgimiento de tecnologias novedosas —y el fortalecimiento de otras
ya existentes— que ampliaron las posibilidades de expresion mediada de una esfera publica y
crearon paulatinamente un mercado de bienes simbolicos, cuyo potencial interes6 desde el
principio al Estado. La revision de la interaccion entre el Estado y la esfera publica en torno a la
comunicacién mediatica, en este tiempo y espacio especificos, es reveladora de las formas en que
la reelaboracion del caracter simbolico de la vida social influye en las maneras en que los
individuos se relacionan unos con otros y se explican la sociedad en que viven. Concuerdo con
John Thompson cuando dice que la comunicacién mediatica se ocupa de la produccion,
almacenamiento y circulaciéon de materiales significativos para los individuos que los producen
y los reciben; y que esos materiales significativos —y por tanto dotados de una dimensioén simboélica—
siempre forman parte de contextos sociales especificos que influyen tanto en su produccion
como en su recepeion.’

! John B. Thompson, Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién (Barcelona: Paidos,
1998), 26.
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I. Antecedentes

Descendiente de la Ilustracion y el raciocinio —principios dominantes que vertebran la idea
occidental de modernidad—, la “esfera publica” es el espacio abstracto en que se suscitan las
“iluminaciones en el ambito de la razén que implican un progreso™: la Ilustraciéon como doctrina
social y politica que, por definicién, debe “basarse en argumentos”. Reinhart Koselleck
desentrana el concepto de #ustracion y muestra su vinculo con “el comienzo de la modernidad —
nuestra historia—, en la que el ser humano, sin recurrir a poderes extra o suprahumanos, aspir6 a
establecerse en este mundo”; una iluminacién, sea interna o externa, requerida para ensefiar,
instruir o tutelar, que son las caracteristicas atribuidas a la Tlustracion.”

Esta esfera publica —el espacio en el que, segun este modelo ideal, se retnen los individuos
privados a compartir y argumentar sus opiniones en torno a los asuntos publicos— puede
identificarse en el momento en que la sociedad occidental transité de un modelo estamental (o
feudal o cortesano) hacia una sociedad burguesa de masas, alrededor del siglo XVIII.

Aun antes de que la [esfera publica] se volviera pugnaz respecto del poder publico —para acabar
completamente distanciada de él—, a través del raciocinio politico de las personas privadas, se
formé bajo su manto una [opinion publica] de configuracion impolitica: el embrién de la [esfera
publica] politicamente activa. Ella constituye el campo de accién de un raciocinio piblico que se
mueve aun alrededor de sf mismo, en un proceso de autoilustracion de las personas privadas |[...]
que prende en las formaciones culturales ahora publicamente accesibles: en la sala de lectura y en
el teatro, en museos y conciertos.?

En las sociedades urbanas, econémicamente mas diversas y con un mayor grado de
independencia de las élites cortesanas, “la esfera profesional constituye la primaria superficie
donde se ejercen las coacciones sociales y las tendencias de formacién social sobre los
hombres”.* En este entorno, ajeno al control estamental, surge una nueva conciencia de “lo
publico” en contraposiciéon de “lo privado”, producto de la autoilustracién aludida por
Habermas. Es importante establecer que este modelo funciona como un ideal civilizatorio, un
modelo en el que descansa la l6gica, no exenta de contradicciones, de la organizacién social,

econdémica y politica de la modernidad.

La esfera publica de individuos privados, tan pequefia e inconexa en sus origenes, se ocup6 de
participar en polémicas en torno a asuntos publicos, sobre todo en contextos conflictivos, como
los que ocuparon a la América espafiola en las primeras décadas del siglo XIX, tanto en tertulias

2 Reinhart Koselleck, Historias de conceptos. Estudios sobre semantica y pragmitica del lengnaje politico y social (Madrid: Editorial
Trotta, 2012), 199.

3 Jurgen Habermas, Historia y critica de la opinidn piiblica (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1994), 67. La edicién en
espafiol utiliza la palabra “publicidad” (cuyos derroteros conceptuales en nuestro idioma la hacen hoy una alusiéon
a la “notoriedad publica”, ajena a la definicién que propone Habermas) para traducir la original en aleman
dffentlichkeit, la cual alude a la “vida publica”, la “esfera piblica” o, incluso, la “opinién publica” (nota del traductor,
Habermas, 40).

4 Norbert Elias, La sociedad cortesana (MéxicozFondo de Cultura Econémica, 2016), 151.
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y conspiraciones como a través de impresos, lo cual ademas de ampliar a esa esfera publica,
garantizaba la participacién de individuos letrados, un requisito cada vez mas apreciado por la
Tlustracion.

En 1822, José Joaquin Fernandez de Lizardi hacia un balance de los efectos de la libertad de
imprenta en el naciente México, a través de un didlogo entre dos personajes ficticios, Liberato y
Servilio:

Servilio: [...] ¢Pero quién tuvo la culpa de esta su destruccion [la de la santa Inquisicién] tan
ominosa para la santa religiéon?

Liberato: ¢Quién, don Servilio?

Servilio: ¢Cémo quién? Esa maldita libertad de imprenta, porque aunque el rey y sus amigos se
empefiaron en restablecer el sostén de la fe y la columna de la monarquia absoluta, ya la libertad
de imprenta habfa echado muy profundas raices en los espafioles enemigos declarados del trono y
el altar, ya se habfan acostumbrado a ser libres, ya no se hallaban sin publicar sus ideas vy,
embriagados con el poco tiempo que probaron la libertad, no cesaron de minar los augustos
edificios del solio y el templo, hasta que dieron con ellos en tierra, abriendo de par en par la puerta
ala herejfa, al libertinaje, a la disolucién, a la inmoralidad y a la mas sacrilega aristocracia, pintando
al pueblo mil ventajas que jamas conseguira, bajo los especiosos e insignificantes nombres de
igualdad, libertad, ilustracion, justicia y buena fe.

[...]

Liberato: [...] Usted ha dicho muchas verdades, sin sentir, y ciertamente se verificard cuanto usted
teme: porque la libertad de imprenta, aunque poco a poco, ira ilustrando nuestro pueblo, a pesar
de la ignorancia y fanatismo que se le oponen |[...].5

La libertad de imprenta, es decir, el libre acceso de la esfera publica a la publicacién de sus ideas
y argumentos, es presentada como un agente de iluminacién y, por ende, de libertad y raciocinio.
La prensa continué siendo un relevante medio de discusiéon y disputa en las mdaltiples
revoluciones y guerras que envolvieron el siglo XIX mexicano. A la par con las redes de difusion
de ideas y de entretenimiento (musica y teatro itinerantes acompafiando ferias regionales y rutas
comerciales), los impresos sin duda influyeron en profundos cambios de mentalidades.’

En la segunda mitad del siglo se integraron a la esfera publica innovaciones narrativas y
tecnologicas: el lenguaje periodistico, el linotipo, la imagen fotografica y el cinematoégrafo, estas
dos dltimas resultaron fundamentales en la medida en que su caricter mecanico de

> José Joaquin Fernandez de Lizardi, “Maldita sea la libertad de imprenta”. En Obras. XI Folletos (1821-1822) (México:
UNAM, 1991), 502-506. El texto original fue publicado en la Ciudad de México como folleto el 12 de abril de 1822.
¢ Habermas, 67, ubica el nacimiento de la idea moderna de “cultura” en torno al surgimiento de la esfera publica
burguesa, en la medida en que, por primera vez, en cuanto mercantil, “se da por su misma voluntad de existit” y
propicia también una discusioén publica que alimenta la subjetividad de los sujetos privados. Elias, 152, por su patte,
relaciona la transicion a una sociedad burguesa con el surgimiento de un tiempo de ocio que, por un lado, genera
actividades profesionales dedicadas a llenar el ocio de otros y por otro influye “mediata y heterénomamente a
menudo” en la esfera de la conducta privada, “ya la vivienda, ya el cortejo entre los sexos, ya el gusto artistico, ya la
comida, ya la celebracién de fiestas”.
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representacion de lo real y su accesibilidad dieron origen a una cultura visual moderna que seria
muy influyente en el siguiente siglo.’

Cuando hablo de representacion de lo real aludo a la conceptualizacién desarrollada por Denise
Jodelet que considera a las representaciones conjuntos dinamicos de una sociedad determinada,
que son, al mismo tiempo, producto y accién, es decir, participan en la transmisiéon de mensajes,
pero también median las relaciones entre mentalidades y conductas. “Las representaciones
sociales en tanto que conocimiento practico, se nutren de conocimientos previos, de creencias,
de tradiciones, de contextos ideoldgicos, politicos y religiosos, que permiten a los sujetos actuar

sobre el mundo, asegurando, al mismo tiempo, su funcion y eficacia sociales™.”

La prensa industrial, es decir la que utiliza maquinaria moderna como el linotipo y las prensas de
rodillo, se implementé en México en 1896, cuando comenz6 a publicarse E/ Imparcial, el primer
periédico diario en utilizar esta tecnologfa gracias a una subvencién del gobierno de Porfirio
Diaz, lo que le permitié vender sus ejemplares al médico precio de un centavo; en su papel de
vocero del régimen, E/ Imparcial se ufanaba de tirar 75 mil ejemplares al dia. En contraparte, si
bien se multiplicaron al iniciar el nuevo siglo, los peridédicos de oposicion (como Regeneracion, E/
Monitor Liberal, EI Hijo del Ahuizote, entre varios diarios locales mas) sufrieron permanente
persecucion.” En conjunto, tanto la prensa oficial como los periédicos de oposicién apelaron a
formar opinién entre un pequefio sector ilustrado, mayoritariamente concentrado en la capital y
en las ciudades del interior.

En la misma época, aparejada con el crecimiento de la ciudad de México, surgié una prensa
satirica dirigida a los obreros, sector social en crecimiento y con cierta capacidad de consumo.
“En esta prensa barata, dirigida a un publico semiletrado, las imagenes eran tan importantes
como el texto: grabados o dibujos solian cubrir la primera plana, acompafiados de un poema, un

dialogo o una noticia alusiva”."

En las vastas regiones rurales, con poblaciones mayoritariamente analfabetas, el acceso a la
discusién publica y a la informacién politica se fortalecié con la circulaciéon de corridos
entonados por musicos populares, muchos de ellos itinerantes, en plazas publicas y otros
espacios de socializacién. La revolucion favorecio esta practica lirica informativa: “a través de

7 “El cine y la fotografia crearon una nueva y directa relacién con la realidad, consistente en aceptar ‘la realidad’ de
lo que vemos en la imagen”. Nicholas Mirzoeft, Una introduccién a la cultura visual (Barcelona: Paidés Ibérica, 2003),
26.

8 Denise Jodelet, “La representacion social: fenémenos, concepto y teotia”, en Psicologia social Il. Pensamiento y vida
social. Psicologia social y problemas sociales, editado por Serge Moscovici (Barcelona: Paidés, 1986), 479. Jodelet, citada
por Silvia Valencia, “Elementos de la construccion, circulacion y aplicacion de las representaciones sociales”, en
Representaciones sociales. Teoria e investigacion, coordinado por Tania Rodriguez y Marfa de Lourdes Garcia Curiel
(Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 2007), 55.

° Ma. del Carmen Ruiz Castafieda et. al, E/ periodismo en México: 500 arios de historia México: Edamex, 1995), 242-246.
10 John Lear, Imaginar el proletariado. Artistas y trabajadores en el México revolucionario, 1908-1940 (México:
INBAL, Libros Grano de Sal, SME, 2019), 49.
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los corridos se perpetuaron personajes y situaciones que durante la gesta armada cobraron
relevancia [...,] las batallas, los grandes estrategas, las demandas de los diversos grupos
revolucionarios, las traiciones”; muchos de estos corridos tuvieron un impacto tan significativo
que fueron reproducidos en hojas volantes por imprentas de la capital."

El cinematégrafo también favorecié la expansion de la esfera publica a los excluidos de la
discusion ilustrada. A partir de 1897 surgieron “empresarios ambulantes” formados por nucleos
familiares que “corrian la legua acompafiados de esposa e hijos”, siguiendo las rutas del
ferrocarril y los caminos carreteros, filmando y exhibiendo imagenes cinematograficas. Durante
la revolucion de 1910-1920, el cinematégrafo fue un instrumento informativo, primero, y
propagandistico muy eficaz."”

Todos estos instrumentos de creaciéon de opinién publica, dirigidos especificamente a clases
subalternas, impulsaron “una funcién democratizadora muy significativa: la expansion del
publico”."

I1. La esfera publica y el proceso de construccion del Estado moderno en México
Durante la administracién de Lazaro Cardenas (1934-1940) hubo una preocupacion permanente
de las instituciones del Estado por “orientar” a la opinién publica, instancia a la que el mismo
Presidente de la Republica consideraba poseedora de “la mas alta justicia”. Si la creacién, en
agosto de 1936, de una Direccién de Publicidad y Propaganda, dependiente de la Secretaria de
Gobernacion, indicaba de por si la importancia que el tema tenfa para el régimen cardenista, su
transformaciéon en unos cuantos meses en un Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad
(DAPP) dej6 en claro la atencién que Cardenas le daba a los medios de comunicacién, tanto a
la prensa ya bien consolidada —aunque nunca independiente ni politica ni econémicamente—,
como a los mas novedosos —el cine y la radio— que ya dejaban palpar su enorme potencial como
herramientas propagandisticas.'

La idea cardenista de una opinién publica esencialmente justa puede leerse desde la definicién
que desarrolla Habermas: una ficcién institucionalizada sin poder, empero con una magnitud

11 Carolina Figueroa Totres, Serores vengo a contarles. .. La Revolucion Mexicana a través de sus corridos México: INEHRM,
1995), 123.

12 Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en Meéxico. Vivir de sueiios. Volumen I, 1896-1920 (México: Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM, 1996), 37-43, 120-124.

13 Ana Marfa Serna, “Prensa y sociedad en las décadas revolucionarias (1910-1940)”. Secuencia nim. 88 (enero-abril
de 2014), 120.

14 “I1I Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1937), Informes presidenciales. Lazaro Cdrdenas del Rio (México:
Camara de Diputados, 2006), 122. Cardenas aludié a la opinién publica al hablar de libertad de prensa en los
siguientes términos: “[...] el Poder Publico otorga las facilidades necesarias a las distintas tendencias [del
petiodismo] para que circulen por el pafs, dejando a la alta justicia de la opinién publica sancionar el acierto de la
critica o el fundamento y decencia de los ataques”. La Direccién de Publicidad y Propaganda se creo en agosto de
1930; el 25 de diciembre del mismo afio, un decreto presidencial transformé dicha dependencia en el Departamento
Auténomo de Prensa y Publicidad, que comenz6 a operar el 1 de enero de 1937. Tania Ruiz Ojeda, Cine y propaganda
en el ideario cardenista. El Departamento Autonomo de Prensa y Publicidad (1934-1940) (México: UDIR, UNAM, 2022), 94-
98.
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real en tanto que —en las democracias de masas estatal-sociales— es la tnica base reconocida de
la legitimacién del dominio politico. Para el régimen cardenista, enarbolar dicha abstraccion para
justificar el control de la informaciéon gubernamental y centralizar las tareas de propaganda, a
través del DAPP, fue toda una declaracion respecto al caracter estratégico de los medios de
difusién dentro de su proyecto de nacién. Segun Cardenas, la prensa y la radio son “dos de los
6rganos mas utiles que ha creado el ingenio del hombre para su cultura y unificacién”; el Estado
estaba decidido a intervenir en éstos para garantizar que su “alta misién de encauzamiento de la
opinién” no sucumbiera a los peligros de la “amoralidad evidente, y [la] intemperancia ciega”."”
Muy pronto el DAPP, como érgano auténomo de gestion pero también de creacion de bienes
simbdlicos, mostré sus limitaciones y desaparecié para integrar sus tareas censoras a la
dependencia responsable de la gestiéon politica: la Secretarfa de Gobernaciéon. Superado el
gobierno de Cardenas, el giro estatal opté por abrazar un modelo de medios privados pero
fuertemente asidos a la 6rbita de la élite politica.

Sistema censor y construccion de hegemonia

Prensa, radiodifusién y cinematografia —los medios masivos que orientaron a la opinién publica
durante la época— merecieron un cuidadoso control por parte del Estado posrevolucionario, en
el marco de un proceso de “construccion de hegemonia”, entendido como un proceso complejo
de coercién y consenso en un contexto de dominacion y de resistencia en torno de un proyecto
moral y social comun entre gobernantes y gobernados, en el cual se privilegian las formas no
violentas de crear consenso a través de reglas, redes e ideologfas de identificacién y
consentimiento.'’

Este proceso hegemonico en torno a un proyecto de nacién compartido, no sin discrepancias,
entre Estado y esfera publica puede ubicarse temporalmente entre 1940, inicio de la
administracién de Manuel Avila Camacho (1940-1946), que establecié los cimientos de una
estrategia de conciliacion, negociacion, arbitrio y, en ultima instancia, represion focalizada para
encauzar el proceso politico en torno a conceptos abstractos como “unidad”, “progreso” y
“desarrollo”; y 1970, el ultimo afno de la administraciéon de Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970),
quien enfrentd con las mismas ideas y métodos que sus antecesores a discrepancias renovadas y
profundas que cuestionaron los postulados de la nacién imaginada y defendida por el Estado.
La represion violenta del movimiento de estudiantes de clase media en la ciudad de México, en
1968, dejo en claro que el acuerdo hegemoénico previo en torno al Estado posrevolucionario
estaba roto."”

15 Habermas, 262. “III Informe de Gobierno”, Cairdenas, 122.

16 Wil G. Pansters, “Zones of State-Making: Violence, Coercion, and Hegemony in Twentieth-Century Mexico”, en
Pansters (editor), Volence, Coercion and State-Matking in Twentieth-Century Mexico. The Other Half of the Centanr (California:
Stanford University Press, 2012), 27.

17 Durante la segunda mitad de los afios sesenta la creciente demanda de reformas democraticas, tanto de
movimientos urbanos pacificos de sectores medios —como profesores, médicos y estudiantes— como de células
guertilleras rurales fueron consideradas, en conjunto, tanto por los servicios de inteligencia del Estado como por el
Presidente de la Republica como patte de “conspiraciones comunistas”; la paranoia del régimen desembocatia en
la violenta represion de los guerrilleros, y también del movimiento estudiantil en la ciudad de México en 1968.
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Como sefiala Saul Jeréonimo Romero, la generaciéon de intelectuales mexicanos de los afios
cuarenta a los sesenta compartié un horizonte cultural comun, en el que la Revolucion era “punto
de partida”, y “el de llegada era muy variado de acuerdo a la formacion, expectativas y actividad
de cada uno de ellos”. Para Daniel Cosio Villegas, la democracia, la justicia social y la
preservacion de la nacionalidad eran las metas de la Revolucion, extraviadas en forma temprana
por la corrupcién de la élite gobernante. Entre esas metas, la relativa a la identidad nacional
ocupo la reflexion filoséfico-ideologica mas relevante del periodo, como ejemplifican la disputa
entre el cosmopolitismo de los Contemporaneos y los nacionalistas revolucionarios; las
busquedas esencialistas de Samuel Ramos y de Octavio Paz; o la reflexiéon dentro del canon del
materialismo de Vicente Lombardo Toledano y la heterodoxia dialéctica de José Revueltas. En
suma, la adhesién a lo nacional permitié unificar los multiples intereses y las mas encontradas
posiciones ideolégicas, en un ejercicio en el que el Estado supo imponerse, y ser reconocido,
como arbitro supremo.'®

Tal horizonte compartido conformé un sistema cultural, guiado por la idea de la Revolucion
como principio dominante, en el que la representacién de lo nacional se constituy6 en un tema
de debate fundamental dentro de un proceso de modernizaciéon que era visto como deseable e
ineludible. Como sefala Enrique Florescano, en la época se hizo “tangible el suefio afiorado de
producir y transmitir una cultura a la que por consenso casi uninime se calificé de nacional”."”
El modelado de tal “cultura nacional” implic6 un ejercicio de “gestion de la visibilidad” —y, por
ende, de la invisibilidad— entre las distintas posiciones culturales, politicas e ideolégicas que sin

duda perme6 en las formas de ver y vivir el mundo.”

La constitucién de una esfera publica que aglutina y dispersa la suma de opiniones privadas, ya
sea agrupandolas en torno a una notoriedad publica representativa (como la enarbolada por
lideres carismaticos, partidos politicos organizados o grupos intelectuales) o manipulativamente
desarrollada por efecto de los medios de comunicacién, aporta al proceso politico un método de
controversia publica que, en el caso mexicano, efectivamente contribuy6 al relajamiento de “las
formas coercitivas de un consenso obtenido bajo presion”.*' En 1941, el presidente Manuel Avila

Renata Keller, Mexico’s Cold War. Cuba, the United States, and the Legacy of Mexican Revolution (Cambridge University
Press, 2015), 196-231.

18 Saul Jer6nimo Romero, “Octavio Paz en la obra de Pablo Gonzélez Casanova”, en Horigontes y cddigos culturales de
la bistoriggrafia, coordinado por Saul Jer6nimo, Danna Levin y Columba Gonzalez (México: UAM-A, 2008), 27-29.
Una glosa de La crisis de México (1947) de Cosio Villegas, asi como el contraste de sus tesis liberales con las posturas
marxistas, estd en Catlos Illades y Daniel Kent Carrasco, Historia minima del comunismo y anticomunismo en el debate
mexcicano (México: El Colegio de México, 2022), 48-53.

19 Enrique Florescano, Imdgenes de la patria (México: Taurus, 2005), 390.

20 Thompson, Los media y la modernidad, 180. Marc Ferro, E/ cine. Una vision de la bistoria Madrid: Akal, 2003), 126-
1306, llama la atencién, a través de su descripcion del cine de tema historico, sobre las tendencias de los cines
nacionales a visibilizar o proscribir la adaptacion de ciertos relatos historicos a partir de la interrelacion de la censura
gubernamental, el desinterés del publico y la autocensura de los realizadores: la asimilacion de la culpa de los
alemanes después de la posguerra, la obsesion francesa por exculpar su colaboracionismo, el exorcismo de la derrota
norteamericana en Vietnam, entre otros.

21 Habermas, 274.
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Camacho pareci6 delinear el papel que el Estado pretendia jugar en el proceso de creaciéon de
consensos, estableciendo los limites y las posibilidades de negociaciéon frente a las posturas
politicas que asumié como antagbénicas. Una brumosa “tendencia de la Revoluciéon Mexicana”
es enunciada como la ideologia de identificacién recomendable para “las aspiraciones
populares™:

La doctrina democratica de nuestra Constitucién supone un espontineo juego de tendencias, entre
las cuales se sobreponen las que mejor procuran el bien del pueblo. En nuestro pafs son,
venturosamente, las de la Revolucion Mexicana las que mejor satisfacen las aspiraciones populares
y por eso han podido triunfar. En segundo lugar, los grupos revolucionarios, en vez de procurar
imponerse por la arbitrariedad o por la persecucién, estan obligados a luchar leal y licitamente para
conseguir que preponderen sus puntos de vista por medios pacificos. Una labor social bien
encaminada; la eficaz difusion de nuestras ideas; las demostraciones patentes de que los propositos
que abrigamos redundan en beneficio general, son las mejores armas de lucha para nosotros los
revolucionarios. [...] Si nos mantenemos en ese terreno, las ideas auténticamente nacionales que
postulamos nada deberan temer de las doctrinas exdticas, ya sea que encarnen en el sinarquismo,
en el comunismo o en cualquier otra fraccion o partido.??

Este modelo de hegemonia efectiva, el cual podemos definir como censor, funcioné con eficacia
para persuadir a la esfera publica de mantener su labor de difusién de bienes simbdlicos (sean
periodisticos, sean creativos) dentro de los margenes de la moral publica legitimada por el
conjunto, es decir, la que responde a las relaciones y proyectos de clase dentro del “Estado
expandido”; éste incluye a la sociedad politica (lo estrictamente estatal con toda su capacidad
coercitiva) y a la sociedad civil (la esfera publica organizada para negociar los consensos).” Las
disidencias, siempre presentes, se desincentivaron a través de practicas coercitivas graduales que
incluyeron desde el acoso, la amenaza, la presion social y la exclusioén de los individuos rebeldes,
hasta la represion violenta.

En el centro de la Figura 1 se representan el Estado expandido, dentro de cuyos margenes ubico
la zona de hegemonia y negociacion, la cual cobija a buena parte de la esfera publica que negocia,
resiste y se aprovecha de la influencia estatal para crear bienes simbdlicos que son recibidos por
publicos que parcialmente alimentan a esa esfera publica, pero que también pueden sustraerse e
interpretar los contenidos simbdlicos de multiples formas otras; los bienes simbolicos, asimismo
pueden alejarse del centro ideoldgico, pero sus condiciones de circulacion se veran restringidas
o, en el caso de traspasar la zona de hegemonia, de plano seran proscritos. Algunos sectores de
la esfera publica también pueden sustraerse, parcialmente, a los intereses estatales, pero se
exponen, como los publicos fuera de la 6rbita del Estado expandido, a formas diversas de
coercion.

22 “] Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1941), Informes presidenciales. Manuel Avila Camacho, 69.
23 Pansters, 20.
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Como eje transversal del Estado expandido —linea que equilibra y, en gran medida, sostiene el
entramado— ubico dos elementos centrales: una ideologia de identificacién, en este caso un
nacionalismo inestable y cambiante, pero muy coherente en su propuesta de mundo durante el
periodo temporal planteado; y una moral publica, asida al eje estatal, que resulta de una serie de
consensos en torno a las posibilidades de representaciéon del mundo segun los intereses,
relaciones y proyectos de clase dentro del Estado expandido.

Figura 1. Circulacién de bienes simboélicos y modelo de hegemonia, 1940-1964
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La idea de un Estado expandido me permite pensar también en la censura, mas que como una
imposicioén vertical, como un sistema, es decir, una estructura entramada por los distintos
intereses, en retroalimentacion y resistencia permanente, de una multiplicidad de instituciones e
individuos involucrados en los procesos de produccién, circulacién y recepcion de bienes
simbolicos; una fuerza centripeta cuyo centro son las ideologias de identificaciéon vy
consentimiento, las cuales no dependen solamente del Estado para funcionar pero si requieren
de éste para establecer normas y criterios de negociacién y prohibicion.

El sistema censor centra su atencién en las representaciones simbolicas mediadas por
instituciones de transmision estructuradas, pero sus alcances son proporcionales a la capacidad
de audiencia que tenga el medio que transmite el bien simbolico. La razoén estriba en un prejuicio
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fuertemente arraigado en la cultura moderna: a mayor penetracién mediatica, mayor riesgo de
que los no ilustrados entren en contacto con lo censurable; en consecuencia, histéricamente los
medios audiovisuales (cine, radio y televisién), con un alcance potencialmente mayor, son
particularmente escudrifiados.” En forma similar, la censura de la prensa se suaviza a medida
que el tiraje es mas reducido; la edicion de libros tiene una permisividad mucho mayor, pues se
implica que su publico es escaso y posee un criterio debidamente ilustrado. Cada medio tiene,
asimismo, una restriccion proporcional a su pretension ilustrada: la prensa popular, con su
lenguaje simple y accesible es mas vigilada que los periodicos serios de prosa pulcra y eufemistica;
el cine popular es mas peligroso que el que se asume intelectual, experimental o artistico, pues
apela a un publico reducido e imaginado mas inteligente. El sistema censor funciona en la medida
en que condensa las ideas de auto-percepcion de los sectores medios respecto de su propia
moralidad, comportamiento y educacién académica. Al mismo tiempo que les permite
diferenciarse de los sectores subalternos, el sistema censor permite que los sectores medios se

sientan participantes activos de una mision avilizadora: inculcar su propia normatividad moral.”

Adicionalmente, la pertinencia de un sistema censor se justifica por otra creencia arraigada: el
menosprecio de las habilidades de apropiacién y reapropiacion de los individuos que reciben los
productos mediaticos, a los que se considera meros “observadores pasivos cuyos sentimientos
han estado permanentemente aletargados por la continua recepcion de mensajes” y, por tanto,
requieren de un sistema de censura que los mantenga a salvo de los efectos perniciosos de la

mediacién masiva. %

En la Figura 2 propongo una representacion del sistema censor. El diagrama esta compuesto
por dos ejes conformados por la interseccion de la ideologia nacionalista y por la moral publica.
En la interaccion de estos dos elementos se configuran cuatro campos, ocupados por los actores
involucrados en el proceso de gestién de la visibilidad y de la legitimacion de los limites del
discurso. El primero esta ocupado por el Estado, actor que gestiona los imperativos politicos,
sociales y culturales a partir de mecanismos formales e informales impuestos al segundo campo,
ocupado por los procesos de produccion y distribucién de los bienes simbdlicos, cuyos
integrantes negocian, adaptan y resisten las imposiciones, tanto del campo estatal como de la
esfera publica. En la esfera publica, tercer campo, se gestionan las limitaciones culturales y
morales sobre las posibilidades de representacion. Finalmente, el cuarto campo estd ocupado
por los publicos, quienes reciben e interpretan de formas multiples (de acuerdo con sus intereses

24 Beate Miiller, “Censorship and Cultural Regulation: Mapping the Territory”, en Censorship € Cultural Regulation in
the Modern Age, editado por Beate Miiller (Nueva York: Brill, Rodopi, 2004), 18.

25 David S. Parker, “The Making and Endless Remaking of the Middle Class”, en Latin America’s Middle Class.
Unsettled Debates and New Historées, editado por Parker y Louise Walker (Plymouth: Lexington Books, 2013), 14.

26 Thompson, 45, 62, llama la atencién sobre el menosprecio a los receptores de los medios de comunicacion en la
literatura académica de los aflos sesenta y setenta, y destaca que “la recepcioén debetfa verse como una actividad; no
como algo pasivo, sino como un tipo de practica en la que los individuos se implican y trabajan con los materiales
simbolicos que reciben |[...] en formas que pueden resultar extraordinariamente variadas, aunque relativamente
ocultas, ya que estas practicas no se limitan aningin lugar en particular”.
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y especificidades culturales, sociales y politicas) los bienes simbdlicos y, de esta forma, negocian
las maneras en que son visibles o invisibles asuntos politicos, culturales, sociales y morales.

Figura 2. Sistema censor

' Gaer de o mpeTies ) polioo) 0 Yovd) de Garsin de o virble o parie 46 3 st c oo '
' et eres ereder o =evredes pahron cobanins ¢ i bemiales '
' . vhaviame '
1 '
I '
: PRODUCCION :
' $S1A00 ( ) '
| | |
! DETHBUCION !
] '
L '
' '
| A | |
Wepsten ' ....................... r XY = J

o
&
*
Secazciine réetrelooer de conliredor Gurbon de k2t reperaivon wvorokn
drvdaiin an e b de rnih i chrnes gl OB andey dhel mrnranrhag pee b
Callavheor y masies 2 Vos ol panica

J
'
'
'
'
)
I
'

HISLICOS Ly ESFERA PUBLICA -
|
)
]
|
'
'
'
'

La prensa moderna en México: resistencias y acomodos

En 1916 se fund6 E/ Universal y en 1917 Excelsior, los primeros medios industriales luego de un
reacomodo radical de la composicion y la legislaciéon durante el régimen constitucionalista que
terminé de liquidar a la prensa porfiriana. En 1913, Venustiano Carranza impulsé el desarrollo
de una estrategia de propaganda que difundiera sus ideales y le creara una imagen de defensor
de la legalidad, como parte de su movimiento contra el gobierno de facto de Victoriano Huerta.
Asi, entre 1913 y 1915 se fundé y consolidé E/ demderata como el vocero del constitucionalismo,
en pugna con E/ Imparcial y el diario catélico E/ Pais; una vez derrotado Huerta, E/ Imparcial fue
tomado por los revolucionarios y transformado en [E/ /iberal, a cargo de los periodistas
carrancistas Jesus Urueta y Felix Palavicini. Una vez que las disputas entre los grupos
revolucionarios apuntaron a una nueva guerra civil, Carranza se apurd a concentrar sus esfuerzos
por mantener el dominio de su faccién en la esfera publica. Alfredo Breceda, otro intelectual
carrancista, fue el encargado de establecer la “orientacién politica” de los periédicos afectos al
Primer Jefe, ahora desafiados por los nuevos rotativos La Convencion y El Monitor, alineados a la
causa convencionista. El triunfo militar del constitucionalismo, en 1915, barrié a la prensa
opositora y favorecio la aparicion de un pufiado de nuevos diarios carrancistas, pero sobre todo
mostro la importancia de la prensa, y de su control, en la disputa politica; mientras que el articulo
7 de la nueva Constituciéon federal “buscaba proteger a los periodistas y evitar su
encarcelamiento”, la nueva ley de imprenta promulgada en abril de 1917 “impuso restricciones
que no aparecfan en los articulos constitucionales”; entre sus restricciones, “defini6 las acciones
que implicaran ‘ataques a la vida privada (dafios al honor o a la estimaciéon publica de las
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personas), a la moral (propagacién de vicios y ultrajes al pudor), al orden o la paz publica
(ridiculizacién de las instituciones fundamentales del pafs e injurias a la nacién mexicana,

excitacion a la anarquia) y las penas que corresponden a los violadores de estas cldusulas™.”

Excelsiory E/ Universal marcarfan la pauta del futuro industrial de la prensa (y de su sometimiento
formal e informal al Estado), aun cuando durante los veinte y los treinta florecieron las
publicaciones gremiales, tanto de obreros como de campesinos, asi como algunos proyectos
cooperativistas. Esta prensa politica de izquierda vivié su época dorada durante el cardenismo.
Sin embargo, los peridédicos y revistas dirigidos a obreros y campesinos —como E/ Machete del
Partido Comunista, Frente a Frente, de 1a Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios, Lux del
Sindicato Mexicano de Electricistas o Futuro, de la Confederacion de Trabajadores de México—
tuvieron una repercusién menor entre estos sectores que entre los “intelectuales clasemedieros
de orientaciéon marxista” que los producian.”

Tanto las publicaciones politicas como los periddicos y revistas comerciales —por ejemplo,
Rotofoto, Hoy, Omrega y Hombre Libre, semanarios opositores de tendencia liberal, los dos primeros,
y francamente derechistas los ultimos— tuvieron su contraparte desde el Estado a través de
6rganos como E/ Nacional, primero vocero del PNR y luego del gobierno.”” Asimismo, como
parte de la descrita politica de centralizacion de las tareas vinculadas a los medios de difusion, se
cre6 en 1935 el monopolio estatal Productora e Importadora de Papel, Sociedad Anénima
(PIPSA), dedicado a proveer de papel (y a restringirlo cuando fuera necesario), a un mismo
precio accesible, a todas las publicaciones registradas para circular en el pafs, y se concentr6 en
el DAPP la contrataciéon de publicidad gubernamental en los periédicos y revistas.

Las elecciones de 1940 mostraron la tension al interior de “una sociedad profundamente dividida
y afectada por la crisis econémica que se suscité después de la expropiacion petrolera”,
especialmente en los entornos urbanos y clasemedieros de los que se nutria la prensa y donde
tenfa mayor influencia; algunos de los diarios industriales, como Exvelsior, Ultimas Noticias y
Novedades se mostraron favorables a la candidatura opositora de Juan Andrew Almazan, quien
consigui6 aglutinar el descontento anticardenista.”

Superado el conflictivo proceso electoral, el régimen de Avila Camacho se empefi6 en trascender
los enfrentamientos de clase que marcaron la politica de masas durante el cardenismo, en aras

27 Francisco Méndez Lara, “Venustiano Carranza y la prensa. Un panorama petiodistico, 1913-1919”, Caleidoscopio,
nam 35-36 (julio 2016-enero 2017), 122.

28 T ear, 207-208.

2 E/ Nacional sera a lo largo de las siguientes décadas una anomalia en la estrategia liberal del Estado de no tener
medios gubernamentales y mds bien concentrarse en erigirse en arbitro y financiador para orientar a la opinién
publica a su favor.

30 Ricardo Pérez Montfort, “La ciudad de México durante el sexenio cardenista”. XVII Jornadas de Historia de
Occidente. Lazaro Cdrdenas en las regiones (Guadalajara: Centro de Estudios de la Revolucion Mexicana Lazaro Cardenas,
1995), 107; Anatol Shulgovsky, México en la encrucijada de su bistoria (México: Ediciones Quinto Sol, 1993), 418.
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de lograr la “Unidad Nacional”, frase que se convirtié en politica oficial del Estado.” En la
practica, esa unidad implicé un acercamiento a la élite empresarial para reorientar la politica
econémica hacia un modelo centrado en la empresa privada favorecida por el apoyo, incluso
financiero, del gobierno, para crear las industrias de bienes y servicios necesarios para el pafs que
las condiciones internacionales impedian seguir importando; al mismo tiempo, con pretexto del
mismo entorno bélico internacional, el régimen fortaleci6 el control del movimiento obrero
organizado iniciado durante el sexenio anterior, redujo significativamente los repartos agrarios,
matizé los objetivos de la politica educativa —eliminando la palabra “socialista” de la
Constituciéon— y protagonizé un acercamiento diplomatico, sin precedentes, con el gobierno
norteamericano, sobre todo en el ambito econémico, alentado por las necesidades geopoliticas
de Washington para crear un frente panamericano que blindara el continente de un posible
ataque de las potencias del Eje.

El entorno bélico también ofrecié oportunidad de fortalecer el control del Estado sobre la prensa
para atemperar el histérico recelo frente a Estados Unidos y para fortalecer la idea de hacer
frente al avance del nazismo. Al inicio de la guerra en Europa, algunos periddicos, como Excelszor,
manifestaban claras simpatias por el avance aleman, mientas que el viejo José Vasconcelos lanzo,
en 1942, la revista Timdn con clara propaganda nazi, de la que circularon 17 numeros antes de
que fuera prohibida por la Secretaria de Gobernaciéon.” Justo ese afio, el 28 de mayo, el
presidente Avila Camacho declaré el estado de guerra, lo que implicé la suspension de garantias.
La prensa, incluida la que antes habia manifestado simpatfa por la causa nazi, se alineé con la
adhesién a la causa aliada:

[...] Una vez que la guerra existe, lo que era una manifestacion legitima amparada por nuestras
leyes, que consagran la libertad de pensamiento, se convierte en un acto delictuoso que debe ser

enérgicamente sancionado. [...]3

A través de la politica de Unidad Nacional y del patriotismo exaltado por la amenaza bélica, el
régimen posrevolucionario aprovecho los cimientos de control institucional establecidos durante
el cardenismo (el DAPP desaparecié en los ultimos meses del sexenio de Cardenas, pero buena
parte de sus atribuciones en materia de prensa y cine se repartieron en diferentes oficinas de la
Secretarfa de Gobernacién) para apuntalar un proyecto de nacién distanciado de la politica de
masas y mas afin a los intereses del capital nacional e internacional, aunque sin abandonar una
retérica reminiscente que proponia a los movimientos populares postergar las demandas sociales
en espera del fin de la guerra, primero, y la llegada del progreso prometido, después. Este nuevo

31 Avila Camacho describié esta politica: “[Al finalizar 1940] Habia que fomentar en todas las almas un propésito
confortante: la unién fraterna. Y, al mismo tiempo, resultaba urgente orientar la unidad nacional, |...] dirigirla
conscientemente hacia los éxitos del futuro, afianzando a la revolucién y a la Patria en el mismo plano y haciendo
de la concordia una maquina de progreso en lugar de un recurso de abdicacién”. “VI Informe de Gobierno” (1° de
septiembre de 1946), Informes presidenciales. Manuel Avila Camacho (México: Camara de Diputados, 2006), 385,

32 Héctor Orestes Aguilar, “México y la Segunda Guerra Mundial”. La Colmena, num. 8 (octubre de 2017), 37.

33 El Universal, 29 de mayo de 1942, citado por Pastora Rodriguez Avifiod, “La prensa nacional frente a la
intervencion de México en la segunda guerramundial”. Historia Mexicana, num. 114 (octubre-diciembre 1979), 295.
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consenso marco las directrices en las que se ubicarian las relaciones entre la prensa y el Estado a
lo largo de las siguientes décadas. En consecuencia, “las funciones de la prensa como
intermediario entre la sociedad y el Estado y como vocero de la opinién publica perderian
paulatinamente la pequena dosis de eficacia que hubiera logrado en las décadas

revolucionarias”.**

Durante la guerra se establecieron mecanismos de censura formal, mas bien poco utilizados y
focalizados, como la censura a T7mdn o al semanario Hoy (publicaciéon que también se mostraba
favorable al nazismo y que fue censurada luego de aparecer en una “lista negra” del
Departamento de Estado norteamericano), y sobre todo de control informal que abarcaron a
todos los medios de comunicacién. Ademas de las restricciones establecidas en la Ley de Imprenta
de 1917, aplicadas muy de vez en cuando, siempre a partir de criterios discrecionales, para la
prensa se establecieron mecanismos informales de consenso que pronto se institucionalizaron:
apoyos economicos a las empresas periodisticas, soporte politico y econdémico a periodistas
destacados por su fidelidad al gobierno, y cotidianas subvenciones econémicas a los reporteros
—sobornos que muy pronto se identificaron coloquialmente como “embute” y luego como
“chayote”—, entre las mas socorridas, instrumentadas tanto por instancias federales como por las

administraciones locales.”

El trabajo de los censores se complementé con una serie de estrategias de control encubiertas
dirigidas a la prensa, oficialmente plural. El gobierno utilizé contratos de publicidad, préstamos
blandos y su control del papel periédico, a través del monopolio estatal de PIPSA, para inducir a
la sumisién. La mayorfa de las veces la estrategia funcioné. Los datos de las encuestas desde la
década de 1940 hasta la de 1970 sugieren una cierta creencia fundamental en el Estado nacional,
en abstracto, que puede estar relacionada causalmente con este mundo virtual de aprobacion

creado por los medios de comunicacion.3¢

La construccién de una esfera pablica masiva no parecié ser un objetivo de la prensa, por lo
menos durante los afios cuarenta. El analfabetismo (superior al 60 por ciento al iniciar la década),
el elitismo de los temas abordados y el precio inaccesible para la mayorfa hizo de los periédicos
una herramienta para un lector iniciado, una “camara de eco” entre viejos contertulios con
posturas por todos sabidas.”” Al igual que el discurso politico, el manejo retérico de la prensa
solfa apropiarse de la “voz del pueblo”, la cual siempre resultaba ser la misma que la postura
editorial del medio. El duefio de E/ S0/ de Monterrey, Rodolfo Junco de la Vega, lo expresé en

34 Serna, 143.

35 Para una descripcion del oficio periodistico en México, entre los cuarenta y los setenta, y su compleja relacion
con el poder politico pueden revisarse el ensayo testimonial de Julio Scherer Los presidentes (1986) y los acercamientos
semi ficcionales de Vicente Lefiero, Los periodistas (1978), y Enrique Serna, E/ vendedor de silencio (2018).

36 Paul Gillingham y Benjamin T. Smith, “Introduction. The paradoxes of revolution”. En Dictablanda. Politics, Work,
and Culture in Mexico, 1938-1968, editado por Gilligham y Smith (Durham y Londres: Duke University Press, 2014),
17.

37 Paul Gillingham, Michael Lettieri y Benjamin T. Smith, Journalism, Satire, and Censorship in Mexico (Albuquerque,
University of New Mexico Press, 2018), 7.

38



los siguientes términos en 1943, para justificar el uso de titulares en los que se generalizaban
opiniones sobre temas de coyuntura:

Nosotros [en E/ S0/ siempre planteamos preguntas [...| en temas de los que estamos seguros de
tener las respuestas, de problemas en los que sabemos que el publico estd con nosotros. |...]
Nuestros lectores no creerfan en la validez de una encuesta que incluyera a cualquiera y a todos; el
hombre comun nunca ha tenido mucho que decir en México, por eso nosotros citamos las
opiniones de personas respetables, porque sus opiniones tienen peso.3

El panorama de la prensa mexicana a partir de los afios cuarenta tenfa a la cabeza a las grandes
empresas periodisticas con sede en la ciudad de México y con la maquinaria mas moderna: E/
Universal, Excelsior, La Prensa y Novedades, todos de tendencia liberal y linea editorial oscilante entre
el respaldo total al régimen y algunas posturas criticas. Lz Prensa destacarfa por apostarle a un
lenguaje llano y una tematica sensacionalista “disefiada para la clase trabajadora de la Ciudad de
México”, que lo diferencié claramente de los otros tres, caracterizados por su “tematica aburrida,
limitada cobertura de deportes y crimenes, lenguaje torpe, columnas a menudo impenetrables y
un distintivo aire de esnobismo”. El énfasis en la nota roja (un submundo de crimenes y abusos
sin relacién con lo publicado en la seccién de informacién general, pero que por si mismo podia
expresar mejor la rudeza de los entornos cotidianos de sus lectores) permitié que La Prensa fuera
la Gnica empresa periodistica rentable por la venta de ejemplares, el resto dependia de la
publicidad y de las subvenciones informales del Estado.”

El caso de Novedades también mostré hasta qué grado la dependencia del Estado sometia a la
prensa a la logica de las disputas por el poder. En 1944 un conflicto laboral al interior del diario
se intensificé por una dura campafia desde E/ Universal contra Ignacio Herrerias, fundador de
Novedades. Luego de que la junta de conciliacion declaré inexistente la huelga emplazada por un
grupo de trabajadores, Herrerfas fue asesinado por un reportero huelguista. El secretario de
Gobernacion, Miguel Aleman, gestiond que el diario pasara a manos de Jorge Pasquel, un
empresario de su circulo; para el inicio de su sexenio, las acciones ya eran propiedad del
empresatio poblano Rémulo O’Farrill y de su hijo Miguel Aleman Velasco."

Fuera de la capital destacaban los medios que eran voceros de las élites locales, tradicionalmente
conservadoras, como E/ Diario de Yucatan, El Siglo de Torredn, El Dictamen de Veracruz, o E/ Soly
E/ Norte de Monterrey; en ocasiones criticos, solian plegarse a los discursos oficiales pues
dependian también en buena medida de las subvenciones de las administraciones locales. Tanto
a nivel nacional como local, en practicamente todos los casos, “los duefios [de la prensa] eran en
primer lugar hombres de negocios, y sélo en segundo lugar editores, preocupados

38 Joe Belden, “Mexico’s Public Opinion Poll”, The Public Opinion Quarterly (8)1 (Primavera de 1944), 104.

% Gillingham, Lettieri y Smith, 12.

40 Alfonso Mendiola y Guillermo Zermefio, “El impacto de los medios de comunicacion en el discurso de la
historia”, Historia y Grafia, nam. 5 (1995), 209
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principalmente por utilizar sus periédicos para avanzar en sus propositos comerciales”.*' Estos
objetivos permitieron el fortalecimiento de sélidos vinculos de dependencia, siempre con
vaivenes, entre esta prensa y el Estado.

No obstante, también existfa una prensa critica e independiente, tanto en la ciudad de México
como en algunas ciudades del interior de la Republica. Con altibajos y en algunos casos en forma
efimera, contados periédicos locales mantuvieron una linea abiertamente critica con las politicas
regionales y con la situacién de sus propias comunidades (casos, en ciertas épocas, de La [erdad
de Acapuleo, El Diario de Xalapa, EI Chapulin de Oaxaca, E/ Informador de Guadalajara, E/ So/ de/
Centro de Aguascalientes o E/ Mundo de Tampico).* En la ciudad de México se publicaron
algunas revistas abiertamente criticas, como Tricolor, de tendencia comunista y vida breve en
1944.

Mucho mas populares que cualquier periddico, las revistas de historietas fueron particularmente
exitosas durante los treinta y los cuarenta. Paguin —publicacién que compendiaba tiras comicas
como las que solfan publicarse en los periddicos nacionales desde la década de los veinte—
comenzé a editarse en 1934 como revista semanal; Chamaco sigui6 el ejemplo en 1936 y muy
pronto su aceptacion la convirtié en diario, pero la mas popular fue Pepin, también de tiraje diario
y fundada en 19306. Las tres revistas fueron los materiales mas leidos del pafs, pues vinieron a
alimentar la demanda de entretenimiento de la creciente poblacién urbana. La narrativa visual de
las historietas las hacfa accesibles incluso a audiencias analfabetas y sus temas (siempre ficcionales
a partir de tramas truculentas, satiricas, melodramaticas o fantasticas) satisfacian y alimentaban
las necesidades de representacion de su vasto publico.”

El caso de Pepin es interesante también porque su gran éxito econémico impulsé, en 1943, a su
editor José Garcfa Valseca a desarrollar un ambicioso proyecto periodistico: una cadena de
periédicos regionales, con el apoyo politico de Maximino Avila Camacho, preparando el terreno
para lanzarse a suceder a su hermano en la presidencia. En 1957, la cadena Garcia Valseca
contaba con 27 publicaciones de linea editorial pro gubernamental y anticomunista; respetuosa
de las politicas nacionales pero flexible en cuanto a criticar a las administraciones locales, al
parecer como forma de negociar apoyo financiero.*

Las revistas de historietas y los periédicos populares, como La Prensa y los de la cadena Garcia
Valseca, facilitaron la expansiéon de la esfera publica, aunque dentro de los cartabones
preestablecidos de los medios masivos (incluida una censura atenta a los contenidos, aplicada
por la Comisiéon Calificadora de Publicaciones y Revistas Ilustradas de la Secretaria de
Gobernacion), es decir, con una eficacia critica reducida.

41 Gillingham, Lettieri y Smith, p. 6.

# Gillingham y Smith, “The Paradoxes of Revolution”, 17.

4 Juan Manuel Autrecochea, “Histotieta”. En Asamblea de cindades: aios 20s/50s [catilogo], coordinado por Elsa
Fujigaki Cruz y Ricardo de Ledn Banuet (México: Museo del Palacio de Bellas Artes, 1992), 204.

# Paul Gillingham, “The Regional Press Boom, ca. 1945-1965”. En Journalism, Satire, and Censorship in Mexico, 164.
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Surgimiento y consolidacion de la radio

La misma funciéon de masificacion de la esfera publica desempefié la radio, medio que
experimento6 un espectacular despegue durante los treinta y una consolidacion industrial durante
los cuarenta también con injerencia del Estado.

Las primeras estaciones de radiodifusién en el pais se establecieron al inicio de la década de los
afios veinte con inversion de dependencias gubernamentales. En 1924, la Secretaria de
Educacion Publica lanzé la sefial con cédigo CZE, que en los treinta se transformé en XEFX y
que transmitia programas educativos; y en 1929 inicié6 transmisiones la XEFO a cargo del Partido
Nacional Revolucionario. Desde su campafia presidencial, Lazaro Cardenas se apoyd en el
potencial de la radio para difundir sus discursos, y la centralizaciéon de la propaganda
gubernamental en el DAPP incluyé la operacién de una estaciéon de radio que producia y
transmitia Ia hora nacional, programa semanal dedicado a difundir “lealmente la verdad [...] al
interés publico desde el punto de vista de la doctrina progresista en la que se inspiran todos los
2,45

actos de la revolucion hecha gobierno”;™ el programa era retransmitido obligatoriamente por

todas las estaciones del pafs.

La radio privada también tuvo un surgimiento temprano. En 1923 inicié transmisiones la CYB,
de la Compania Cigarrera del Buen Tono (con inversiéon francesa), empresa que se habifa
distinguido por utilizar todas las innovaciones tecnolégicas (del cinematégrafo al aeroplano) para
publicitar sus productos; en 1929 sus siglas cambiaron a XEB. En 1930 se inauguré la primera
radiodifusora privada con potencia y recursos suficiente para abarcar a todo el pafs a través de
repetidoras: la XEW se fundd con inversién mayoritaria y tecnologia norteamericanas —estaba
afiliada a la NBC estadounidense— bajo la direcciéon de Emilio Azcarraga Vidaurreta, ex
empleado de la RCA. La XEW oper6 un modelo estandarizado de producciéon musical disefiada
para atraer audiencias a escala nacional; su empeno mercantil coincidié, hasta cierto punto, con
el nacionalismo del régimen: la musica popular fue alimentada por igual por canciones rancheras
enaltecedoras de la pobreza o por boleros de letras romanticas. Por su parte, la XEB sum6 a la
musica popular formatos novedosos, como las radionovelas, que probaron ser muy atractivos
también. En 1938, Azcarraga fundé la XEQ para completar el trio de estaciones que impondtian
un modelo radiofénico dominante por su atractivo para los radioescuchas; la radio estatal no
habia logrado una influencia similar con sus 14 estaciones.*

4 Agustin Arroyo Ch., director del DAPP, discurso de presentacion en el primer programa de La Hora Nacional,
transmitido el domingo 25 de julio de 1937. Reconstruccién radiofénica disponible en https://bitly/35HPFkf
(consultado el 4 de marzo de 2022).

4 Florence Toussaint, Television sin fronteras México, Siglo XXI Editores, 1998), 78. 87 por ciento de las acciones de
la XEW pertenecian a la RCA, a pesar de la prohibicién expresa de la Ley de Comunicaciones Eléctricas de 1926,
la cual reservaba la inversion a ciudadanos mexicanos; Andrew Paxman, “Cooling to Cinema and Warming to
Television. State Mass Media Policy (1940-1964)”, en Dictablanda, 304-305; Joy Elizabeth Hayes, “National
Imaginings on the Air: Radio in Mexico, 1920-1950”, en The Eagle and the Virgin. Nation and Cultural Revolution in
Mexcico, 1920-1940, editado por Mary Kay Vaughan y Stephen E. Lewis (Durham y Londres: Duke University Press,
2000), 245.
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El crecimiento y popularidad de la radio privada sin duda influy6 en las adecuaciones a la Ley de
Comunicaciones Eléctricas. Promulgada en 1926, desde entonces declaraba que el espectro
radiofénico era propiedad de la nacién y que sélo podia ser explotado por mexicanos; en 1932
una primera reforma establecié un modelo mixto de transmisiones privadas y publicas. Al inicio
de su mandato, Cardenas impulsé fuertemente a la radio publica, aunque con resultados
desiguales. En la época operaban setenta estaciones recibidas por unos 250 mil aparatos.

En 1936 —ya afianzada la popularidad de la XEW y la XEB y en pleno desarrollo del periodo
mas radical del régimen cardenista tras el rompimiento con Plutarco Elias Calles—, el secretario
de Comunicaciones, Francisco J. Mugica preparé una reforma para declarar a la radio un servicio
publico y crear un monopolio estatal como el que ya funcionaba en el Reino Unido.*” El proyecto
no prospero, al parecer por el fuerte cabildeo de los empresarios del ramo; en su lugar se
promulgd el Reglamento de las Estaciones Radioeléctricas, Comerciales, Culturales, de
Experimentacion Cientifica y de Aficionados, en la que se establecieron las bases para un acuerdo
entre el Estado y los radiodifusores privados: programar al menos 25 por ciento de musica “tipica
mexicana”, garantizar tiempos para la transmisién de mensajes y programacién gubernamental,
y “elevar la cultura general”; este acuerdo fue satisfactorio para el régimen pero sobre todo
significo el triunfo de los grupos conservadores desplazados del poder que, de esta forma,
encontraron en el tradicionalismo el vehiculo para afirmar su nacionalismo y reintegrarse al
Estado expandido. Para el final del sexenio cesaron transmisiones seis de las 14 estaciones
publicas e, incluso, la XEFO del Partido de la Revolucion Mexicana fue transformada en estacion
comercial.

Al arrancar el sexenio de Avila Camacho, las estaciones de radio eran 120 y los aparatos
receptores rondaban el medio millén. Los radiodifusores se habfan agrupado en una Asociacién
Mexicana de Estaciones Radiofénicas Comerciales, una corporacion organizada para cabildear
sus intereses gremiales con un Estado siempre dispuesto a negociar con pragmatismo acuerdos
de beneficio mutuo.

Esta tendencia estatal para dirimir conflictos y generar consensos a través de negociaciones
directas y personales permite entender el apoyo tacito del gobierno a la formacién de
monopolios, otra de las maneras de controlar los contenidos. En la prensa, Maximino Avila
Camacho impuls6 el trabajo de Garcfa Valseca para comprar peridédicos locales y conformar una
cadena aliada del régimen. En la radio sucedié algo similar con Emilio Azcarraga Vidaurreta,
lider indiscutible del sector; concesionario de las dominantes XEW y XEQ, en 1941 se asoci6
con el regiomontano Clemente Serna para formar Radioprogramas de México, empresa que un

afio después concentraba sesenta estaciones, la mitad del cuadrante. Durante el siguiente medio

47 El modelo de radiodifusion establecido en el Reino Unido a partir de 1924 fue definido por el primer director de
la British Brodcasting Corporation a pattir de cuatro elementos: “el rechazo del comercialismo, la extension de la
disponibilidad de los programas a toda una comunidad, el establecimiento de un control unificado sobre la difusion,
y el mantenimiento de criterios elevados”, citado por John B. Thompson, Ideologia y cultura moderna. Teoria critica social
en la era de la comunicacion de masas (México: UAM-X, 2002), 370.
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siglo el emporio de Azcarraga serfa uno de los puntales del régimen y uno de los artifices de las
expresiones culturales nacionalistas mas distintivas, populares e influyentes.*

Los cines y el cinematégrafo

La urbanizacién y las obras de comunicacién carretera permitieron, desde los afios veinte, que
los espectaculos publicos se incrementaran con el consecuente aliento del encuentro colectivo.
Los teatros citadinos —ayunos durante las décadas bélicas de espectaculos cultos, como los
conciertos, la épera o el teatro— incrementaron su oferta con revistas populares, mientras que las
carpas ambulantes comenzaron a proliferar en ciudades grandes y pequenas; estos literales toldos
al estilo del circo solian ocupar terrenos baldios y su espectaculo mezclaba sin coherencia “a
cantantes de tango, zarzuela y ranchero, a ‘vedettes’ sin esperanza de alcanzar el cielo de las tiples
[-..], a comicos que prologan a personajes de historieta y que se desentienden un poco del chiste
politico para privilegiar el manejo del albur” que se desparrama hasta el pablico que interpela,
festeja y protesta en didlogo ludico con los actores.”

El cine también se habia vuelto una costumbre, sobre todo entre los capitalinos, y los salones de
exhibicién comenzaron a multiplicarse: mientras en 1910 habia una butaca de cine por cada 119
habitantes, en 1930 —con todo y el gran crecimiento demografico experimentado— la proporcion

se redujo a una butaca disponible por cada 17.2 personas.”

El primer intento de crear una industria local de produccion filmica fue temprano. La idea de un
“cine mexicano” puede rastrearse desde finales de la década de 1910, cuando el germinal
nacionalismo cultural y conservador reprochaba la ausencia de un cine que retratara al
“verdadero México”. En 1917, la prensa ubicaba a “cinco casas trabajando en impresionar
peliculas: México LuxFilm S. A.; Azteca Film (Rosas, Derba y Cia) Cirmar Film; Arrondo Film
y La Bandera Film”. La mas duradera fue la Azteca Films, con Mim{ Derba y Enrique Rosas a la
cabeza y financiada en gran medida por Pablo Gonzalez, poderoso general carrancista; activa
hasta 1919, sélo logré producir cinco largometrajes y un documental. Este cine de ficcion,
intermitente y poco competitivo, surgié como una respuesta nacionalista a la difusién de
“contenidos denigrantes”, es decir, peliculas —particularmente estadounidenses— que reflejaban,
a través de personajes negativos y estereotipados, la deteriorada imagen de México en el
extranjero luego de una década de guerra.”!

Sibien la demanda de cine era satisfecha casi en su totalidad con peliculas importadas de Estados
Unidos y Europa, al inicio de la década de 1930 hubo un cambio abrupto que provocé un lento

48 Hayes, 247-248, 254; Paxman, 302-303.

49 Catlos Bonfil, Cantinflas. Aguila o sol (México: Conaculta, 1993), 21.

50 Ana Rosas Mantecon, “Auge, ocaso y renacimiento de la exhibicién de cine en la ciudad de México (1930-2000)”.
Alteridades num. 20 (julio-diciembre de 2000), 109.

51 Salvador Ignacio Diaz, “Crénica de México”, en Cine Mundial, nim. 10 (octubre de 1917), en
https://cinesilentemexicano.wordpress.com/2013/10/30/ el-cinematografo-en-la-ciudad-de-mexico-1917/.  De
los Reyes, 17vir de sueiios, 211-213.
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pero sostenido crecimiento de la produccién de peliculas mexicanas. La transicién tecnologica
al cine sonoro implic6 una diferencia lingtifstica y cultural propicia para la producciéon nacional.
En 1930 se exhibieron cuatro peliculas mexicanas por 212 norteamericanas, mientras que para
1935 la proporcion fue de 24 cintas nacionales por 207 estadounidenses.™

El incremento en la capacidad de producciéon cinematografica en el pafs tuvo apoyo
gubernamental durante el cardenismo. En 1934 fue fundada la Cinematografica
Latinoamericana, S. A. (CLASA), con inversién de 300 mil pesos y liderazgo visible de Alberto
J. Pani, influyente exsecretario de Hacienda. Los estudios CLASA fueron los mas modernos de
la época y su infraestructura —luego de producir sus dos primeras peliculas con resultados
econémicos negativos— se utilizé6 como plataforma para un proyecto estatal de “propaganda
educativa y politica y turistica en el extranjero”; una colaboracién pactada directamente entre
Pani y el presidente Cardenas que cristalizé en un contrato por 471 mil pesos. Entre 1936 y 1940,
CLASA produjo el Noticiero CLASA, tres documentales del DAPP titulados Informacion Grifica'y
otros cortos documentales para diferentes dependencias; ademas de la inyeccién financiera, el
acuerdo con CLASA estimul6 la profesionalizacion de personal técnico y artistico que serfa muy
importante en el crecimiento industrial de la siguiente década.”

El crecimiento exponencial de la industria filmica comenzarfa en 1940. Ese afo se invirtieron
poco mas de dos millones de pesos en la produccion de 27 peliculas nacionales; un afio después
el monto superaba los siete millones en 46 cintas. La caspide de la bonanza se darfa en 1945 con
casi 56 millones de pesos invertidos en 86 peliculas. En el crecimiento acelerado del cine como
medio de difusién de bienes simbdlicos confluyeron tres factores centrales. Primero, el
fortalecimiento de una férmula genérica de representacion facilmente accesible, no sélo para el
publico popular mexicano:

[...] habia algo general en ese folclore, claramente mexicano, que se vinculaba con una idea de
tradiciones, costumbres, valores, caracteres, gustos mas ampliamente latinoamericanos. Es decir
que este cine sf era una importacién bien marcada con simbolos nacionales ajenos, pero también
era “nuestro”, a diferencia del cine de Hollywood, el que representaba algo magico, fascinante,
deseable, pero siempre inalcanzable.54

En segundo lugar, la distorsion en la oferta cinematografica global provocada por la Segunda
Guerra Mundial permitié que el cine mexicano se convirtiera en el principal proveedor de cine
en lengua espafiola. Para lograrlo conté con apoyo financiero, técnico y logistico del gobierno
de Estados Unidos, a través de la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos (OCIAA,

52 Seth Fein, “Hollywood, U. S.-Mexican Relations, and the Devolution of the ‘Golden Age’ of Mexican Cinema”.
Film-Historia, vol. IV, nim. 2 (1994), 126.

53 Ruiz Ojeda, 83-84, 92. La produccion de Vamonos con Pancho Villa'y Las mujeres mandan (Fernando de Fuentes,
1935) apenas lograron recuperar una tercera parte de sus costos de produccion, dejando seriamente endeudada a la
naciente empresa.

>4 Maricruz Castro Ricalde y Robert McKee, E/ cine mexcicano “se impone”. Mercados internacionales y penetracion cultural en
la época dorada (México, Direccién de Literatura, UNAM, 2011), 32.
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por sus siglas en inglés), la cual invirti6 en la modernizaciéon tecnoldgica de los estudios
cinematograficos mexicanos para que desarrollaran una propaganda bélica “auténtica” para las
audiencias latinoamericanas; al mismo tiempo, bloqueé la competencia que podria representar
el cine argentino (pafs simpatizante del Eje), reduciendo al minimo su acceso a pelicula virgen,
insumo racionado de produccién norteamericana. La OCIAA también presioné a Hollywood
de pausar su estrategia de penetracion en Latinoamericana, cediendo parte del mercado
continental a México.”

Finalmente, el tercer factor, quiza el fundamental, fue el exceso de inversién provocado por la
economia de guerra; los bancos, con bévedas abultadas, se mostraron dispuestos a invertir a
manos llenas en un negocio riesgoso, pero también capaz de generar ganancias muy rapidamente
por las condiciones de excepcionalidad.

La bonanza del cine mexicano entre 1940 y 1945 coloco a esta industria como la tercera mas

importante del pais,”

lo que, vinculado al apoyo norteamericano, favorecié el involucramiento
activo del Estado nacional en sus asuntos. En 1942 una reforma al articulo 123 constitucional
reservo a la federacion la resolucion de cualquier conflicto laboral en la industria; ese mismo afio
se fundo el Banco Cinematografico, con inversion mixta aunque mayoritariamente privada, pero
dentro de la estructura del Banco de México; asimismo, se otorgaron exenciones de impuestos
durante todo el periodo. Como en otras industrias, el régimen estimuld la organizaciéon de
gremios para gestionar las demandas colectivas. La Asociaciéon de Productores y Distribuidores
de Peliculas Mexicanas aglutiné a los inversionistas, mientras que los trabajadores de la
produccién impulsaron un conflicto que terminé por desligarlos de la CTM, en 1945, para
formar el Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica (STPC); ambos gremios

serfan interlocutores con el Estado en la discusién de los asuntos de la industria.”’

55 La “autenticidad de la propaganda” partia de una premisa fundamental, descrita por Francisco Peredo Castro,
Cine y propaganda para Latinoamérica. México y Estados Unidos en la encrucijada de los aios cuarenta México: CIALC, UNAM,
2011), 291, en los siguientes términos: “Como Hollywood no lograria nunca un retrato mas o menos aceptable de
México y los mexicanos, ni de Latinoamérica y sus habitantes, [la OCIAA] habia decidido que la mejor forma de
abordar los asuntos de esta region, en aras de una buena relacién y positiva propaganda consistia en recurtir para
ello al cine mexicano”. El racionamiento de la pelicula virgen fue también utilizado como herramienta de presion
contra el cine mexicano: en 1944 se le restringié por primera vez, en parte por la politica proteccionista de la
industria mexicana contra el doblaje al espafiol de peliculas de Hollywood, Peredo, 315-316; Fein, 112-113, también
desarrolla el tema. En 1945 el cine mexicano habria alcanzado una cuota de entre 25 y 35 por ciento del mercado
cinematografico latinoamericano, un porcentaje que “aunque puede parecer bajo, fue en extremo importante en un
momento en que los mercados europeos, asidticos y africanos estaban bajo control de Alemania, Jap6n e Italia,
respectivamente”, Peredo, 289.

5 Lo espectacular del dato debe matizarse al considerar, como sefiala Andrew Paxman, que sélo se cumple si se
suman a la produccién los ingresos generados por la exhibicién, dominada en mas de la mitad de la taquilla por el
cine norteamericano. En busca del seiior Jenkins (México: CIDE, Debate, 2016), 316.

5 Entre 1944 y 1945 se desarrollé un conflicto al interior del Sindicato de Trabajadores de la Industria
Cinematografica (STIC), que concentraba a los trabajadores de la exhibicién y de la produccién filmica, por actos
de corrupcion de los lideres Enrique Solis y Salvador Catrillo. La disidencia terminé por formar el STPC, ajeno al
control de la CTM. Luego de varias semanas de conflicto y de una publicitada intervencion del presidente Manuel
Avila Camacho, el nuevo sindicato fue reconocido (con cinco secciones: actores, directores, técnicos y manuales,
musicos y argumentistas y adaptadores) y se le concedié como area de competencia exclusiva la produccién filmica.
Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 3 (México: Universidad de Guadalajara, 1992), 215-223.
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En cuanto a la exhibicién, durante el periodo se suscité un correspondiente boom en la
construcciéon y modernizacion de salas de cine en todo el pais para responder a la creciente
demanda: en 1944 se reportd un consumo nacional de 20 millones de délares en entretenimiento,
frente a los ocho millones gastados en el rubro en 1938; 80 por ciento del monto (16 mdd)
correspondi6 a boletos para el cine.”

Entre 1938 y 1948, las salas de cine pasaron de 863, la mitad con funciones irregulares, a mil 431,
operando todos los dfas. Previendo que inversionistas de Hollywood compraran las cadenas de
exhibicién mds importantes del pafs, el Estado impulsé en 1944 la formacién de una cadena
dominante, la Compafifa Operadora de Teatros, en propiedad compartida entre el Banco
Cinematogrifico y los principales exhibidores.” Muy pronto, COTSA quedaria bajo control
mayoritario de William Jenkins, un viejo magnate de origen estadounidense asentado en Puebla
desde la época porfiriana que con todo tipo de artimanas (incluida su cercania con el grupo
politico de los Avila Camacho) consolidaria al final de la década un monopolio, camuflado bajo
la apariencia legal de dos empresas competidoras entre si —la cadena Oro, de Gabriel Alarcén, y
COTSA, de Manuel Espinosa Yglesias— pero ambas controladas financieramente por Jenkins.

[Los intercambios de favores entre Jenkins y el presidente Avila Camacho] formaban parte de una
simbiosis mds amplia, en la que una industria cinematografica dominada por Jenkins le servia al
Estado como proveedora de entretenimiento patriético, fuente de miles de empleos y apoyo
incondicional del partido en el gobierno. [...] [Sin embargo], la necesidad del Estado de Jenkins
era mas percibida que real. Dada la solidez del aparato politico y de la economia, la necesidad de
interdependencia se estaba disipando a una mera conveniencia. Como los cines desempefiaban un
papel propagandistico, incluidos los noticieros cinematograficos con cada funcién, le convenia al
Estado que sus duefios fueran personas conocidas.®

Al amparo de su amistad con el presidente, el habilidoso Jenkins (con negocios en la produccion
de azucar, la banca, el sector inmobiliario y la exhibicién cinematografica) concluiria el sexenio
como el empresario mas acaudalado del pais.

Durante los afios treinta se escenific6 en México una disputa entre modelos de desarrollo que
en los cuarenta se decanté por la alineacién con los principios liberales y capitalistas enarbolados
por la hegemonia estadounidense. No obstante, el Estado mantuvo y perfecciond sus
mecanismos de intervencién y control sobre la actividad econémica, y la produccién simbdlica
desde la esfera publica, como estrategia para fortalecer su poder.

La esfera publica, dominada y preestructurada al mismo tiempo por los wass media, degener6 en un
ruedo impregnado por el poder. [...] [E]n ese ruedo se libré una batalla no sélo por el control de

58 “Mexican Admissions Total 16,000,000, Motion Picture Daily (7 de diciembre de 1945), 9. La nota cita como fuente
el Departamento de Estadistica Nacionales; el segundo especticulo mas popular eran las corridas de toros, que
concentraba el 10 por ciento del total del gasto en entretenimiento.

5 Variety, 18 de febrero de 1948, citado por Paxman, En busca del serior Jenkins, 343; Peredo, 295.

0 Paxman, En busca del sefior Jenkins, 343-344.
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la influencia, sino también por la regulacién de los flujos de comunicacién que actian con eficacia

sobre el comportamiento, regulacién que ocultaba en lo posible sus intenciones estratégicas.o!

ITI. Estado hegemoénico y consenso desarrollista

Para Manuel Avila Camacho, la eleccién de su sucesor el 7 de julio de 1946 fue un testimonio
del “evidente progreso de la Nacion” por “la circunstancia de que, como excepcion a una regla
que parecia ya inexorable, los candidatos de una extraccion civil se presentaron frente a las urnas
con mayorfa”. La elecciéon de Miguel Aleman Valdés (1946-1952) ha sido narrada como la
culminacién de un largo proceso histérico: la consolidaciéon de un régimen de corte liberal —
acorde con la honda tradiciéon politica enraizada desde el siglo anterior— con el consenso
suficiente para someter a grupos de poder tan imponentes como el mismo Ejército Nacional. El

mismo presidente Alemédn enuncié su tiempo como el de la “madurez de la Revolucion”.”

De acuerdo con la ideologia liberal, el desarrollo de un Estado capitalista solido debe transitar
necesariamente por la disolucion de las corporaciones politicas, lo que permitiria establecer un
vinculo directo entre el Estado y la ciudadania en condiciones legales de igualdad. La transicion
presidencial de 1946 de los militares a los civiles se mostrd, bajo esta perspectiva, como el
cumplimiento de una meta. “La forma de Estado adoptada por el discurso oficial parecia
inspirarse ahora en el modelo liberal “clasico”, firmemente anclado en la Constitucién y

25 63

caracterizado por una interacciéon mas flexible entre sistema econémico y sistema politico”.

No obstante, en forma similar a lo observado por Gramsci en su analisis de la Italia de los afios
veinte, mientras el discurso del Estado mexicano enfatizaba los principios liberales de igualdad
y ciudadania, sus acciones tendieron a incrementar los espacios para la organizaciéon de nuevas
corporaciones politicas, pero atravesadas por la mediaciéon estatal y en torno a ideologias de
identificacion y consentimiento fuertemente enaltecidas por el Estado, es decir, la expresion de
un nacionalismo anclado en la historia patria enunciada por el liberalismo decimonénico y en la
idea, cada vez mas abstracta, de la Revolucion.

A la Unidad Nacional de la época bélica, le sigui6 la insistente promesa de desarrollo como medio
para el progreso. Esa nocion de desarrollo enfatizé su cariz econdmico para resaltar el notable
crecimiento del Producto Interno Bruto logrado a partir del fortalecimiento de las politicas
proteccionistas y el impulso al desarrollo privado en industrias estratégicas (con la notable

61 Habermas, 17.

62 <V Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1946), Informes presidenciales. Mannel Avila Camacho, 387T; “IT
Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1948), Informes presidenciales. Miguel Alemdn 1 aldés, 90.

63 Tiziana Bertaccini, El régimen priista frenta a las clases medias. 1943-1964 (México: Conaculta, 2009), 373.

64 William Rosebetry, “The Construction of Natural Economy”, en Anthropologies and Histories. Essays in culture, history,
and political economy (New Brunswick: Rutgers University Press, 1989), 225-227. Gramsci, explica Roseberry, hizo
notar que en el caso italiano la burguesia no consigui6 consolidar una fuerza homogénea que le permitiera imponer
un Estado, a la manera inglesa o francesa, sin embargo, pudo patticipar, con otros sectores sociales, de la
construccion de un Estado a través del cual esa misma burguesia fraccionada podia consolidarse e imponer sus
intereses sobre los del resto de los actores peoliticos.
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excepcion del petroleo explotado como monopolio publico); la evidencia mas clara del progreso
prometido era palpable para los sectores medios capitalinos que vieron como la ciudad crecfa, se
industrializaba y se modernizaba en forma acelerada.” Sin embargo, el crecimiento econémico fue
“cuantitativamente solido pero cualitativamente fragil”, pues se concentrd en la agricultura de
exportacion y algunas industrias, y se ubicé geograficamente en su mayor parte en torno a la
ciudad de México; asimismo, el control politico sobre los sectores populares, la inflacién
provocada por el aumento de la demanda y los mecanismos para paliarla (como el abastecimiento
de alimentos para las ciudades por parte de ejidatarios obligados a comercializar sus productos
a precios controladamente bajos) coadyuvaron para que los beneficios “fueran a parar
preponderantemente al capital, mientras que el poder adquisitivo de la mayoria de los obreros y

295 66

campesinos se mantuvo estancado y en algunos casos disminuyo6”.

<

El partido de la “tendencia de la Revoluciéon Mexicana” —recién refundado como Partido
Revolucionario Institucional luego de la reforma que abandoné el modelo estructuralmente
obrero y campesino del PRM cardenista— fue hasta 1950 la arena de las disputas entre facciones;
las primarias del partido oficial permitian la lucha feroz entre grupos heterogéneos: caciques,
sindicalistas, campesinos radicales, empresarios, rancheros conservadores, todos disputando
alguna candidatura. En 1950, sin embargo, las reglas cambiaron y las primarias fueron eliminadas,
dejando la decision final sobre las postulaciones a cargos de eleccion a las dirigencias regional y
nacional, en un claro proceso de verticalizacion; “el PRI ya no era unicamente un partido de
sectores sino un partido de comités que contemplaba una estructura sectorial y se asemejaba,
cada vez mas, a un cuerpo intermedio entre grupos sociales y gobierno”. A la exclusion del sector
militar del PRI se correspondio el fortalecimiento del sector popular urbano como contrapeso a
obreros y campesinos. El sector institucionalizado como Confederacién Nacional de
Organizaciones Populares (CNOP) se convirtié en la practica en el “érgano del gobierno dentro
del Partido”, utilizado para formar cuadros (provenientes tanto de los sectores medios como de
las clases subalternas) para, principalmente, ocupar las camaras del Poder Legislativo; “ligada
directamente al Presidente de la Republica y acrecentada progresivamente con el paso del
tiempo, se volvié el semillero de los politicos mexicanos y el eje del sistema de sucesion del

2 67

liderazgo™.

%5 Cuando hablo de “sectores medios” aludo al conjunto de grupos cuya posicion social depende mas de su propia
adscripcién y su acceso al mercado de bienes materiales y simbdlicos que de su integracién por medio de una
ideologia, una militancia o, incluso, una ocupacion; en la época descrita los sectores medios estan integrados por
igual por trabajadores dentro de las industrias apoyadas por el Estado, por las burocracias publicas en crecimiento,
por los profesionistas, entre otros grupos que adoptaron la idea de la “clase media” para describirse a si mismos, a
menudo con un sentido de distincién cultural como justificacién de su posicion social. Parker, 12-14, desarrolla una
amplia discusion en torno al concepto de “clase media” y las diferentes reservas planteadas por diferentes autores;
por ejemplo, las posturas que prefieren utilizar sectores en vez de clase para hacer evidente la diversidad de sus
integrantes en cuanto a origenes, propositos, estilos de vida o nivel de ingresos.

% Gillingham y Smith, “The Paradoxes of Revolution”, 11-12; Lorenzo Meyer, “La encrucijada”, en Historia general
de Meéxico, tomo 11 (México: Colmex, 1981), 1278.

67 Paul Gillingham, ““We Don’t Have Arms, but We Do Have Balls’. Fraud, Violence and Popular Agency in
Elections”, en Dictablanda, 150; Bertaccini, 373, 375-376.
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La organizaciéon del PRI como maquinaria electoral conformada por sectores con fuerza propia
e intereses a menudo contrapuestos pero supeditados en conjunto al poder presidencial permite
ejemplificar la politica estatal de segmentacion de los grupos de poder a su alrededor como
estrategia para negociar con ellos, mediar en sus disputas y, finalmente, imponerse. El Estado
mexicano habfa conseguido al mediar el siglo un alto grado de sofisticacién en su proceso de

construccion de hegemonfa:

Sin duda, el concepto de hegemonia esta conectado constitutivamente a la violencia, la coercion y
la fuerza; trata explicitamente de las conexiones y negociaciones entre las élites estatales y los
grupos sociales subordinados, entre actores estatales y no estatales (como tal, contiene una critica
de la centralidad del Estado), y las sitia en entornos histéricamente cambiantes de vinculos y
proyectos de clase. Ademds, la nocién de hegemonia evita el debate violencia/fuerza de dos
maneras: primero, la hegemonia opera en una concepcioén “expandida” del (campo del) Estado, y
segundo, la hegemonia efectiva se ocupa precisamente de la construccién del consentimiento a la

y 68
coercién estatal.”

Prensa, hegemonia y coercion

A mitad del mandato de Aleman, mas de la mitad del presupuesto federal se dedicaba a
actividades de estimulo al crecimiento econémico. A las multiples oportunidades de negocio
derivadas de las necesidades del mercado nacional y de exportacién se sumaron otras, creadas
en forma artificial e incluso ilegal para aprovechar el flujo de recursos gubernamentales.

La corrupcion fue uno de los efectos colaterales del crecimiento y también uno de los motivos
mas frecuentes en las representaciones mediadas de la época que, por un lado, contribuyeron a
desafiar la mirada triunfalista de los sectores medios, pues la idea popular solia identificarlos con
las burocracias insensibles y corrompidas; pero también sirvieron para atenuar sus efectos e
invisibilizar a sus beneficiarios, al incluir casi siempre el discurso oficial respecto a su combate.
Salvador Novo describié con elegante precision y habilidad evasiva la extravagancia que podia
alcanzar el aprovechamiento ilicito del erario:

Variantes mexicanas de un compuesto novelistico de Clochemerle y Topacio, contribuidas por una
vida real tan rica en ejemplos de lucrativa y practica imaginacién: un funcionario del pasado tropezé
durante el acuerdo con su administrador, con el problema de que no habia partida para cubrir la
suma mensual de 77,000 pesos que costaban por renta otros tantos aparatos desinfectantes de los
mingitorios piblicos que en nimero de setenta y siete mil, perfumaban aquel indispensable sitio
en los otros tantos establecimientos publicos puestos bajo el cuidado y la responsabilidad del
funcionario. El cual ordend una investigacion del asunto, que puso al descubierto que en cierta
fecha se habia constituido, con el capital minimo de 25,000 pesos dispuestos por la ley, una
compafia para explotar aparatos desinfectantes de tales especificaciones como los patentados con
tal nimero. Y como simultaneamente se hallaba en vigor el decreto que ordenaba la higiene de los
mingitorios publicos mediante la instalacién en todos ellos de un aparato cuyas caracteristicas eran

68 Pansters, 20.
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precisamente las del patentado por aquella compania, lo natural fue que a fin de cumplir con el
higiénico decreto los funcionarios acudieran a ella en demanda de sus aparatos. Pero la compafifa
no los vendfa, sino que los alquilaba, en la modesta suma de un peso mensual cada uno. En esta
circunstancia se habfa originado el desembolso mensual de 77,000 pesos que el funcionario no
hallaba cémo afrontar. Fue pues a acuerdo con su presidente, y le pidié que le ampliaran las partidas
en la suma suficiente y necesaria para solventar esa renta. De paso, le llevé la documentacién que
le daba antecedentes a aquel asunto: constitucién de la higiénica compafifa, y el higiénico decreto
que la patrocinaba. El presidente comprendid, hizo un callado gesto. —Hdagame favor —dijo el
funcionario— de redactar y traerme enseguida un decreto que derogue éste. —Por si esa fuere la
solucion —replico el funcionario— aqui lo traigo redactado en mi cartera.s

Vivales aprovechando los resquicios legales y un presidente despistado pero firme para cortar de
tajo al momento de descubrir las tropelias, tal es el relato ejemplar de Novo y la mayoria de las
representaciones simbolicas al respecto. Los medios que buscaron otras aristas para el tema se
adentraron en los terrenos de la represion. El semanario Presente (1948-1949) abri6 para la prensa
moderna un camino bien andado por el teatro popular y la historieta: la satira (Figura 3). El estilo
de la publicacién, visceralmente critico de la corrupciéon de la élite alemanista —y de la
incongruente prédica de moral publica—, la hizo particularmente exitosa al grado de que sus
ejemplares duplicaban en ventas la de los periddicos.” Presente fue aparentemente tolerada, al
grado de que el presidente Aleman concedié una entrevista personal a sus editores —Jorge Pin6
Sandoval, Renato Leduc y Antonio Arias Bernal— para tratar de justificar la devaluacion de agosto
de 1948. Sin embargo, periddicos como E/ Universal y La Prensa lanzaron una campana contra

“los murmuradores”, como una forma de desacreditar las acusaciones publicadas en Presente,

b

derivadas de los cotilleos de la clase politica, pero ahora a merced del consumo de los lectores.

El presidente Aleman, durante su segundo informe de gobierno, se refirié a la prensa que
“concibe la libertad de expresiéon Gnicamente como facultad para manifestar descontento” y la
diferencié de “la prensa sensata, que indiscutiblemente es reconocida como una fuerza moral de
primer orden en la comunidad”; apenas un mes antes, un grupo de pistoleros irrumpié en los
talleres de Presente para destruir las rotativas y robar equipo. La revista, finalmente, dejé de
publicarse un afio después, luego de un misterioso accidente del fundador Piné Sandoval. A
pesar de todo, el espacio de la satira fue preservado, en forma discreta pero creciente, por la
caricatura politica que permitié una diversidad ideolégica mayor, desde el anticomunismo
gobiernista de Rafael Freyre hasta la critica jocosa del poder de Abel Quezada, censurado en

varias ocasiones.”"

9 Salvador Novo (22 de abril de 1948), La vida en México en el periodo presidencial de Miguel Aleman (México: Conaculta,
1994), 139-140.

70 Benjamin T. Smith, “The Year Mexico Stopped Laughing”. En Journalism, Satire, and Censorship in Mexico, 119.

71 “II Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1948), Alemin, 89; Smith, “The Year Mexico Stopped Laughing”,
25-27, explica que en el cierre de Presente coincidieron tanto una baja en la popularidad de la publicacién como la
presién gubernamental, la reduccién del suministro de papel por parte de PIPSA y el acoso contra sus editores y
reporteros: Pifié Sandoval cay6 de un balcén en el segundo piso de un edificio; mientras que los periédicos indicaron
un intento de suicidio, las suspicacias apuntaron a un atentado. Luego de recuperarse, Pifi6 se exilié en Argentina;
Gillingham, Lettieri y Smith, 14-15.
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Figura 3. Antonio Arias Bernal, “;Por
qué no la pones en libertad?”, Presente (3
de febrero de 1949).

Durante el alemanismo vivieron su
mayor auge las revistas graficas, las
cuales consiguieron perfeccionar la
narrativa del fotoperiodismo, una
estrategia que también permiti6 atraer
audiencias iletradas al consumo de los
impresos. Las publicaciones mas
importantes fueron, sucesivamente,
Hoy, Masnana vy Siempre!, las tres
dirigidas por José Pagés Llergo
(veterano periodista que antes habia
fundado Rofofots, la pionera del
periodismo  grafico durante el
cardenismo). Estas revistas “fueron
las primeras en desarrollar los géneros
del ensayo fotografico y reportaje
fotografico en México”, ejecutados
por fotégrafos destacados como
Enrique Diaz, los Hermanos Mayo,
Ismael Casasola, Walter Reuter,

Nacho Lépez, Héctor Garcia, Juan Guzmén, Rodrigo Moya y Manuel Alvarez Bravo.” El auge

del periodismo grafico no era privativo de México, durante la posguerra se colocé como uno de

los escaparates mas populares de la prensa internacional, con publicaciones célebres como la

estadounidense L7fe o 1a francesa Paris Match. Si bien Hoy, Masnana y Siempre! fueron publicaciones

integradas a las dindmicas de los intereses estatales, en ocasiones sus fotorreportajes

constituyeron importantes miradas disidentes de la narrativa periodistica imperante.

Los reportajes fotograficos podian describir lo pintoresco, lo exético, lo ingenioso, lo nacional

indudable, pero nunca lo real inevitable; la pobreza, la creciente disparidad entre los habitantes de

un pafs que atn se crefa rico. [...] Sin embargo, un grupo de fotégrafos y fotdgrafas desadaptados

se atrevieron por aquellos afios a fotografiar lo que vefan y lo que les interesaba, mas de lo que se

pedia. [...] Sus imagenes se poblaron de obreros y campesinos, mujeres arracimadas, vecindades

inframundo, limpenes y otomies o tarahumaras con vestimentas prehistoricas. Apenas la prensa

72 John Mraz, México en sus imagenes (MéxicozArtes de México, Conaculta, 2014), 245.
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bajé la guardia en bisqueda de su modernizacién o una originalidad que no podia ejercer por falta

de directivas y talento, este grupo selecto empez6 a meter imagenes como alacranes.”

Si el acercamiento a la realidad cotidiana a través de la imagen era aceptable para la prensa grafica,
la cobertura de sucesos puntuales era estrictamente filtrada, en ocasiones por consigna directa
del gobierno federal, como sucedi6 con el conflicto poselectoral de 1952 o con los movimientos
obreros de 1958, pero también por decisiéon propia de editores y empresarios de los medios.
Durante la huelga ferrocarrilera de 1958, el fotégrafo Héctor Garceia, cansado de esperar a que
Excelsior publicara sus fotografias del movimiento, decidié financiar su propia revista —Ojo, una
revista gue ve—, con un tiraje de cinco mil ejemplares que se agotaron rapidamente, antes de que la
policia decomisara las placas para imprimir mas. Paradéjicamente, un ano después Garcfa fue
reconocido con el Premio Nacional de Periodismo. “Con el movimiento obrero aplastado, y sus
dirigentes encarcelados, el gobierno otorgd un premio para las fotograffas que habfan sido
censuradas. Las noticias que se convirtieron en arte les permitié6 reconstruir su fachada de

tolerancia democratica”.”

La aparente paradoja en este ejemplo de represién y reconocimiento casi simultineo es una
expresion del modelo de construccién de hegemonia que tuvo lugar durante el periodo y que
implic6 complejas interrelaciones entre el poder, la autoridad y la legitimidad del Estado
posrevolucionario, y sus formas de expresion e imposicion a través de la coercion y el consenso
hacia y con la esfera puablica. Dicho acuerdo hegeménico comprendia mecanismos formales e
informales para sistematizar, homogenizar y, en ultima instancia, controlar, los bienes simbdlicos
creados para transmitirse a la opinién publica.

Institucionalidad, control y medios audiovisuales

En 1950, las estaciones de Emilio Azcarraga Vidaurreta y Clemente Serna dominaban 85 por
ciento de la audiencia y producian 80 por ciento de los contenidos radiofénicos transmitidos en
el pais. La XEW transmitia 16 horas en vivo al dia, mientras que la XEQ lo hacfa por 12 horas,
para lo que ocupaban en conjunto a mas de 300 musicos, ademas de compositores y cantantes;
“casi toda la musica popular mexicana compuesta entre 1930 y 1950 ‘fue promovida y

transmitida a través de nuestros micréfonos™, decfa el empresario en una entrevista de 1950.”

Junto con el cine, la radio favorecié la expansiéon de la musica popular, que se diversifico entre
el empuje del nacionalismo —cada vez mas sintético y estereotipado en la musica de mariachi—y
el cosmopolitismo que se expreso a través de la adopcion de géneros norteamericanos, como el
swing, el jazz o la balada estilo crwomer, o el exotismo de los ritmos afrocubanos que se

73 Rodrigo Moya, citado por Marisela Gonzalez Cruz, “Momentos y modelos en la vida diaria. El fotoperiodismo
en algunas fotografias de la Ciudad de México, 1940-1969”, en Historia de la vida cotidiana en México, 17, Siglo XX. La
imagen, sespejo de la vida?, vol. 2, editado por Aurelio de los Reyes (México: Colegio de México, 20006), 296.

74 Mraz, 288-289.

75 “Televicentro: una gran estacion al servicio de México”, en Revista de Revistas, 31 de diciembre de 1950, citado por
Francisco Hernandez Lomeli, “Obstaculos para el establecimiento de la television comercial en México (1950-
1955)”, Comunicacion y Sociedad num. 28 (septiembre-diciembre, 19906), 149.
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establecieron con enorme éxito. Las “referencias a lo erético en el baile de la rumba, la conga, el
danzoén, el mambo o el cha cha cha tenfan connotaciones de negritud sensual” y contribuyeron
también a la expansion de los salones de baile y centros nocturnos que eran comunes desde los
treinta pero que alcanzaron su auge al final de los cuarenta y se asimilaron como parte de la vida
cotidiana de la urbe. “Hubo una ritualidad cabaretera” tan aceptada como denostada por los
sectores mas conservadores de la clase media.”

El dominio empresarial de Azcarraga fue en gran medida impulsado por sus vinculos estrechos
con el capital norteamericano, lo que le permitié incursionar en el cine, como duefio de salas de
exhibicién e inversionista, con la productora hollywoodense RKO, de los Estudios Churubusco,
edificados en 1945; y ser el principal impulsor de un nuevo medio de radiodifusion: la television.
En 1946, Azcarraga encabezé en la ciudad de México el Primer Congreso Interamericano de
Radiodifusion, un acercamiento con empresarios de radio de todo el continente para planear las
maneras de aprovechar el espectro radioeléctrico y abrir espacio para la transmision televisiva;
del encuentro surgié la Asociacién Interamericana de Radiodifusion (AIR), encabezada por
Azcarraga, vinculado a la NBC, y el empresario cubano Goar Mestre, asociado con la CBS. Esta
organizacion instrument6 “una campafa de alcance continental con el fin de disuadir a los
gobiernos latinoamericanos de cualquier intento por establecer un régimen publico de la
television”.” El activismo de Azcirraga y su apoyo por parte de las élites comerciales
norteamericanas fueron determinantes para acelerar la carrera televisiva en el pafs.

El gobierno de Miguel Aleman, luego de encomendar en 1947 a Salvador Novo y al ingeniero
Guillermo Gonzalez Camarena la elaboraciéon de un diagnostico para definir el modelo de
television mas conveniente, optd por permitir el desarrollo de un régimen comercial, similar al
que operaba en la radio nacional y afin a los intereses norteamericanos defendidos por la AIR.
El primer permiso mostrd, sin embargo, la voluntad estatal de vigilar e intervenir en el proceso
de implementacion: el beneficiario no fue Azcarraga, el mas experimentado en los procesos
tecnologicos para comenzar a transmitir. El elegido fue el empresario poblano Rémulo O’Farrill,
duefio de concesionarias de automoviles y del periddico Novedades; novato en el negocio de la
radiodifusién pero amigo cercano del presidente, obtuvo la concesion del Canal 4 en 1948, en
sociedad encubierta con Aleman. Andrew Paxman sugiere que el objetivo presidencial era,
precisamente, debilitar al poderoso Azcarraga hasta obligarlo a fusionarse con O’Farrill y asi
compartir sus recursos técnicos y de programacion, e inclinatlo a negociar y sujetarse a los
intereses gubernamentales, lo que efectivamente sucedetia en pocos afios.”

76 Ricardo Pérez Montfort y Gabriela Pulido Llano, “Cultura cubana y medios de comunicacién en México, 1920-
19507, Palabra nim. 12 (2012), 23-24. Pulido Llano, E/ mapa “rojo” del pecado. Miedo y vida nocturna en la cindad de México,
1940-1950 (México: Sectetaria de Cultura, INAH, 2016), 51.

77 Hernandez Lomeli, 148.

78 Novo y Gonzalez Camarena viajaron, durante varios meses de 1947, “a Estados Unidos y a Inglaterra a observar
y estudiar la television, con la mira de allegar argumentos imparciales y objetivos a propoésito de si cuando ella
adviniera a México debia ser comercial o de empresa privada como en Estados Unidos, o de Estado como en
Europa”. Novo (30 de septiembre de 1950), La vida en México en el periodo presidencial de Miguel Aleman, 418; Paxman,
“Cooling the cinema...”, 307-308.
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El Canal 4 inici6 transmisiones en septiembre de 1950, y apenas en julio de ese ano Azcarraga
obtuvo el ansiado permiso que habia solicitado desde 1946; su Canal 2 abrié programacion en
abril de 1951. Un afo después, Gonzalez Camarena arrancé la transmision del Canal 5. Las tres
frecuencias se disputaron una audiencia minima, limitada por el alto costo y por las restricciones
impuestas a la importacion de los aparatos receptores. Segun los calculos de los concesionarios
era necesario contar con al menos 40 mil televisores para hacer rentable a la nueva industria,
pues eso significarfa llegar a cuatro millones de personas, un publico atractivo para los
anunciantes. Sin embargo, la Secretarfa de Economia sélo autoriz6 durante 1950 la importacion
de poco mas de 10 mil aparatos y con una cuota de importaciéon de entre 15 y 25 por ciento de
su valor. Con audiencias reducidas, la publicidad fue escasa y se concentré en empresas
extranjeras que pronto se convirtieron en la imagen misma de los bienes simbdlicos transmitidos
(con programas como la Revista Musical Nescafé, el Noticiero General Motors o los primeros tele
teatros y programas de concursos patrocinados por Colgate o Procter & Gamble), lo que
comprometi6 la politica nacionalista que habia caracterizado a los medios en los afios previos.

La programacion por transmitir también represent6é un problema. Para Azcarraga, la television
era una extension natural del cine, un nuevo medio para exhibir la produccién filmica nacional.
Sin embargo, sus intenciones de aprovechar el enorme acervo de peliculas producidas durante
los afios previos fueron rapidamente limitadas por los temores de aquella industria de ser
desplazada por una pantalla que no requerfa de su audiencia el esfuerzo de salir de casa.
Sometidos a su propia crisis, los empresarios cinematograficos impusieron un lapso de seis afios
entre el estreno en salas y la exhibicion por television, lo que dificulté el proyecto inicial y afectd
también el negocio. “La naciente industria mexicana de la televisiéon tuvo que sobreponerse a
este veto y no pudo explotar el capital cultural acumulado por el cine mexicano. Como efecto
perverso de la limitacién de peliculas mexicanas por television aumento la exhibicion de series y
peliculas estadounidenses”. Durante la corta vida de las tres empresas televisivas independientes
las pérdidas fueron millonarias.”

La industria de la produccién cinematografica comenzoé su declive en esta época, mientras la
exhibicién mostré un crecimiento constante. En 1949, la Comision Nacional de Cinematografia,
institucién creada apenas dos aflos antes como parte de un plan gubernamental de
estructuracion, inversion y supervision de la industria, presenté un conjunto de graficas que
mostraron el panorama econémico. La inversiéon en la producciéon se desplomé a la mitad: de
casi 56 millones en 1945 a poco mas de 24 millones en 1947, un indicador de los cambios
politicos y econémicos provocados por el fin de la guerra; pese a todo, en 1940, el cine mexicano
gener6 ganancias superiores a los 40 millones de pesos, casi la mitad generados en el extranjero,
y contaba con una infraestructura “muy por encima de sus capacidades reales de expansion’
siete estudios que sumaban 59 foros de filmaciéon y mas de cinco mil empleados (entre personal
artistico, técnicos y manuales, y administrativos). En contraste, la exhibicién no dejé de crecer

7 Hernandez Lomeli, 155-156, 161; Novo, 419-420, describe las limitadas condiciones técnicas en que se realizaban
las primeras transmisiones del Canal 4 durante 1950, cuando apenas alcanzaban tres horas y media al dfa.
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en el periodo hasta superar los 137 millones de pesos de taquilla en 1947. La asimetria entre
sectores incidirfa en el futuro de la produccion, supeditandola a las exigencias de los exhibidores
e, indirectamente, de Hollywood. ¥

El crecimiento en la exhibicién requirié de una inversion cuantiosa y sostenida. El dominio del
monopolio de Jenkins se alimenté de la tolerancia gubernamental y se sostuvo por su capacidad
financiera; abrir una sala de estreno en la ciudad de México podia costar unos dos millones de
pesos,” una cifra accesible s6lo para fortunas como la de Jenkins, quien ademas podia garantizar
las condiciones de mercado necesarias para hacerlas un muy lucrativo negocio: se embolsaba la
mitad de los ingresos brutos de taquilla, dejando a distribuidores y productores porcentajes de
20y 15 por ciento, respectivamente. Su dominio le permitfa, asimismo, obtener trato preferencial
de los distribuidores, en franco boicot contra sus competidores, los cuales poco a poco fueron
cediendo sus empresas al monopolio. Emilio Azcarraga, por ejemplo, fue el fundador de la
Cadena Oro, pero por la competencia desleal tuvo que aceptar una sociedad con Gabriel Alarcon
en 1949 vy, finalmente, venderle la empresa en 1951. “Con lo mejor de la produccién
estadounidense y mexicana mas o menos bajo control del Grupo Jenkins y sus filiales, a los
exhibidores independientes se les dejé poco mas que las sobras [...]. A medida que crecfa el

imperio de Jenkins, mas podia maquinar boicots”.”

La producciéon recurrié al Estado, atrapada entre la desinversion, el retorno de la mas feroz
competencia de Hollywood y el monopolio exhibidor. A lo largo del sexenio se desarrollé una
ambiciosa reestructuraciéon de la industria que fortalecié la capacidad estatal como ente
regulador. Para empezar, en 1947 el Estado tomé el control financiero del ahora Banco Nacional
Cinematografico, dedicado a dar créditos para la produccién. Como complemento, ese mismo
afio se aprobo la ley que cred la Comision Nacional de Cinematografia, “organismo autbnomo”
dedicado a “procurar el mejoramiento y desarrollo de la industria” que debfa fungir como
“Organo de consulta obligatoria del Gobierno Federal, en todo a lo que la industria
cinematografica se refiere”.”” El nuevo rol gubernamental como principal inversionista se
complementé con un organismo formalmente dedicado a la negociacién de los intereses, a
menudo contrapuestos, dentro de la esfera publica y a gestionar la visibilidad en los bienes
simbolicos producidos; una estrategia que permitirfa establecer contrapesos entre los intereses
de los industriales del cine, asidos a los recursos del banco, y los del sector intelectual,
representado por la Comision Nacional de Cinematografia (encabezada por Antonio Castro
Leal).

80 El cine mexicano. Graficas presentadas por la Comision Nacional de Cinematografia (México: Comision Nacional
de Cinematografia, 1949); Peredo, 426.

81 Paxman, En busca del seiior Jenkins, 321; Paxman refiere un costo de 400 mil délares, que al tipo de cambio de 1946
(4.85 pesos por dodlar) da un total de 1,940,000 pesos.

82 Paxman, 317, 371.

83 “Ley que crea la Comision Nacional de Cinematografia”, Diario Oficial de la Federacidn (31 de diciembre de 1947).
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Los casos de la efimera Comision Nacional de Cinematografia y el del informe de 1947 de Novo
y Gonzalez Camarena respecto de la television muestran las formas particulares en que el
proceso de construccion de hegemonia se expresaba en el terreno de los medios masivos. El
Estado desarrollé acciones deliberadas para segmentar a los grupos en pugna; se alentaban los
intereses de cada uno y se hacfan llamados publicos a la negociaciéon abierta, en paralelo, se
establecfan acuerdos directos en forma subrepticia con el grupo, empresario o sector mas afin a
los intereses estratégicos del Estado. Finalmente, la decision final se imponfa desde el Estado en
forma vertical, justificada su legitimidad en todo el proceso publico.

Los primeros efectos de la crisis de la industria cinematografica se trataron de paliar con politicas
proteccionistas. Los empresarios mas consolidados, agrupados en la Asociacién de Productores,
se encargaron de acaparar los créditos del Banco Nacional Cinematografico, mientras que el
STPC, fundado apenas en 1945, pacté como conquista laboral que tanto sindicato como
productores limitarfan el acceso de nuevos elementos. En 1960, un articulista de la revista Siezzpre!
Describi6 las politicas exclusivistas: para escribir para el cine era necesario pertenecer al sindicato
en calidad de adaptador, pero sélo podian agremiarse los escritores que ya hubieran participado
en al menos dos peliculas, “pero nadie le filma algo si no es un adaptador ya agremiado”; en el
caso de los fotégrafos “la puerta estd mas que cerrada”, ni siquiera a los asistentes les permitian
escalar. Cita el caso especifico de Manuel Alvarez Bravo, sindicalizado como fotégrafo de fijas
pero que nunca logré que le permitieran operar, dentro de la industria, una cimara de cine.”

A pesar de su desplome y su gradual desplazamiento, el cine nacional siguié siendo durante
buena parte de los afos cincuenta el medio masivo con mayor potencial de penetracion en el
territorio nacional, sobre todo en las ciudades del interior del pais, donde sus bienes simbolicos
ocupaban hasta 70 por ciento del total de las pantallas,” una capacidad que todavia le permitia
cumplir una funcién estratégica relevante: la construccion de una imagen audiovisual positiva de
“lo mexicano”, a partir de una narrativa que concilia “la tradicién” y sus valores, esencialmente
conservadores, con el proyecto modernizador de la posrevolucion.

IV. Moral de Estado y sistema censor

En la segunda mitad de los afios cuarenta, la Unidad Nacional desembocé en un proyecto
performativo de moral puiblica. La idea misma de progreso aludia a una bisqueda ascendente y
uniformadora de valores y comportamientos, asi como de estrategias individuales para gestionar
la ansiedad provocada por los cambios acelerados propiciados por los procesos de

modernizacion.

En la medida en que se consideraba afianzado el proyecto politico del Estado era necesario
establecer las pautas de comportamiento deseado que, ademds, permitieran objetivar en

84 Vicente Vila, “2 sindicatos a la grefia”, Siempre!, num. 361 (25 de mayo de 1960), 61.
85 Dato del Departamento Técnico del Banco Nacional Cinematografico, citado por Julia Tufién, Mujeres de luz y
sombra en el cine mexcicano. La construccion de unaimagen, 1939-1952 (México: Colmex, IMCINE, 1998), 58.
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personajes indeseables los miedos colectivos de los sectores medios; un corpus moral que no
s6lo debe juzgarse, sino administrarse. Este concepto de moral puede definirse en los términos
propuestos por Norbert Elias:

[...] [L]as costumbres [proscritas| se condenan por si mismas y no solamente por la relacién del
que las practica con los demas. De esta manera se reprimen mas radicalmente los impulsos e
inclinaciones socialmente indeseables [...]. [L]a modelacién de los individuos por estos
mecanismos trata de convertir el comportamiento socialmente deseado en un automatismo, en
una autocoaccion, para hacerlo aparecer como un comportamiento deseado en la conciencia del
individuo, como algo que tiene su origen en un impulso propio, en pro de su propia salud o de su
dignidad humana.8¢

El proyecto mexicano de moral puablica hizo de la enunciacién mediada la principal estrategia
para construir el “comportamiento socialmente deseado” y para coaccionar a su obediencia —o
al menos a su procuraciéon en publico—, si se deseaba formar parte de la promesa de futuro.
Codigos y manuales de conducta se replicaron en la prensa, la radio y el cine, de maneras
explicitas o disfrazadas, para demostrar las bondades de seguir el “camino del bien” delimitado
por el Estado expandido e incitar al individuo al autocontrol como sefial de civilidad.

En su reflexién en torno a la gestion moderna de la sexualidad, Michel Foucault enfatizé los
imperativos estatales que, a partir del siglo XVIII, se establecieron para normar la forma
moderna de pensar lo moral y lo inmoral: “se debe hablar como de algo que no se tiene,
simplemente, que condenar o tolerar, sino que dirigir, que insertar en sistemas de utilidad, regular
para el mayor bien de todos”.”” Enunciar una moral publica permiti6 crear la aspiracion a un
modelo de ciudadania —siempre urbana, trabajadora, patriota y liberal en lo econémico pero
adherida al moralismo catélico— que en su performatividad garantizaba la fortaleza del Estado
expandido y de sus practicas de poder. Entre estas dltimas podemos incluir a la gestiéon de lo
enunciable y lo impronunciable del sistema censor. Regresaremos al tema con mas detalle en el
capitulo 4.

Desde el arranque de su administracion, Miguel Aleman enfatiz6 su “decidida determinacion de
lograr la moralizacion publica”.” Para el presidente, dicha “moral publica” tenfa una vertiente
politica (retéricamente enunciada a propodsito de la persecucion de la corrupcion de los
funcionarios y coercitivamente dirigida a la disidencia y a la critica de las politicas publicas y de
las élites politicas), y una privada, es decir, tendiente a normar el comportamiento de los
ciudadanos:

86 Norbert Elias, E/ proceso de la civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas (México: Fondo de Cultura
Econdmica, 2012), 191.

87 Michel Foucault, Historia de la sexualidad, 1. La voluntad de saber México: Siglo XXI Editores, 1981), 34.

88 “I Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1947), Alemin, 6.
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Llegada la Revoluciéon a su madurez, garantizadas todas las libertades y consagrados todos los
derechos por la Constitucion Politica que nos rige, deberos, todos los mexicanos, dedicarnos a producir
lo necesario para la satisfaccion de las necesidades vitales; a sujetar nuestra conducta a las normas morales,
a templar nuestra decision ante las circunstancias adversas, a y fortalecer nuestra nacionalidad y
nuestras instituciones, trabajando sin descanso y poniendo una inquebrantable fe en nosotros
mismos; en la conciencia de que, los destinos de las generaciones que nos sucederan, estan en
nuestras manos. De lo que ahora hagamos, depende el mafiana de la patria.8?

Al enunciar este horizonte de expectativas, Aleman establece un ideario que condensa los valores
compartidos entre las élites econémica y politica: moralidad, trabajo, individualismo y fe. Los
esfuerzos de la esfera publica, por tanto, se concentraron en promover la civilizacién de habitos
y costumbres a través de la difusion de las normas morales consensadas, las cuales, si bien reflejan
las convenciones, prejuicios y valores de una clase media en pleno ascenso, también consideran
las aspiraciones, creencias y prejuicios de otros grupos sociales. “Las formas de comportamiento
no solamente se transfieren de arriba abajo, sino también de abajo arriba en consonancia con el
cambio en el centro de gravedad social”.” El entusiasmo por la modernizacion fue un elemento
de cohesion tan efectivo como antes lo habia sido el nacionalismo.

La construccién simbolica de los sectores medios no es monolitica, sino que obedece a un
proceso gradual y multiple alimentado durante las décadas previas. La ciudad de México —en
crecimiento geografico y expansiéon demografica en gran medida por la migracion desde las
regiones rurales, pero también por inmigraciones desde otros paises— concentrd, erosiono,
sintetiz6 y sacraliz6 numerosas tradiciones en cuanto a practicas, costumbres y valores que se
vieron permanentemente desafiadas por las exigencias de la cotidianidad urbana. La sintesis
incluy6 una busqueda de modelos de identificacion, de asideros para contrastar los avances de
la pedagogia de la urbanidad. Este proceso ideolégico de unificacién urbana, protagonizado en
gran parte por los sectores medios, tuvo un novedoso caracter mediado, es decir, cont6é con un
conjunto de medios masivos al alcance de todos los sectores sociales, todos concentrados en la
transmisién de bienes simbdlicos unificados en torno a una estructura narrativa, es decir,
productos que “comparten patrones, personajes y papeles que son comunes a un conjunto de

. . ’ Q
narraciones y que constituyen una estructura subyacente comun”.”!

El urbanitas mexicano de los afios cuarenta contd con una estructura narrativa que le asistio, a
través del oido o de la mirada, en la mision de “situarse en la zona equidistante de lo moderno y
lo muy anacrénico”. Los valores y habitos adoptados por los sectores medios a partir de este
equilibrismo simbélico pretendian conciliar los valores de la moralidad catélica con la
permisividad propia del cosmopolitismo y su reconocimiento del estatus de la “alta sociedad”.”

89 “II Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1948), Alemzin, 90, las cursivas son mias.

9 Elias, 525.
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La decencia, para las mujeres, y la respetabilidad, para los varones, se impusieron como el
estandar moral y como la gufa para gestionar lo visible. Un articulo del semanario Magazine de
Policia en 1947 traza lo que la esfera publica podria considerar los marcos y alcances de las pautas
de comportamiento deseables:

Los latinos tenemos una marcada propensién a ostentar nuestros vicios, nuestros crimenes y
nuestros defectos morales. Con el nombre de franqueza y sinceridad tributamos culto a una forma
de cinismo que consiste no en disimular, atenuar, ocultar todo lo que de repugnante, odioso o
incorrecto tienen nuestros sentimientos y nuestra conducta, sino precisamente en hacerlo publico
y nototio, en ostentarlo, hasta en vanagloriarnos y hacer gala de ello. [...] Lo que pasa con la vida
fisica, pasa igualmente con la vida moral; los vicios son expansiones y explosiones de la vida animal;
la ira, la intemperancia, la lujuria, no pueden ostentarse sin hacer repugnante y odioso a quien los
exhibe y sin contaminar con el ejemplo y la imitacién a quienes nos contemplan. Moderar un
arrebato de ira, refrenar ante el publico las expansiones a que el amor incita; dejar cumplimiento
en el plato para disimular la gula; tocar apenas con los labios la copa que se quisiera apurar hasta
las heces, son deberes sociales, convencionalismos salvadores del pudor publico, prescripciones
ineludibles de ese codigo del disimulo, del freno, del valladar pasional que se llama urbanidad y
que coopera a mantener al hombre en relaciones gratas, ttiles y nobles con los demds hombres.”3

Este proyecto moral posrevolucionario se inscribe dentro de una larga tradicion civilizatoria
desde el Estado secular (el instaurado por el “partido del progreso”, como definiria José Marfa
Luis Mora al liberalismo decimonoénico) que intenta conciliar en una conciencia civica los
preceptos de la moral catdlica con las exigencias de una modernidad centrada en las ideas de
individualismo, igualdad y libertad. El moralismo juarista y el positivismo porfiriano coincidieron
en sus afanes por crear un nuevo ciudadano, ideal que se reconfiguré tras la revolucion a través de
las multiples campanas de “mejoramiento”, enfocadas en limpiar, corregir, sanear, educar,
prevenir, desfanatizar, elevar las costumbres, aculturar, civilizar. Multiples formas de normar, a
partir de una moral estatal, los comportamientos del ciudadano del mafiana. La moral se
constituye en una mas de las leyes a las que el progreso aspira dominar en su misién volcada
hacia el futuro.”

El fin de la politica de masas cardenista y la politica de Unidad Nacional de los afios cuarenta

permitieron integrar a las distintas posiciones equidistantes en lo social, cultural y politico, y

y contradicciones de un sector social dado en considerarse la alta sociedad, “collage mundial de los mds aptos desde
México”.

93 Manuel Flores, “El vicio y el escandalo”, Magazine de Policia, ndm. 238 (29 de mayo de 1947), citado por Gabriela
Pulido Llano, E/ mapa “rojo” del pecado. Miedo y vida nocturna en la cindad de México, 1940-1950 (México: INAH, 2016),
308-309; Pulido Llano, 53-67, también describe algunos ejemplos de cémo la dicotomia entre lo femenino y lo
masculino marc6 “la moral y la mentalidad con la que se exhibi6 el deber ser urbano” durante la época.

9% Koselleck, 104; Lilian Brisefio Loyo muestra las formas en que se asent6 durante el Porfiriato la necesidad de
crear moralmente al mexicano que requeria la nacién liberal, La moral en accion. Teoria y prictica durante el porfiriato,
Historia Mexicana nim. 218 (octubre-diciembre, 2005); Salvador Sigiienza Orozco desatrolla las maneras en que el
proyecto educativo postrevolucionario se apropié de la misién civilizatoria y estableci6 “las normas fundamentales
para la integracioén” nacional. Héroes y escuelas. La educacion en la Sierra Norte de Oaxaca (1927-1972) (México: INAH,
IEEPO, 2007), 30-31.
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absorberlas en torno a la fuerza centripeta del Estado. Particularmente, se practic6 un
acercamiento pragmatico con la Iglesia catélica que permitié también su integraciéon, junto con
diferentes facciones de derecha, al Estado expandido. El énfasis en la moralidad que caracterizara
la discusion de la esfera publica a partir de la segunda mitad de los afios cuarenta permitira
cohesionar al Estado expandido y excluir a los grupos radicales de izquierda (el Partido
Comunista Mexicano fue declarado ilegal en 1951), usualmente etiquetados como “ajenos a la
realidad nacional” o, popularmente, como “sediciosos”, “indecentes” o “revoltosos”,
finalmente, inmoderados y carentes de la urbanidad necesaria para formar parte activa de la
sociedad del proyecto desarrollista.

La preeminencia de la agenda moral de la Iglesia catdlica se recuper6 a lo largo de la década de
los afios cuarenta, luego de que las dos décadas previas sufriera los embates anticlericales desde
el Estado, el aislamiento politico luego de la guerra cristera y la agitacion social y cultural del
cardenismo. La estrategia conciliadora del Arzobispo Primado de México Luis Marfa Martinez y
el cultivo de sus vinculos personales con los sectores politico y empresarial permitié que la Iglesia
recuperara un papel social relevante a partir del sexenio de Avila Camacho. Como detallo en el
capitulo 4, las campafias moralizadoras de los grupos seglares ligados al episcopado mexicano (y
articulados en torno a la Accién Catélica Mexicana) fueron tomando fuerza en forma
proporcional a la permisividad propiciada por el desarrollo urbano y la modernizacion de la
sociedad.

La légica eclesial —nutrida por un pensamiento conservador en buena parte compartido por los
sectores medios, incluida la burocracia gubernamental— indicaba que “un México fuerte tenfa
que ser un México catélico, pues civismo y catolicismo iban unidos”. La cooperaciéon entre el
Estado y la Iglesia se establecié a partir de esta idea nacionalista comun. El delegado apostdlico
del Vaticano nombrado en 1949, Guillermo Piani, sintetiz6 el acuerdo en su descripcion del pais
y su dirigencia: “Se me figura en estos instantes ver a México como un majestuoso navio |[...]
decorado con los colores nacionales, atravesando el océano del progreso y la civilizacién |[...].
En el puesto de mando se yergue el experto capitan, el jefe de la Nacion, el Presidente de la
Republica [...]. Bajo su mando y direccién México avanza en la trayectoria de la prosperidad”.”

El presidente Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958) ratificé la urgencia moralizante del régimen
como condicién para alcanzar el progreso: “Si deseamos conquistar plenamente nuestra madurez
econdmica y politica, y pretendemos alcanzar una cultura amplia y duradera, debemos erigir, en
paralelo esfuerzo, toda una estructura moral: confianza, rectitud, optimismo y fe en el digno
fruto del trabajo honrado”.”® El afian presidencial, asimismo, obedecié a una estrategia para
reconstruir el prestigio afectado por “una masculinidad de practicas libertinas en lo econémico

y lo sexual, con la que se identificaba a Aleman y sus colaboradores”. La campafia moralizadora

% Ricardo Martinez, “Hay que sostener la idea de patria”, Cultura Cristiana ndm. 16 (17 de marzo de 1941), citado
por Roberto Blancarte, Historia de la Iglesia catdlica en Meéxico (México: Fondo de Cultura Econémica, 1992), 105;
Novedades, 3 de noviembre de 1949, citado por Blancarte, 111.

96 “III Informe de gobierno” (1° de septiembre de 1955), Informes presidenciales. Adolfo Ruiz Cortines, 91.
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ruizcortinista buscaba sacudirse las estelas de corrupcion dejadas por la administracion anterior
y, en ultima instancia, consiguié consolidar la idea de que la figura presidencial “ejercia el papel
de padre, papel que resultaba cumplido a cabalidad si se le miraba con las caracteristicas de la

‘masculinidad honrada’: honesto, trabajador, austero, comprometido con su familia”.”’

Si bien durante este sexenio el Estado expandido se concentro en aplicar los estandares morales
delineados durante la década previa, la practica hizo evidentes las grietas en aquel acuerdo: “con
una izquierda golpeada duramente y una derecha débil y sin arraigo, la Iglesia podia considerarse
como la unica fuente de poder autbnoma, con una doctrina propia, capaz de contraponerse al
Estado”.”® T.a oposicion clerical a toda forma de “corrupcién de la sociedad”, incluido el
liberalismo estatal, tuvo una escenificacion protagonica en el terreno de los medios.

Decencia y comunicaciéon de masas

El acuerdo entre el Estado y la Iglesia se concentrd en el objetivo de fomentar la moralizacion;
para lograrlo se apoyaron con iniciativas complementarias para condenar y perseguir ciertas
aficiones publicas, formas de hablar y de vestir, y procuraron desarrollar protocolos coincidentes
para gestionar la visibilidad de los bienes simbdlicos producidos para la comunicacién masiva.
La meta era parte fundamental de la agenda catdlica cuya larga historia de vigilancia y censura de
los medios, asi fuera testimonial, sirvié para consolidar su campafia moralizadora lanzada en
1951 —“el ultimo esfuerzo antimodernista de la jerarquia catélica mexicana antes del Concilio
Vaticano II”— que era una dura critica contra la divisiéon entre las normas morales y la vida

cotidiana propiciada por la modernidad liberal.”

El Estado resisti6 el mensaje antiliberal y contuvo a la Iglesia en temas clave (como el
mantenimiento férreo de los articulos constitucionales anticlericales) pero favorecié su cruzada
moralista en la medida en que con esto lograba alcanzar otro tipo de objetivos. La Guerra Fria
reconfigurd los vinculos hemisféricos y presioné las relaciones diplomaticas entre México y
Estados Unidos, las cuales durante la década de los cuarenta se habian esmerado en desarrollar
un plan de “Buena Vecindad”. A partir de 1950, “la ideologia determinarfa la diplomacia publica
y privada de Washington” y ésta exigfa una completa alineacion cultural con los valores y los
objetivos politicos norteamericanos. En el juego de los contrapesos, el Estado mexicano se valio
de la jerarquia catélica mexicana —el Vaticano coincidia con Washington en su anticomunismo—
como intermediario con la esfera publica, para cumplir esta necesidad geopolitica sin

comprometer su posicion formalmente distanciada con la compleja agenda norteametricana.'”

97 Sara Minerva Luna Elizarrards, “Enriquecimiento y legitimidad presidencial: discusiéon sobre identidades
masculinas durante la campafia moralizadora de Adolfo Ruiz Cortines”, Historia Mexicana nim. 251 (enero-marzo,
2014), 1384, 1416.

98 Blancarte, 112.

9 Laura Pérez Rosales, “Censura y control. La Campafia Nacional de Moralizacion en los afios cincuenta”, Historia
y Grafia num. 37 (julio-diciembre, 2011), 83; Blancarte, 127.

100 Seth Fein, “Proyectando la relacién especial: México-Estados Unidos durante la Guerra Fria”, en sSomos especiales?
Las relaciones de México y Gran Bretasia con Estados Unidos. Una vision comparada, coordinado por Rafael Fernandez de
Castro et al. (México: ITAM, Miguel Angel Porraa, 2000), 121. La presion estadounidense para firmar un tratado
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En marzo de 1948 un decreto presidencial establecié la misiéon publica de “prestar la mayor
eficacia posible a la represion de la circulacion y del trafico de las publicaciones obscenas™; se
trataba de la adhesion del pafs a una convencion internacional sobre el tema, vigente desde 1910.
La tardfa intencién mas bien parece encaminada a crear un aparato legal que estrechara mas los
limites de la libertad de expresién en un afio en que los casos de corrupcion gubernamental y la
crisis econémica (incluida una devaluacion cercana al cien por ciento) afectaron la percepcion de
la opinién publica, seguida de cerca por agentes encubiertos en las calles de la ciudad de México

que concluyeron que la poblacién “esta perdiendo el respeto por los altos funcionarios”."”!

Si bien, a ojos clericales titulos dedicados a la nota roja, como Policia, Nota Roja o Crimen; al
melodrama sensacionalista, como Pepin 'y Chamaco; o con imagenes de mujeres semidesnudas,
como JaJa o 1’ea, eran consideradas, en la misma proporcion, “difusoras de la criminalidad, la
degeneracion moral y el vicio”,'” los blancos de la campafia gubernamental fueron mayormente
revistas, historietas y carteles impresos de manera informal dirigidos a los publicos mas
populares. Algunas de estas publicaciones eran expresiones satiricas de un malestar social que
también se reflejaba en chistes y canciones compartidas de boca en boca; la obscenidad
perseguida se referfa sobre todo al uso del lenguaje cotidiano, como el usado en un caustico
verso alusivo al presidente y a tres empresarios acusados de corrupcion:

Los abuebuetes ladrones
Parra, Pasquel y Parada
son purititos cabrones

¢ hijos de la chingada.

Roban al pueblo sufrido,
llevando putas al jefe,

quien después de haber cogido
Les agradece y protege.\0

de cooperacién militar para “defender la democracia” y su negativa a establecer un plan de apoyo econémico
regional, las deportaciones masivas de braceros y el golpe de Estado contra el gobierno de Guatemala son algunas
muestras de la “situaciones dificiles” que atravesaron las relaciones diplomaticas durante el periodo, Josefina Zoraida
Vazquez y Lotenzo Meyer, México frente a Estados Unidos. Un ensayo histdrico, 1776-2000 (México: Fondo de Cultura
Econémica, 2001), 192-199. Pérez Rosales, 97-105, describe con detalle el avance en México de la agenda censora
de la Iglesia catolica, la cual en 1958 se declaré abiertamente anticomunista. El Papa Pio XII destac6 que la mision
de la Iglesia consistia en “proteger a sus hijos en el maravilloso camino del progtreso de las técnicas de difusion”,
entre otras cosas, amenazado por “el comunismo ateo”, pues en los paises donde éste se impone “los medios
audiovisivos [sic] son usados hasta en las escuelas para propaganda contra la religion”. Carta Enciclica Miranda Prorsus,
8 de septiembre de 1957. Esta preocupacion por la influencia audiovisual perniciosa tomé fuerza luego del final de
la Segunda Guerra Mundial, en paralelo al incremento en las hostilidades entre Estados Unidos y la Unién Soviética.
En 1947, el Vaticano reactivé la Organizacion Internacional del Cine, creada en 1928 pero casi inactiva, para realizar
congtesos para la clasificacion moral del cine. Gregory D. Black, La cruzada contra el cine (1940-1975) (Madrid:
Cambridge University Press, 1999), 287.

101 “Convenio Internacional para la Represion de la Circulacion y del Trafico de las Publicaciones Obscenas”, Diario
Oficial (11 de marzo de 1948), 2-7. Memorandum de julio de 1948, citado por Smith, “The Year Mexico Stopped
Laughing”, 113.

102 “Campafia Nacional para la Moralizacion del Ambiente. Lo que dicen los otros”, Christus, num. 194 (1° de enero
de 1952), citado por Pérez Rosales, 102.

103 Smith, 114-115.
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Estas expresiones populares de descontento también eran un poderoso amplificador de la esfera
publica, de alli que la estrategia del Estado afios se enfoco en controlar el uso de un lenguaje
directo y llano, y predisponer al uso de uno criptico y sugerido, como el que proliferaba en los
periédicos nacionales, en particular entre los columnistas politicos.

La campana moralizadora de la Iglesia
incluy6, desde los afos treinta, una
multiplicacién de sus propios medios
para crear opinioén en la esfera publica
(Figura 4). En 1953 realizaron el Primer
Congreso Nacional de Cultura Catdlica,
un inusual foro para mostrar su fuerza
simbolica. Convocado para “estudiar
diversos temas relacionados con la ‘la
cultura’, desde educacion hasta radio,
cine y televisién, permitié, por la
vaguedad del concepto, la expresion de
la relativa diversidad de posiciones del
catolicismo mexicano”. En el encuentro
se asegur6 que, ademas de las
publicaciones propias con altos tirajes
distribuidos en las parroquias, 179
periédicos estaban registrados como
integrantes de la Asociaciéon Nacional de
Buena Prensa, uno de los brazos
seculares del episcopado; a finales del

sexenio las publicaciones sumaban
321 104

Figura 4. “A la mala prensa hay que oponerle la buena prensa, Le6n XIII”, publicaciones del episcopado
mexicano, revista Acidn femenina (abril de 1939).

La totalidad de los grandes diarios nacionales era pro catélico, aunque todos participaron en el
juego de simulaciones frente a los puntos encontrados de las agendas de la Iglesia y el Estado.
Apoyaron sin cortapisas la campafa nacional de moralizacién pero concentrandose en la
condena de las practicas inmorales, sin profundizar en la critica al liberalismo. En conjunto,
participaron de la creacién de una imagen mediada de decencia y respetabilidad, moderna y
catdlica al mismo tiempo. Su estructura corporativa expresa muy bien este equidistante #zodus
vivendi; todos controlados por élites conectadas a grupos de poder politico y econémico.

104 Blancatte, 143; Pablo Gonzalez Casanovay La democracia en México (México: Era, 1975), 54.
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El caso de Exelsior es un buen ejemplo. Organizado como cooperativa de trabajadores desde
1932, a finales de los cuarenta se habfa consolidado como el diario mas importante del pais, una
boyante “fraternidad cooperativa” bajo el rigido control del gerente Gilberto Figueroa,
responsable unico de las finanzas, y del director Rodrigo de Llano, cacique a cargo de todo lo
publicado en sus paginas. Esta estructura vertical se mantuvo atenta a las necesidades de difusion
de todos los grupos de poder del pais, incluida la Iglesia y su campafia moralizadora, hasta la
muerte de ambos personajes en 1963.'”

La Legion Mexicana de la Decencia, otra de las organizaciones seculares de la Iglesia, fue uno de
los puntales de la campafia moralizadora, como se describe detalladamente en el capitulo 4. Su
principal actividad consistia en la publicacién de una hoja de circulacién parroquial titulada
Apreciaciones en la que clasificaba las peliculas estrenadas en los cines mexicanos para “orientar la
conciencia de los catélicos”. Ya en los cuarenta, reconocida oficialmente ante notario publico,
se dedicé también a denunciar ante la Secretarfa de Gobernacion las peliculas ofensivas a su idea
de pudor, decencia y buenas costumbres. En los cincuenta sofistico su trabajo de cabildeo e
influyé por tres vias en las instancias gubernamentales de supervision: a través de la presion en
la prensa; enfrascandose en litigios legales contra espectaculos y publicaciones inmorales; y
vinculandose personalmente con los funcionarios gubernamentales encargados de las tareas de

supervisién.m(’

La naciente television fue uno de los blancos preferidos de las campafias moralizadoras. La LMD
exigi6 en la prensa “el maximo rigor en la TV”, pues a diferencia del cine dentro de los hogares
no hay nadie que vigile que los programas para adultos efectivamente no alcancen a las “mentes
infantiles”, por tanto, demandaron la supresiéon de “los besos en todas las transmisiones”. En
sintonfa con esta preocupacion, la Direcciéon de Cinematografia establecié un segundo proceso

de supervision para las peliculas antes de su transmision televisiva.!”’

Presionados por las restricciones gubernamentales y la presion censora, los tres empresarios con
concesiones de television no consiguieron consolidar sus respectivos proyectos; en 1955
calculaban una perdida conjunta de siete millones de pesos. La solucién, negociada durante
meses, fue la fusién de las compafifas para formar una nueva que controlara las tres frecuencias:
Telesistema Mexicano, propiedad conjunta de Azcarraga y O’Farrill (ademas de la participacion

105 Arno Burkholder de la Rosa, “Construyendo una nueva relaciéon con el Estado: el crecimiento y consolidacion
del diario Excélsior (1932-1968)”, Secuencia nim. 73 (enero-abril de 2009), 87-104.

106 En 1959 la LMD compilé los boletines en Apreciaciones. Catdlogo de los espectdculos censurados por la 1egion Mexicana
de la Decencia de 1931 a 1958 (México: LMD, 1959); el ultimo boletin de la LMD se publicé en 1964. La LMD se
fund6 a imagen de su referente norteamericano, la Legion of Decency que habia logrado sintetizar un cédigo de
censura apoyado por todos los productores de Hollywood desde 1933. El complejo proceso de implementacién del
codigo de censura redactado por el jesuita Joseph Lord y por William Hays, presidente de la Motion Picture
Producers and Distributors of America, es desarrollado por Gregory Black, Hollywood censurado (Madrid: Akal, 2012);
Guillermo Zermefio, “Cine, censutra y moralidad en México. En torno al nacionalismo cultural catélico, 1929-19607,
Historia y Grafia, 8 (1997), 87; Pérez Rosales, 107-108.

07 Excelsior, 28 de octubre de 1954, citado por Hernandez Lomeli, 163-165.
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disimulada de Miguel Aleman). Con la autorizacién tacita del gobierno de Ruiz Cortines, la
concentracion monopolica de la television permitié un vinculo mas directo entre el medio y el
Estado para normar su desarrollo e impulsar su crecimiento, con inversiéon publica, mas alla de

las ciudades mis pobladas.'”

El cine fue también escenario de una disputa simbolica cuyos efectos contribuyeron en su
prolongada decadencia. La campafia nacional de moralizacién fue abrazada, con altibajos, por
las convicciones conservadoras de empresarios y trabajadores, pero también fue impuesta a
golpe de nuevas restricciones. Luego de un lustro de gozoso regodeo en temas prostibularios a
ritmo de musica afrocaribefna, en 1953 el género de rumberas practicamente desaparecio,
presionado por una reforma legal que amenazo con vetar la exportacion de este tipo de peliculas.
El resultado fue una multiplicaciéon de los melodramas enfocadas en promover la unidad familiar
y nacional, y mostrar las consecuencias del pecado.

La industria cinematografica recupero cierto dinamismo, impulsado por la inversion estatal a
través del Banco Nacional Cinematografico, reformado en 1953 para ampliar su capital e integrar
a los productores cinematograficos como accionistas de las distribuidoras que reorganizé o
constituy6 para comercializar las peliculas nacionales en México, Latinoamérica y el resto del
mundo; estas distribuidoras concentraron el dinero fresco que se dirigia a la produccién bajo el
concepto de “anticipos” por las peliculas. Esta politica, conocida como “Plan Gardufio” por el
apellido del director del banco Eduardo Gardufo, se concentré particularmente en el impulso
al “cine de interés nacional” y al “cine de elevada calidad” (un par de conceptos difusos,
maleables y a menudo intercambiables segun las necesidades de representacion del Estado),
representado por producciones de altos presupuestos, fotografia en color y dificil recuperacion

en taquilla.

Los problemas financieros, sin embargo, no se disiparon. El costo promedio de produccién por
pelicula casi se duplicé durante el sexenio de Ruiz Cortines (de 694 mil pesos en 1952, a un
millén 175 mil en 1958), afectado por una inflacién acumulada de 41.86 por ciento; los ingresos
por exhibicién mantuvieron un crecimiento moderado, pero en gran medida por el aumento
constante en el namero de asistentes al cine por el congelamiento del precio de las entradas a
partir de 1953."” Ta l6gica estratégica del Estado hizo del cine un entretenimiento subsidiado
por dos industrias: la de la producciéon cada vez mas acotada por el sistema censor y por las
condiciones de mercado para reducir sus costos y la calidad de sus productos simbélicos; y la de
la exhibicién, controlada por un monopolio con la capacidad de imponer sus reglas a los
productores nacionales y favorecido por Hollywood en su campafia de recuperacion total de los
mercados latinoamericanos.

108 Hernandez Lomeli, 165-170.
109 Federico Heuer, La industria cinematografica-mexicana (México: Edicion de autor, 1964), 32, 58-60.
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V. Hegemonia inestable y crisis de representacion

En la segunda mitad de los afios cincuenta ya era innegable la adhesiéon de la cultura urbana
mexicana a un proceso de transicion iniciado al final de la Segunda Guerra Mundial en los paises
occidentales. Este cambio implicé una redefinicion de las maneras en que las personas
experimentan la vida cotidiana: se equipara la cualidad de consumidor a la de ciudadano y se
configuran nuevas formas de recordar el pasado, en gran parte vinculadas a la pertenencia a una

19 Tas contradicciones entre este

sociedad mediada que trasciende los limites de lo nacional.
proyecto transnacional y el nacionalismo postrevolucionario como ideologia de identificacién del
Estado expandido se expresaron de maltiples formas y en conjunto revelaron la tension creciente
entre una idea remediada de modernidad y los propios limites del Estado modernizador. Dicha
tension desembocd en un cuestionamiento creciente de la hegemonia estatal, de sus métodos de
negociacion con la esfera publica y de sus formas premediadas de representacion de la memoria

colectiva.'!

La idea de “sociedad mediada” alude a la centralidad de los medios masivos y a las maneras en
que estos establecen un “proceso fundamentalmente dialéctico, aunque desigual, [...] en la
circulacién general de simbolos en la vida social”. La presencia creciente de libros, periédicos,
revistas, historietas, panfletos y demas impresos, asi como del cine, la radio y la emergente
television implico didlogos y graduales cambios culturales que, al mismo tiempo transformaron
las condiciones para las posteriores produccion y consumo medial. Los medios, ya consolidados
en su estructura y en su vigilancia desde el Estado expandido, facilitaron que los “cambios
profundos en la sensibilidad y la subjetividad” derivados de los procesos de modernizacion
participaran de una memoria premediada, es decir, la que se monta a partir del entrecruce entre
la narrativa histérica del nacionalismo, los valores emergentes de la modernidad transnacional y,
especifica aunque no inicamente, el proyecto geopolitico estadounidense.''

Las remediaciones del proyecto transnacional estadounidense y su doctrina del “Mundo Libre”
ganaron ubicuidad en la posguerra y demostraron ser poderosamente influyentes entre los

110 Gary R. Edgerton, “Introduction. Television as Historian. A Different Kind of History Altogethet”, en Television
Histories. Shapping Collective Memory in the Media Age (Lexington: The University Press of Kentucky, 2001), 13.

1 Ann  Rigney,  Remediation ~ (Network  in  Transnational = Memory  Studies,  2017),
https:/ /www.youtube.com/watch?v=LOvfAVLFFPA, propone el concepto de “remediacién” para identificar las
recurrencias de una misma idea mediada, las que crean memorias a fuerza de ser repetidas; Astrid Erll,
“Remembering across Time, Space, and Cultures: Premediation, Remediation and the ‘Indian Mutiny””’, en
Mediation, Remediation, and the Dynamics of Cultural Memory (Berlin: Walter de Gruyter, 2009), desarrolla el concepto de
“premediacién” para identificar el proceso de mediacién que aprovecha ciertos esquemas cognitivos de la cultura
mediada para desarrollar patrones de representacion, en el caso que analizamos, representaciones utiles a los
intereses del presente de un conjunto de actores del sistema censor que gestiona la visibilidad.

112 Nick Couldry, “Mediatization or mediation? Alternative understandings of the emergent space of digital
storytelling”, New Media Society 10 (2008), 380-381. Couldry cita la definicién de “mediacion” de Roger Silverstone
y matiza la idea de una dialéctica por la forma en que los medios se organizan, sujetos a “una larga construccion
histérica que legitima concentraciones particulares de recursos simbélicos en centros institucionales”; Jests Martin
Batbero, “Pistas para entrever medios y mediaciones”, en Signo y pensamiento num. 41 (julio-diciembre, 2002), 18-19,
ubica la praxis comunicativa entre la 16gica de la institucionalidad que estructura a los medios y la de la socialidad
que congrega a los receptores que hacen usosocial de los medios.
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sectores medios que comenzaban a poblar las urbes latinoamericanas. Un buen ejemplo de esa
estrategia comercial, diplomatica y, finalmente, hegemonica lo aporta Selecciones del Reader’s Digest,
revista que desde inicios de los afios cuarenta comenzoé a publicar —con apoyo de la OCIAA—
una versiéon en espafiol en un creciente numero de paises; con su estrategia de ofrecer a sus
lectores “visiones simplificadas de problemas complicados”, Selecciones consiguid establecer un
“vinculo directo y accesible a una prensa claramente ajena que ponia al lector al dia con las
historias de un mundo globalizado y lo interpelaba como parte de una ‘comunidad’ de lectores
‘parecidos’ en todo el mundo”. Para 1964, Selecciones tiraba 200 mil ejemplares en México y tenfa
“una circulacién en la provincia seis veces mayor que el diario mexicano de mayor circulacion”.
De igual forma, en 1965, Pablo Gonzalez Casanova llamaba la atencién respecto a “la influencia
directa de la prensa norteamericana en México”, pues “las fuentes de abastecimiento de noticias

internacionales en los principales diarios son predominantemente norteamericanas”’, con un

b

sesgo marcadamente anticomunista. '’

Otro caso interesante fue el de la disputa simbodlica entre el Consejo Mundial por la Paz y el
Congreso por la Libertad de la Cultura (CLC). El primero fue una iniciativa soviética que, a
finales de los cuarenta, hizo concurrir en México a la vieja intelectualidad de izquierda (entre
otros: Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, Vicente Lombardo Toledano, Frida Kahlo, Narciso
Bassols, Efrain Huerta, Martin Luis Guzman, Emilio Fernandez y el mismo Lazaro Cardenas)
en torno al “pacifismo internacionalista impulsado desde Moscd”, con una “fuerte carga
antiimperialista”. En respuesta, el CLC comenzé operaciones en Latinoamérica en 1954 con
actividades mas discretas pero estratégicas para el futuro. La iniciativa estadounidense buscaba
atraer ““voces locales ‘auténticas™ (como las de Alfonso Reyes y Octavio Paz) y también formar
nuevas, para influir en la opinién publica transnacional.''* Su actividad mas fructifera en México
fue el mecenazgo realizado durante mas de una década por el Centro Mexicano de Escritores,
espacio en el que se curtieron varios de los autores mas destacados e influyentes de los siguientes
afios, como Juan Rulfo, Juan José Arreola, Ricardo Garibay y Vicente Lefiero. Entre suspicaz y

deslumbrado, Novo aporta una buena descripcién del Centro en 1955:

Miss [Margaret] Shed es la directora del Centro Mexicano de Escritores. Es ella quien ha
administrado las becas disfrutadas desde hace afios por jovenes que en vez de un empleo en el
gobierno, o unas colaboraciones en el periédico para ayudarse a vivir mientras escriben la obra
maestra, gestionan y aceptan el auxilio de la liberalidad en délares de estos préovidos Estados
Unidos que poseidos por el impulso del Salvation Army, lo mismo salvan pueblos que regalan

113 Lisa Ubelaker Andrade, “La revista mas leida del mundo. Selecciones del Reader’s Digest y culturas de la clase media,
1940-1960”, Contempordnea: Historia y problemas del siglo XX, nam. 5 (2014), 24, 26. Gonzilez Casanova, 77-80. Un
vistazo a peribédicos nacionales, como Excelsior, E/ Universal y Novedades, de finales de los cincuenta y los sesenta da
cuenta de la preeminencia de las notas internacionales a partir de los cables de la Asociated Press, agencia
particularmente concentrada en alertar sobre la “amenaza roja” y la “invasién comunista”.

114 Catlos Illades y Daniel Kent Carrasco, Historia minima del comunismo y anticomunismo en el debate mexicano (México:
El Colegio de México, 2022), 130-132. Patrick Iber, Neither Peace nor Freedom. The Cultural Cold War in Latin America
(Cambridge: Harvard University Press, 2015), 14. Iber sefiala que el Congteso por la Libertad de la Cultura fue
“lentamente desmantelado después de las revelaciones, en 1967, de que habia sido largamente financiado por la
CIA”.
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vacunas Salk, o montan en el Insurgentes un Chin-Chun-Chan de lujo para que nos demos un
quemén de como hay que hacer las cosas, con harta lana, sin pobrezas; o pensionan por doce
meses a dramaturgos jévenes y los emulsionan a discutir en mesas redondas los problemas del

escritor, o a leerse.115

Los medios y las mediaciones demostraban ser una arena central de la disputa de la Guerra Fria,
que en el caso norteamericano tenfa un claro objetivo estratégico: conformar una ideologfa de
identificaciéon (identidad, valores, habitos de consumo y referencias culturales) para una
comunidad transnacional. El ideal de modernidad se fue moldeando en un intercambio multiple
entre los intereses heterogéneos de los sectores medios globales y las necesidades geopoliticas
estadounidenses y de otros actores globales, que se reflejaron en multiples incentivos para crear
condiciones para una produccién cultural tan afin como fuera posible.

La influencia francesa también fue muy relevante durante la posguerra. La diplomacia cultural
fue clave parala reconstruccion del prestigio de Francia y para apuntalar su posiciéon que defendfa
“un camino moderado entre el capitalismo estadounidense y el socialismo soviético”, siempre
“dentro de la Alianza Occidental de naciones capitalistas liderada por Estados Unidos” pero con
una retérica muy popular para los paises de América Latina, la de la “independencia nacional”
como “tercera via” frente las presiones de alineacién geopolitica. El cine fue clave para la
estrategia francesa, y Latinoamérica uno de sus campos de accion mas decisivos. Organizaciones
como la Fédération Internationale des Ciné-clubs impulsaron y apoyaron la creacién de espacios
alternativos para la exhibicion cinematografica, “incluyendo sociedades de peliculas y archivos
que las nutrieran”, en toda Latinoamérica, y fomentaron la autopercepcion de los cinéfilos de la
region, mas que como productores culturales, “como sofisticados consumidores” de un legado
filmico abrumadoramente conformado por peliculas europeas, mayormente francesas, y

estadounidenses.''

El Estado mexicano también particip6 de la premediaciéon de la memoria, quiza en un intento
por eludir el desgaste del nacionalismo como ideologia de identificacién, a través de la insistencia
en su vinculacién con la idea de modernidad. El presidente Adolfo Lopez Mateos (1958-1964)
aludi6 a una idea de nacién que conjuga “el sentido de nuestra historia nacional con los ideales
que norman nuestra vida moderna emanados de la Revolucién Mexicana”.!"” Para cualquier
observador era evidente la creciente identificacién urbana con ese “catdlogo de costumbres y
reflejos condicionados por las mitologias alla tras lomita o alld tras la migra”, es decir, la
modernidad remediada que tendia a establecer como ideal un cierto estilo de vida de los sectores
medios estadounidenses. Para inicios de los sesenta, la misma identidad nacional parecia en
proceso de “americanizacion” y el nacionalismo de Estado era considerado por algunos sectores

115 Salvador Novo (2 de julio de 1955), La vida en Meéxico en el periodo presidencial de Adolfo Ruiz Cortines (México:
Conaculta, 19906), 112.

116 Rielle Navitski, Transatlantic Cinephilia. Film Culture between Latin America and France, 1945-1965 (Oakland:
University of California Press, 2023), 7-14.

17 <V Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1963), Informes presidenciales. Adolfo Ldpez Mateos, 321.
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de la esfera publica una “cortina del nopal”; un proceso dialéctico que encuentra en la paradoja

el motor del cambio cultural que precipita.'®

El aniversario cincuenta de la Revolucién Mexicana mostré en términos metaféricos el
complicado mantenimiento del acuerdo hegemoénico en torno a una cada vez mas difusa
ideologia de identificacién y consentimiento. En medio de conflictos cada vez mas visibles con
grupos de obreros y campesinos, y el resurgimiento de una izquierda militante en el pais,
inspirada por la revolucién cubana y los movimientos de liberacién nacional en el resto del
continente, el régimen trat6é de premediar retéricamente los conceptos de revolucion y orden.

En medio del fragor de la lucha, el pueblo acometi6 la obra de trazar y de construir un nuevo
orden social: el orden revolucionario. Una vez mas debo decir que el concepto de orden #o es gpuesto a
la idea de Revolucion; por el contrario, el orden nuevo es reguisito para la obra revolucionaria.
Ciertamente hay quienes no aceptan orden alguno, ni respetan normas, pero ellos tampoco podrian
realizar una revolucién verdadera.!!?

A la vieja idea de Revolucion le sustituye la de “orden revolucionario”, expresién que denota una
crisis profunda de representacion, recogida y expresada de varias maneras en los bienes
simbdlicos de la época. Por un lado, el Estado impulsé un intento de resurgimiento del
nacionalismo que tuvo su culminacién simbolica en el monumental Museo Nacional de
Antropologia, el cual “atestigua la magnitud de nuestro homenaje para las civilizaciones
interrumpidas” que perduran en la “permanencia de ciertos habitos, vivos aun en las tradiciones
de numerosas comunidades de la Republica”. El discurso inaugural del secretario de Educacion
Jaime Torres Bodet plantea el objetivo simbdlico del recinto: extraer de la “voluntad de
conciliacién patridtica” la mision internacional de ser “un puente histérico entre las tradiciones
americanas precolombinas y las tradiciones europeas del orbe mediterraneo. |[...] [U]n puente de
verdad, de concordia y de paz entre los pueblos que ven a la aurora antes que nosotros y los

pueblos que, después de nosotros miran nacer el sol”."*

En contraposicion a este discurso premediados de clara supeditacion de lo nacional a los valores
de la modernidad, en sintonia con el consenso dentro de la esfera publica, el mismo Estado
mantuvo e incluso endurecié sus mecanismos hegemonicos, apoyandose en los sectores mas

118 Carlos Monsivais, “Como se dice OK en inglés (de la americanizacién como arcaismo y novedad)”, en La
americanizacion de la modernidad, coordinado por Bolivar Echeverrfa (México: Ediciones Era, UNAM, 2004); José Luis
Cuevas, “Cuevas, el nifio terrible vs. Los monstruos sagrados”, suplemento Meéxico en la Cultura, Novedades (8 de abril
de 1958), el texto luego se tradujo al inglés y mas tarde se volvid a publicar en espafiol en Cuevas por Cuevas (México:
ERA, 1965). Segun su autor (1988), se trataba de un “articulo anticonformista, en contra de la llamada Escuela
Mexicana de Pintura y del nacionalismo feroz que ejercian los intelectuales de la época”. La misma frase citada es
un buen ejemplo de remediacion de la memoria colectiva: “El titulo de La cortina del nopal se popularizé pronto e
incluso fue usado con cierra frecuencia en publicaciones norteamericanas cuando quetfan referirse al nacionalismo
latinoamericano”.

119 “I] Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1960), Ldpez Mateos, 106. Cursivas mias.

120 Citado por Ana Soffa Rodriguez y Luciano Concheiro, “La inauguraciéon del Museo Nacional de Antropologfa e
Historia”, Nexos (19 de septiembre de 2014): https:/ /larotativa.nexos.com.mx/?p=813
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tradicionales tanto dentro del Estado (el ejército, el PRI y sus organizaciones corporativas) como
en su espacio expandido (la Iglesia, los cacicazgos regionales, los medios de comunicacién).
Dicho endurecimiento —palpable en represiones focalizadas contra obreros (movimiento
ferrocarrilero), campesinos (asesinato del lider morelense Rubén Jaramillo) e incluso sectores
medios (movimientos magisterial y médico)— se justificé con un discurso que insiste en establecer
como unico horizonte de expectativas la idea, ya arcaica para este momento, de lo nacional:

Es inaplazable nuestra decision de moralizar los ambientes y las actuaciones publicas y politicas
del pafs. México vive con rapidez e intensidad la presente etapa de su historia, y quienes lo servimos
desde el Gobierno, o fuera de él, debemos ajustar nuestro trabajo y conducta a las exigencias de la

nacion. 121

Medios y mediaciéon censurada

La estabilidad alcanzada en los vinculos entre la prensa y el Estado durante las dos décadas
previas comenzé a mostrar desgaste al iniciar la de los afios sesenta; detras de la uniformidad del
panorama politico mediado por la prensa se asomaba con cotidianidad una critica puntillosa,
incluso sofisticada, desde las profundidades de las paginas culturales. Para entonces se habia
consolidado una nueva generaciéon de intelectuales formada por la influencia transnacional
descrita, que enarbolaba la idea de una ruptura con los valores del nacionalismo oficialista y que
se habia establecido en las paginas de los suplementos culturales dirigidos por Fernando Benitez.
La prensa cultural de la época se caracterizé por un acercamiento a la actualidad desde la cultura,
pero con un lenguaje suficientemente accesible para un lector no especialista. La trayectoria de
Benitez en el periodismo cultural inicié con la Revista Mexicana de Cultura de E! Nacional (1947-
1948) y siguié con México en la Cultura de Novedades, donde asento su estilo y establecié un exitoso
modelo de discusion publica entre 1949 y 1961. En sus paginas, Octavio Paz aludié por primera
vez a la idea de una “generacién de la ruptura” para referirse a las voces discordantes que
proponian vias alternas a las establecidas por el Estado expandido: “este nuevo grupo [al que
pertenece Rufino Tamayo] tenfa en comun el deseo de encontrar una nueva universalidad
plastica sin ideologia y sin negar el legado de sus predecesores. Asi, la ruptura no tendia tanto a
negar la obra de los iniciadores como a continuarla por otros caminos”. La alusién de Paz a una
supuesta falta de ideologfa en el arte figurativo abstracto muestra hasta qué punto el discurso del
CLC habia permeado entre la intelectualidad latinoameticana.'*

El final de México en la Cultura, en 1961, de hecho se debid a un conflicto indirecto con el Estado.
Benitez y la nueva intelectualidad manifestaron su apoyo a los movimientos sociales, como la
huelga ferrocarrilera o la resistencia jaramillista, y su entusiasmo por el triunfo de la revolucién
cubana, lo que generé fricciones permanentes con el director de Novedades, el veterano politico
Ramon Beteta, y por ende con el duefio Miguel Aleman, hasta desembocar en la renuncia de
Benitez y con él de toda su plantilla de colaboradores. El grupo, al cabo de un afio se establecié

121 “T Informe de Gobierno” (1° de septiembre de 1959), Ldpez Mateos, 42-43.
122 Octavio Paz, “Tamayo en la pintura mexicana”, México en la cultura, Novedades (21 de enero de 1951), cursivas
mias.
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en Szempre!, 1a revista que José Pagés Llergo habia fundado después de su propia salida de Hoy,
también por presiones del todavia presidente Aleman.

El nuevo suplemento de Benitez, Ia Cultura en México, seria una de las tribunas mas influyentes
para expresar una discusion publica que, sobre todo, era expresiva de los cambios dentro de la
esfera publica. La recepcion de los bienes simbolicos mediados fue revolucionada por una nueva
forma de vincularse con ellos: la intromision televisiva en el entorno intimo, el surgimiento de
una fervorosa cinefilia, el entusiasmo juvenil por los ritmos y los cantantes norteamericanos de
moda, la celebridad precoz de un pufiado de jovenes escritores. El puablico, por lo menos el
utbano, se involucté en una nueva manera de vivir la medialidad. Al fenémeno se le dio el
nombre de “cultura de masas”, aludiendo a un presente en el que “todos los fenémenos de
comunicacién —desde las propuestas de diversion evasiva hasta las llamadas hacia la interioridad—

aparecen dialécticamente conexos”.'?

En el terreno del cine, la discrepancia entre modernidad y nacionalismo habfa favorecido la
visibilidad publica de los espectadores, por lo menos de una parte ubicada entre los sectores
medios urbanos que elaboré un discurso critico de la actuacion del sistema censor, a partir del
diagnostico de una inferioridad esencial del cine producido en México, y de la reivindicacién de
un valor moderno tan elemental como problematico para el discurso del nacionalismo estatal: la
libertad de expresion.

Dicho discurso critico dejo claro que para ciertos segmentos de los sectores medios el problema
era de indole dicotémica, para ser auténticamente #zodernos habia que sacudirse la remediacion
nacionalista:

El cine mexicano nunca fue un arte, pero bien pudo ser una interesante artesania. No trabajaba el
marmol unico de las grandes creaciones, pero nada le impedia crear transitorias pero bellisimas
figuritas de barro. Pero como se quedé en artesania pobre, se dedicé al trabajo uniforme de los
alfareros modernos y repeli6 las posibilidades del alfarero con ideas, con deseos de hacer piezas
unicas. [...] El hecho es que, ahora si, y por lo visto “para los restos”, México,
cinematograficamente hablando, queda en su sitio de alfarero que puede hacer cazuelas feas y sin

adornos, para calentar apenas los frijoles de la indigencia cultural.'**

La metafora de la alfarerfa fue remediada en multiples ocasiones en las siguientes décadas para
expresar la minusvalia del cine mexicano frente al realizado en el extranjero, en un eco del
discurso econémico del desarrollismo, siempre mirandose al espejo transnacional para certificar
el atraso en vias de ser superado. Con una postura similar, si bien con un discurso mucho mas

123 Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Barcelona: Lumen, 1999), 34. Para Eco, la masificacion afecta incluso a la
misma idea de Cultura, un conflicto ante el que “los hombres de cultura” deben plantearse la gran tarea de “elaborar
una nueva imagen del hombre en relacién al sistema de condicionamiento; un hombre no liberado de /2 maquina
pero ‘libre en relacién a la maquina™’.

124 Fausto Castillo, “Inocentes, pero... ¢cuiles?”, columna “Los dinosautios” (E/ Dia, 27 de diciembre de 1964).
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desarrollado, los jovenes intelectuales reunidos en torno a la revista Nuevo Cine
—publicada entre 1961 y 1962— pugnaban por “un plan de renovaciéon” para “la superacion del
deprimente estado del cine mexicano”. Su critica iba encaminada a descalificar al conjunto de los
bienes simbolicos creados por la industria filmica nacional, por considerarlos, ‘“salvo
excepciones”, “corrientes”, “de pésima calidad”, cuando no de plano “excrementicios”, y fijar la
idea de la renovaciéon como la tnica posibilidad de salvacion; en su postura dejaban en claro que
la nueva generacion de cinéfilos contaba con un nivel mas elevado, por moderno, para realizar
un “nuevo cine que, indudablemente, serd muy superior al que hoy se realiza”.'” Este
enaltecimiento de su propia sensibilidad como clave para sa/varal cine, sin embargo, no se libraba
de una paraddjica realidad por ellos mismos reconocida:

El puablico, desgraciadamente, ha respondido entusiastamente y los mitos creados en torno a la
capacidad moralizante del cine, coadyuvados por la Iglesia, la Liga de la Decencia, los Boy Scouts,
etc., han permitido que la visién cinematografica se vuelva hacia las dudosas costumbres de la clase
media hipdcrita |[...].126

Este reconocimiento tacito a los acuerdos dentro de un sistema censor (ademads de reconocer,
asi fuera para descalificar, la postura de otros publicos con intereses especificos) permitid
delimitar uno de los pasos previos para la emergencia de un nuevo cine: la defensa del “libre
juego de la creaciéon”. En su discurso contra la censura también emerge el conflictivo vinculo
entre modernidad y nacionalismo. No se critica la idea de censurar, se critica la censura basada
en “el desatino” y “la pichicateria”, es decir, la realizada desde criterios superados por la
modernidad. Si no se sacude el lastre de “los censores puritanoides”, el Estado podra mantener
su hegemonia, pero renunciara al prestigio de modernidad:

En la paradoja de la censura que tiende a reprimir cualquier manifestaciéon contra los poderes
publicos, y que simultineamente se convierte en el eje al que van dirigidos todos los ataques a los
poderes publicos, nuestra Direccion de Cinematografia se lleva las palmas como la institucién
gubernamental mas representativa del desatino. [...] [E]sta oficina se ha convertido en el fantasma

terrible e irrisorio de la pichicaterfa moral que desprestigia no solo al gobierno sino al pueblo mexicano

[.]."7

Estas criticas fueron muy relevantes y contribuyeron a formar una opinién publica negativa sobre
la censura en México (en concordancia con similares discusiones mediadas sobre el tema en
otros paises). No obstante, quiza el principal factor que provoco el resquebrajamiento del sistema
censor fue la ineficaz gestion desde el Estado de una crisis que para este momento era apenas
un simulacro: los ecos remediados de una memoria colectiva incomoda para el presente de los
actores gubernamentales. El desfase entre Estado y esfera publica se ahondé hasta provocar un
quiebre silencioso pero profundo a lo largo de la década.

125 “Manifiesto del grupo Nuevo Cine”, Nuevo Cine, nim. 1 (abril de 1961), 3.
126 Salvador Elizondo, “Moral sexual y moraleja del cine mexicano”, Nuevo Cine, nim. 1 (abril de 1961), 11.
127 Elizondo, “El cine mexicano y la crisis”, INuevo Cine num. 7 (agosto de 1962), 8. Subrayado mio.
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Luego de apoyar y financiar dos ambiciosas peliculas con representaciones alusivas a la
postevolucion (La sombra del candillo y Rosa blanca, casos que se analizan con detalle en el capitulo
3) para luego prohibirlas, el actuar gubernamental reconocié tacitamente a los medios como
escenario de una disputa sociocultural al interior del mismo Estado; un instrumento para
establecer discursos tan velados como especificos.'™ La decision de restringir esos abordajes
“realistas” y alentar representaciones mistificadas de la época revolucionaria —como Juana Gallo
(Miguel Zacarfas, 1960) descrita por los jévenes criticos como un ejemplo del “falseamiento
conscientemente burgués del hecho histérico que trata de glosar la Revolucién Mexicana”—,"”’
plantea que para el Estado “el pasado ya no es algo que estd ahi para ser observado” sino que es
utilizado como “intetlocutor del presente”."”” En este punto, para el Estado la tinica memoria
mediada debia ser homogénea, simplificada y simplificadora para su consumo instantaneo desde
las coordenadas del presente. El desgaste ideologico, sin embargo, impidié los consensos de los
aflos previos.

Desde finales de los afos cincuenta fue claro que estaba en marcha una transiciéon mediatica del
cine a la television, lo cual escenificé una transformacién mas profunda de las prioridades
politicas del Estado mexicano. La temprana decadencia de la representaciéon ritual del
nacionalismo dio paso a la renovada necesidad de acceder “al eje de la mirada desde el que la
politica no sélo puede penetrar el espacio doméstico sino reintroducir la corporeidad, la
gestualidad, esto es, la materialidad significante de que estd hecha la interaccién social
cotidiana”.”' T.a television —y su poder de penetracion en el espacio privado— se consolidd
durante los afios sesenta como el nuevo medio estratégico para crear opinién publica.

Esta transicion tecnoldgica no significd, paradodjicamente, una liberacion de las posibilidades de
representacion en el cine. Por el contrario, la decadencia de su cualidad masiva se vio alimentada
por el quiebre del sistema censor: el esfuerzo de la industria filmica frente a su crisis incluy6 la
busqueda de nuevos temas que desafiaron los limites convenidos en cuanto a lo visible, tanto en
términos morales como politicos. Los casos de censura cinematografica en 1960-1961 impuestos
desde el Estado sin la unanimidad del sistema censor fueron una solucién cémoda pero costosa
a la larga, pues hicieron visibles a la esfera publica los conflictos al interior del Estado que
desembocarfan en la turbulencia politica y social que marcé la historia del pafs a partir de los
ultimos afios sesenta: el inicio de una memoria mediada muy influyente a la vuelta del siguiente
siglo.

128 Alfonso Mendiola y Guillermo Zermefio, “El impacto de los medios de comunicacién en el discurso de la
historia”, Historia y Grafia, nam. 5 (1995), 218-219.

129 Emilio Garcia Riera, Nuevo Cine, num. 3 (agosto de 1961), 30. Cursivas en el original.

130 Mendiola y Zermefio, 222.

131 Martin-Barbero, 16.
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VI. Conclusiones. Procesos mediales y hegemonia

Entre la década de los afos cuarenta y la de los sesenta, México culminé un sélido proceso de
integracion politica, social y econdmica en torno al nacionalismo. Al mismo tiempo, durante ese
mismo periodo se encarrilé otro proyecto, complementario y opuesto a un mismo tiempo. La
promesa de modernidad fue diana del nacionalismo, pero las formas en que ésta comenzo a
extenderse conspiraron con su principal promotor. Los medios masivos fueron las plataformas
en que se desplegd la citada promesa, primero como lejano destello y luego como oportunidad
deslumbrante, accesible sélo para los mas aptos, los dispuestos a mudar valores y a sacudirse el
nopal de las costumbres afiejas. La pantalla de cine, los aparatos de radio, los televisores y las
prensas participaron de un afan urbano que construyé nuevas formas de proyectar el poder del
Estado al tiempo que sacudia los cimientos del mismo proyecto estatal.

Cada uno de los medios citados fue moldeado y sometido a los vinculos complejos entre el
Estado y la esfera publica, gracias a un modelo hibrido cuya flexibilidad extralegal evadié por
igual el pleno control estatal y la libre empresa. La censura sistematizada permiti6 oscilar entre
los intereses politicos del Estado y los afanes mercantiles de los duefios de los medios, en un
proceso permanente de negociaciéon siempre dentro de los margenes ideoldgicos del
nacionalismo. Hasta el agotamiento del modelo al final del periodo.

Como se describe en el Cuadro 1, los medios de comunicacion atravesaron por sendos procesos
que pueden describirse en tres etapas: 1), surgimiento y acuerdos (por consenso o coercion)
sobre su estructura, gestiéon y adhesion al proyecto estatal; 2), consolidaciéon y concentracion,
favorecida por el Estado, en torno a una figura o empresa vinculada a un grupo politico; y 3),
crisis de este modelo y del nacionalismo como ideologia de identificacion, asi como emergencia
de una identidad transnacional.

Cuadro 1. Etapas de desarrollo de los medios mexicanos

. E.tal?a 1 Eta'tpa 2 Etapa 3
Medio Surgimiento y Consolidaciéon y ..
.. Crisis y reacomodo
acuerdos concentracion
—Miradas disidentes desde
—Promulgacién de una Iey —Golpes a medios no alineados:  la caricatura y el
de Imprenta testrictiva en Novedades (1944); revista Presente  fototreportaje.
1917. (1949). —Campafa anticomunista
—Surgimiento de la prensa  —Mecanismos informales de y aumento de posturas de
Prensa industrial vinculada a control: créditos, subvencién derecha en la prensa.

grupos politicos: E/ del papel y gratificacion a -Desafio al nacionalismo
Universal (1916); Exccelsior reporteros o “chayote”. desde los suplementos
(1917); Cadena Garcia —Tolerancia a prensa popular culturales.
Valseca (1943). centrada en la nota roja —Censura de México en la

Cultura (1961).
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—Apoyo para la concentracion .
poyop . —Dominio de marcas
en torno a Radioprogramas de

tadounid I
—Proyecto de radio estatal ~ México (1941), de Emilio estadounidenses en ‘a

produccioén y patrocinio

en el cardenismo y Azcarraga. .
. , de primeros programas de
abandono postetior. —Proyecto fallido para formar ™V
Radiodifusion  —Surgimiento de la radio sistema publico de TV. ) .
. . . . . ) —Centralidad de la TV en
(radio y TV) privada con inversion de —Primera concesion de TV a la estrateod Jiati
. , , , a estrategia medidtica
EU y alianza con el Estado ~ Rémulo O’Farrill, socio de & . .
. , estatal a partir de los afios
para fortalecer el Miguel Aleman. ta (construccion d
— . , ) sesenta (construccién de
nacionalismo. —Fusién de O’Farrill, Azcarraga

i infraestructura de

y Gonzalez Camarena para .
. ) transmision).

formar Telesistema Mexicano.

—Creacion del Banco . .
) ) —Competencia y boicot
Cinematografico.

; desde Hollywood.
. ., —Tolerancia para la .
—Legislacion e inversion ., —Cambios culturales y

concentracion de salas en el ., . .
estatal para apuntalar al . . erosion del nacionalismo.
. . . monopolio Jenkins. .
cine nacional en los treinta. . . —Emergencia de cultura
. - . —Acuerdos diplomaticos para o .
Cine —Organizacion burocratica . ) , cinéfila y postura critica
refaccionar al cine mexicano. . .
de control: DAPP/ . o frente al cine mexicano.
—Politica proteccionista para

Departamento de

Supervision-SEGOB.

o . —Caida de ingresos por
favorecer la exhibicion de cine o &t p
. pérdida de mercados y
mexicano. . .
desplazamiento hacia la

—Organizacion de un sistema TV

censot.

Establecidos los parametros contextuales, los siguientes capitulos se concentran en la industria
cinematografica y la gestiéon de la visibilidad de acuerdo con los acuerdos e intereses cambiantes
entre el Estado y la esfera publica. En ellos se destacan dos aristas distintas de un mismo transito
desde la unanimidad censora respecto a las representaciones cinematograficas hacia los quiebres
que anunciaron una transformacién cultural y social que tardarfa todavia algunos afos para
hacerse visible en el entorno politico. En conjunto, el recorrido por la censura filmica de las
siguientes paginas amplia en forma integral los marcos para discutir el papel de los medios en la
construccion y crisis de un modelo de desarrollo nacional que sigue siendo referencial en el
presente.
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Segunda parte

Leopoldo Méndez, “Pequefia maestra, jqué inmensa es su voluntad! / Maestra de escuela, jqué grande
es tu voluntad!”, grabado para R Escondide. (1947).
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Capitulo 2

Nacionalismo, memoria y sistema censor

Una vez establecidas las caracteristicas basicas de lo que defino como sistema censor, en los
capitulos 2 y 3 avanzo en el desarrollo de ese concepto y las caracteristicas que tuvo a lo largo
de los afios cuarenta, cincuenta y los primeros afios sesenta, cuando una serie de factores, tanto
al interior del Estado como desde la esfera publica (y alimentados también por multiples factores
externos), limitaron las posibilidades de negociacion y desembocaron en una crisis de la industria
cinematografica, por un lado, y en una serie de restricciones censoras impuestas unilateral e
ilegalmente por el Estado. La gestion de la visibilidad durante este periodo se hizo posible desde
la idea comun de un “cine nacional” que debia ser un instrumento de educacion y de propaganda
de los valores estatales, sin dejar de ser un vehiculo comercial con atractivo para sus multiples
aunque cada vez mas acotados publicos.

A partir de una investigacion de archivo y la revision de materiales hemerograficos y
bibliograficos, en este capitulo propongo un recorrido histérico en que destaco las
interrelaciones al interior del Estado expandido (es decir, la suma del Estado y de la esfera publica
alineada a los intereses del primero), en torno al proyecto de nacién comun y las formas en que
se negocio la gestion de la visibilidad, creando categorfas arbitrarias pero ttiles para definir lo
que se oponia al “interés nacional”. La calificacion (siempre mutable, siempre negociada) de
peliculas denigrantes, injuriosas, peligrosas e inmorales funcion6 como una afirmaciéon de soberania,
como una forma de control cultural sobre las representaciones y narraciones en que descansa la
misma legitimidad del Estado: una “codificacion de la memoria”.

I. Antecedentes

En 1917, la famosa tiple Mimi Derba —veterana del teatro de revista y, segun los cotilleos del
momento, amante del poderoso general carrancista Pablo Gonzalez— coment6 al diario E/
Nacional sus intenciones de incursionar en la producciéon de peliculas “de arte” (es decir, de
ficcién), al estilo de las italianas que gustaban tanto a los publicos mexicanos. Sus intenciones
iban mas alla de sus intereses artisticos, segun explico: “El propésito principal de la compania
serfa hacer peliculas de caracter nacional para que se vea en el extranjero de lo que somos capaces.
Que conozcan a nuestra clase media, a nuestra clase elevada, al pueblo limpio, no al desarrapado

1

y sucio de que tanto hablan y que da margen a tristes comentarios”.

! E/ Nacional (23 de febrero de 1917), citado por Rosario Vidal Bonifaz, Surgimiento de la industria cinematogrdfica y el
papel del Estado en México, 1895-1940 (MéxicorMiguel Angel Porrua, 2011), 113.
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La postura de Derba era ampliamente compartida entre los sectores medios de la sociedad
capitalina, convulsionados por la memoria de los todavia cercanos estruendos bélicos e
indignados por la imagen negativa de los mexicanos en las representaciones mediadas.?

La preocupacion por el efecto de las peliculas —equiparable al recelo provocado por las noticias
de la prensa o por los comentarios sobre la compleja situaciéon social y politica por parte de
testigos extranjeros— reflejaba la creciente atraccion del cinematégrafo sobre una cada vez mas
numerosa concurrencia.’” En forma temprana, la asistencia a los salones y carpas para ver el
espectaculo cinematografico interesé tanto al Estado como a la opinién publica, en una
convergencia de intereses que se justifico en la tarea nacionalista de “dignificar la imagen del
pais”. Manuel de la Bandera, otro de los pioneros que produjo peliculas en la época explico sus
motivaciones con ideas similares:

He visto en el extranjero... exhibirse peliculas que se dicen mexicanas y en las cuales se nos
presenta a los ojos de los extrafios como tipos verdaderamente salvajes. En los Estados Unidos se
empefian principalmente en mostrar el México inculto, lo malo y lo vicioso [...], precisamente mi
empefio tenderd a lograr que por medio de actores mexicanos, se sepa allende los mares que en
nuestra patria hay gente culta, que hay cosas dignas de verse y que ese salvajismo, ese atraso en que se
nos presenta en falsas pelienlas de cine, puede, si acaso, ser un accidente en la vida revolucionaria
por la que hemos pasado, pero no una generalidad.*

El cine de ficciéon producido en México profesé desde sus origenes vocacion nacionalista y
militancia censora. En los esfuerzos descritos se hizo explicita la intencién de mostrar lo “digno”
y oponerlo a la “falsedad” exhibida por el cine norteamericano: una tensiéon entre memorias
contrapuestas. En ambos casos también es evidente la convergencia con los intereses del Estado:
la empresa de Derba y su socio Enrique Rosas, Azteca Films, conté con el apoyo financiero de
Pablo Gonzalez, aspirante a suceder a Carranza en la Presidencia de la Republica; De la Bandera,
ademas de fundar su productora de peliculas, fue comisionado por la Direccion de Bellas Artes
para impartir cursos de “preparacion y practica cinematografica” como parte de la curricula de
la Escuela Nacional de Musica y Arte Teatral.’

El nacionalismo fue la ideologfa de identificacion que permitié conciliar los intereses del Estado
y de los sectores medios capitalinos maltratados por la prolongada guerra civil. El
Constitucionalismo triunfante fue visto por la opinién publica como el menor de los males en
medio de una disputa turbulenta; frente al acecho de los ejércitos populares, desarrapados y sucios,

2 Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México 1896-1920. Vivir de suesios. Volumen 1, (México: Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM, 1996), 211-219. De los Reyes hace una revisién extensa de las representaciones
filmicas norteamericanas y su aprovechamiento narrativo de la imagen negativa de lo mexicano.

3 Entre 1910 y 1920 hubo un aumento exponencial de la oferta cinematografica: al inicio de la década se tenia
registro de una butaca por cada 119 habitantes, para 1920 habfa ya un asiento por cada 16.4 personas. Citado por
Ana Rosas Mantecon, Ir al cine. Antropologia de los priblicos, la cindad y las pantallas México: Gedisa, UAM-I, 2017), 99.
* Eccelsior (25 de abril de 1917), citado por De los Reyes, 217. Cursivas mias.

5> De los Reyes, 17vir de suerios, 215, 218.
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el civilismo de Venustiano Carranza resplandecia como promesa de retorno a la dignidad
nacional, una imagen que habia que construir, asi fuera en los contornos del fotograma. Este
consenso inicial creé las condiciones de posibilidad para una memoria colectiva:

Los grupos sociales construyen sus propias imagenes del mundo dando forma y remodelando
constantemente versiones del pasado. Este proceso define a los grupos y les permite crear limites
que los separan de otros grupos que comparten diferentes recuerdos del pasado, o tal vez,
diferentes interpretaciones de los mismos hechos.

Los bienes simbolicos de la segunda mitad de los afios diez mostraron en conjunto una adhesion
al nacionalismo, “un ‘descubrimiento’ del pueblo por intelectuales y attistas” que tuvo como
objetivo convenir una definicién totalizadora y homogénea de una identidad nacional. Estas
representaciones mediadas hurgaron por igual en los entornos rurales, en la ubicua arquitectura
colonial y en el arte indigena prehispanico en un proceso de remediacién que permitié alimentar
un conocimiento socialmente elaborado y compartido por lo menos desde el triunfo de la
Republica liberal. Los sectores medios hicieron de la tarea de restauracion de la “dignidad
nacional” un proceso de representacion social y de creacion de una memoria colectiva que
sentarfan las bases para un acuerdo soélido y duradero con el Estado. Estas representaciones en
torno a lo nacional —que tendrian su mayor auge durante los afios veinte y treinta— muestran el
dinamismo de estas formas de conocimiento compartido, que son producto pero también
accion; revelan formas de organizacion discursiva de lo real, pero también acciones de
apropiacion de la realidad a través de la mediacion de sus bienes simbolicos.®

La memoria colectiva anclada en una idea compartida de “lo nacional” llegé a ser tan influyente
que marco los derroteros de la producciéon cultural durante las siguientes cinco décadas sin
discrepancias mayores, y permitié construir en su entorno mecanismos para gestionar la
visibilidad, es decir, para validar, reconocer, mediar a través de instituciones de transmision
estructuradas, criticar y censurar todo bien simbélico producido desde la esfera publica.

La censura surge como una accién empirica desde la interrelacion entre actores multiples “que
operan bajo la premisa de defender una concepciéon puntual sobre su identidad, compartida

¢ Motti Neiger, Oren Meyers y Eyal Zandberg (eds.), On media memory. Collective memory in a new media age (Basingstoke:
Palgrave Macmillan, 2011), 3.

7 John Lear, Imaginar el proletariado. Artistas y trabajadores en el México revolucionario, 1908-1940 (México:
INBAL, Grano de Sal, SME, 2019), 74.

8 Silvia Valencia Abundiz, “Elementos de la construccion, circulacion y aplicacion de las representaciones sociales”,
en Representaciones sociales. Teoria e investigacion, coordinado por Tania Rodriguez y Marfa de Lourdes Gatcia Curiel
(Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 2007), 53-54. Valencia recupera las propuestas de Serge Moscovici y
Denise Jodelet, quienes, a partir del pensamiento de Emile Durkheim, definen las representaciones sociales como
“conjuntos dinamicos [...] destinados a la interpretacién y al modulamiento de lo real [...] [que] determinan el
campo de las comunicaciones posibles, de los valores o de las ideas presentes en las visiones compartidas por los
grupos, y regulan, en lo sucesivo, las conductas deseables o admisibles”.
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social y culturalmente con ciertos actotes y enfrentada a la de otros més”.” Esta “logica censora”
constituye un dispositivo que se apuntala y se nutre desde diferentes flancos, de acuerdo a los
intereses y necesidades de los actores involucrados en un proceso de restricciéon pero también
de produccién de sentido. Michel Foucault proporciona una descripcion muy influyente para el
debate contemporaneo del tema:

La logica de la censura. Se supone que este tipo de prohibicién adopta tres formas: afirmar que
eso no estd permitido, impedir que eso sea dicho, negar que eso exista. Formas aparentemente
dificiles de conciliar. Pero es entonces cuando se imagina una especie de logica en cadena que serfa
caracteristica de los mecanismos de censura: liga lo inexistente, lo ilicito y lo informulable de
manera que cada uno sea a la vez principio y efecto del otro: de lo que estd prohibido no se debe
hablar hasta que esté anulado en la realidad; lo inexistente no tiene derecho a ninguna
manifestacion, ni siquiera en el orden de la palabra que enuncia su inexistencia; y lo que se debe
callar se encuentra proscrito de lo real como lo que esta prohibido por excelencia.!®

Esta /ldgica en cadena, ademas, deja una estela implicita, un camino que se impone como el
adecuado, el “dominio de lo enunciable” al que alude Judith Butler en una ampliaciéon de la
propuesta foucaultiana en la que reconoce a la censura como producto de relaciones de poder y
productiva en si misma. La censura, bajo esta perspectiva, “no es algo meramente restrictivo y
privativo, es decir, algo que actia para privar a los sujetos de la libertad de expresarse de ciertas
maneras, sino algo que configura los sujetos y los limites legitimos del discurso”. Para Butler, “la
censura es aquello que permite el habla al reforzar esa misma distincién entre habla permisible y
no permisible”; lo visible sélo es posible en funcién de los limites establecidos por un sistema
censor para proteger a los espectadores —y al mismo sistema— de lo no mostrable. La censura,
en conjunto, crea las condiciones de posibilidad de lo enunciable. Antes que prohibir o autorizar,

su tarea central es adaptar “los enunciados para volverlos aptos para el publico”."

Revolucién y censura moderna

La revolucién maderista tuvo como efecto colateral despertar en la esfera publica un creciente
interés por las filmaciones cinematograficas mexicanas; como destaca De los Reyes, “por primera
vez en la historia de la produccién nacional las peliculas fueron exhibidas solas. No eran material
de complemento”. Los camardgrafos siguieron el camino de las revueltas y las retrataron con
precoz olfato narrativo, heredero del lenguaje de la prensa ilustrada que ordenaba los
acontecimientos con pretensiones de objetividad e imparcialidad, y, sobre todo, con linealidad
temporal que culmina en remates apoteosicos: batallas, entradas triunfales, ejecuciones, etc. Un
cine predominante e intuitivamente politico creado para satisfacer una necesidad publica de
informacién, pero también para participar en la disputa ideolégica y militar. Muy pronto se

 Nimbe Monserrat Algarabel Rutter, Cine y poder. Reconstruccion de los discursos de la censura y el escandalo en
México (1968-2000) (México: CIESAS |[tesis de doctorado], 2012), 16.

10 Michel Foucault, Historia de la sexualidad, 1. La voluntad de saber (México: Siglo XXI Editores, 1981), 102-103.

1 Judith Butler, Lenguaje, poder ¢ identidad (Madrid: Sintesis, 2009), 218, 228. Fernando Ramirez Llorens, “Censura,
campo cinematografico y sociedad”, Oficios terrestres, num. 33 (julio-diciembre de 2015), 81.
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descubri6 la eficacia del montaje para darle emocién a las batallas, para destacar al caudillo
triunfante y, finalmente, para asistir al gran espectaculo de la caida de Porfirio Diaz; como sefiala
Fabio Sanchez, “el cine parecié hacer un pacto con Madero”, lo que le dio a su imagen y a su
régimen presencia nacional.'”

En junio de 1913, apenas cuatro meses después del asesinato del presidente Madero, la dictadura
huertista promulgé el primer Reglamento de cinematigrafos de alcance nacional, un documento
normativo para el distrito y los territorios federales que se interesaba por las condiciones de
operacion de los salones de exhibiciéon cinematografica y que dotaba a la autoridad de facultades
“para suspender la exhibicién de una pelicula en que se ultraje directamente a determinada
autoridad o persona, o a la moral o a las buenas costumbres, se provoque algin crimen o delito,
o se perturbe de cualquier modo el orden publico”. Fue un ajuste de cuentas legal contra los
fotégrafos que habfan narrado la revolucién maderista y que incluso tras el golpe de Estado
habfan exhibido peliculas criticas, como Los sucesos de la decena roja (Guillermo Becerril, 1913) y
La Decena Trdgica en México (Salvador Toscano, 1913), ambas con vistas del sepelio de Madero y
del fervor popular en el lugar de su asesinato; el gobierno huertista persiguié a Toscano, busco
destruir su cinta y proscribi6 toda pelicula de actualidad que no le fuera favorable."

Una temprana adicion al reglamento, de agosto del mismo 1913, puntualiz6 la preocupacion
politica y moral, y establecio las constantes discursivas que a lo largo de las siguientes décadas
declararan lo inexistente, lo ilicito y lo informulable en las representaciones cinematograficas
nacionales. Segun este nuevo articulo, el inspector de cinematografos podia prohibir cualquier
pelicula que tuviera, a su personal criterio, alguna de las siguientes caracteristicas:

1. Aquellas que siendo el argumento un vicio, delito o falta, no termine con el castigo de los
culpables.

II. Las que entrafien injuria, difamacién o calumnia para cualquier funcionario publico, o para
cualquier particular.

III. Las que representen actos que ofendan el pudor.

IV. Las que signifiquen escarnio o ultraje a las creencias de cualquier culto, al ejército o alos agentes
de policia.

V. Las de asuntos que inciten a la rebelion, o puedan provocar desérdenes o escandalos.

VL. Las que puedan dar origen a cuestiones internacionales, por ofender el decoro o dignidad de
una nacién amiga.

VII. Las que contengan escenas repugnantes de cirugfa, o costumbres de pueblos muy bajos.!4

12 De los Reyes, VVivir de sueiios, 118. Fernando Fabio Sanchez, “Vistas de modernidad y guerra: el documental
mexicano antes y después de la Revolucion (1896-1917), en La luzg y la guerra. El cine de la Revolucion mexicana, editado
por Fabio Sanchez y Gerardo Garcfa Mufioz (México: Direccién de Publicaciones, Conaculta, 2010), 132-130.

13 Art. 35° Reglamento de cinematigrafos (23 de junio de 1913). El texto legal integro es reproducido en por Juan Felipe
Leal y Eduardo Barraza, “Inicios de la reglamentacién cinematografica en la Ciudad de México”, Revista Mexicana de
Ciencias Politicas y Sociales, num. 150 (octubre-diciembre de 1992), 169-175. Leal y Barraza, 140, también anotan que
en 1908 se publicé un reglamento del Ayuntamiento de la Ciudad de México sobre el tema, en rigor el primero que
normatia la exhibicién filmica, pero sélo en la citada jurisdiccion.

14 Citado por Leal y Barraza, 1506.
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La normativa enuncia por primera vez una serie de conceptos deliberadamente subjetivos para
delimitar el dominio de lo enunciable. A pesar de su origen en un contexto dictatorial, sus
preceptos restrictivos no variaron mucho en la legislacion posterior; en 1915, tras el
derrocamiento de Huerta, el reglamento fue publicado de nuevo, ligeramente reformado, para
darle caracter legal constitucional.” Se trata de una primera toma de postura del Estado frente al
potencial de un medio novedoso en la tarea de generar opinién publica y alimentar una memoria
colectiva.

Venustiano Carranza puso particular atencioén a los medios y su capacidad de incidir en la opinion
publica. Desde 1914 nombré a Jests H. Abitia fotégrafo oficial del Constitucionalismo; éste
sigui6 con su camara a las tropas del Ejército del Noroeste por su trayecto de Sonora a
Guadalajara y hasta su entrada la Ciudad de México. En los afios de la guerra entre
constitucionalistas y convencionistas, las escaramuzas se extendieron al terreno de la memoria
medial, tanto en la prensa como en el cinematégrafo. “Por medio de la representacién, ambos
bandos estaban llevando a cabo una disputa por la legitimidad de su causa ante el pueblo”; unos
se ufanaban de su aceptacién por las masas urbanas, los otros se asumian como representantes
directos del pueblo."

Luego de la cruenta guerra civil y de la promulgacién de una nueva Constitucion en 1917, en
octubre de 1919 se promulgd un Reglamento de Censura Cinematogrdfica cuya preocupacion central
era restringir la exportaciéon de peliculas filmadas en México que contuvieran imagenes
“denigrantes”, una disposiciéon que recoge la idea de la defensa de la dignidad nacional que
preocupaba a la esfera publica. En contraste, pero conservando el mismo espiritu del reglamento
de 1913/15, el articulo 9° establecia que las tnicas peliculas aprobables pata su exhibicién publica
serfan las “que no ofendan a la moral publica en su contenido y en sus leyendas, debiendo negar
su aprobacion a todas las demés”."” En un ejercicio de sintesis, el discurso juridico estableci6
como indicador de restriccion el polisémico concepto de “moral publica”, una nocién que tendra

una larga utilizacién burocratica posterior.

El gobierno de Venustiano Carranza (1917-1920) se distinguié por su minucioso trabajo de
control de los medios, como una forma de imponer un discurso para legitimarse, crear una
memoria mediada afin a su corriente politica y, en ultima instancia, construir hegemonia. Desde
la guerra fomento una prensa capitalina que le garantizara voz frente a la narrativa convencionista
y promulgé en 1917, aprovechando sus facultades extraordinarias, una restrictiva Ley de imprenta
cuyo objetivo politico era “crear una opinién favorable a su gobierno en donde los periédicos
de oposicion no tenian cabida”. Concordante con este afan estatal, el reglamento censor de 1919
establecié un corpus de “especialistas” agrupado en un Consejo de Censura dentro de la
Secretarfa de Gobernacién, para revisar y, en su caso, recortar o incluso prohibir la exhibicién

15> Leal y Barraza, 155.
16 Fabio Sdnchez, 154.
17 “Reglamento de Censura Cinematografica”; Diario Oficial (1° de octubre de 1919), 450.
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publica de las cintas inconvenientes. Superada la dictadura de Huerta, el poder politico
centralizado debfia justificar la 16gica censora; en este caso, el ministro de Gobernacion, Manuel
Aguirre Berlanga, reflexioné: “En ningtn pais civilizado se ha considerado como un ataque a la
libre emisién de las ideas la censura previa a las peliculas cinematograficas”."® El fin del gobierno
de Carranza supuso la derogacion del reglamento, pero muy pronto sus potestades y espiritu
restrictivo fueron retomados por el Ayuntamiento del Distrito Federal, que para 1922 contaba
con un Departamento de Censura que autorizaba la exhibicién de peliculas, con un alcance
nacional, pues “cuando prohibfa una pelicula enviaba una notificacion telegrafica a los
gobernadores de los estados, quienes a su vez ordenaban a los ayuntamientos evitar su

exhibicion”;"” esa oficina mantuvo la responsabilidad censora hasta los afios treinta.

Tanto Carranza como su sucesor, Alvaro Obregén (1920-1924), hicieron del cine un asunto
diplomatico. El sonorense hizo de la protesta ante el gobierno estadounidense por la
representaciéon denigrante de lo mexicano en el cine una estrategia politica en su batalla por
lograr el reconocimiento diplomatico de su gobierno por Estados Unidos, en un entorno social
y cultural marcado por un exacerbado nacionalismo que ya nutria una cierta memotria mediada.”
A través del cuerpo diplomatico se verificaban las peliculas exhibidas en EU con alusiones a
temas O personajes mexicanos; si la revision alertaba de un tratamiento informulable, la cinta era
prohibida para su importaciéon a México y se realizaba cabildeo intenso para presionar a las

productoras norteamericanas para retirarla, incluso, de la proyecciéon mundial.

La disputa llegd a su punto mas algido con la prohibiciéon por decreto de la exhibiciéon en México
de todas las peliculas de la productora Paramount por negarse a retirar de la exhibicion global la
pelicula Her Husband’s Trademark (Sam Wood, 1922), en la que aparecia un grupo de villanos
mexicanos en trance de violar a la protagonista. La resolucion del conflicto se logré luego de
meses de negociaciones entre el encargado de negocios de México en Washington, Manuel
Téllez, y el flamante presidente de la asociacién de productores de Hollywood, William H. Hays,
para establecer criterios para prevenir la presentacion de personajes mexicanos “en forma
denigrante y censurable”. La escalada del conflicto incluyé pronto a otros paises de
Latinoamérica, los cuales también se sentian ofendidos por la descripcion de sus caracteristicas

18 Francisco Méndez Lara, “Venustiano Carranza y la prensa. Un panorama periodistico, 1913-1919”, Caleidoscopio,
ndim. 35-36 (julio-diciembre de 2016), 123. “Reglamento de Censura Cinematografica”, articulos 8-11. Nota de E/
Universal, 29 de enero de 1920, citado en “La censura de las peliculas no es anticonstitucional”, en Filmoteca, nimero
1 (noviembre de 1979). Desde 1909 los tribunales estadounidenses avalaron, una y otra vez, la legalidad de la censura
previa al cine —para proteger al publico de la “obscenidad” y la “inmoralidad”— que comenzé a aplicarse en diversas
ciudades norteamericanas a partir de 1907; incluso una resolucién de la Corte Suprema de Estados Unidos, de 1915,
indicé que el cine no podia apelar al derecho a la libertad de expresion, pues no era un “érgano de opinién publica”.
Gregory Black, Hollywood censurado (Madrid: Akal, 2012), 21-30.

19 Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México 1896-1930. Bajo el cielo de Méxcico. Volumen II (México: UNAM, 11E,
1993), 221-222.

20 Astrid Erll destaca que “los ambitos mediales del recordar hacen posible y determinan el recuerdo, asi como la
interpretacion que se hace de la experiencia propia y ajena. Las representaciones mediales preforman nuestra
percepcién y determinan como evocamos nuestros recuerdos”. Memworias colectivas y culturas del recuerdo. Estudio
introductorio (Bogota: Universidad de los Andes, 2012), 194.
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regionales por parte del cine de EU. Argentina, por ejemplo, realiz6 protestas diplomaticas
contra las peliculas de propaganda bélica durante la Primera Guerra Mundial que solian
representar “espias latinos” tratando de desestabilizar a Estados Unidos. El conflicto politico
con un mercado que comenzaba a ser estratégico para Hollywood fue uno de los antecedentes
que impulsarfa a la industria a adoptar un cédigo de autocensura de la industria filmica
estadounidense, elaborado por Hays y por el sacerdote cat6lico Daniel Lord en 1930.*

Pacirre
OOBAN

-

Figura 1. Why Worry? (1923) ubicé su trama satirica en un México poblado por torpes revolucionarios y ambiciosos
generalotes (derecha). Luego de las protestas diplomaticas mexicanas, se agregd una breve animacién (izquierda)
que aclara que el protagonista viaja de Estados Unidos a la remota isla Paradiso, supuestamente ubicada cerca de
Chile, lugar imaginario donde tiene lugar la trama.

El acuerdo entre Hays y el gobierno mexicano —que incluyé el compromiso de Hollywood de
no producir peliculas ofensivas para los paises latinoamericanos y de aceptar una revisiéon previa
de las autoridades mexicanas antes de exhibirlas publicamente en nuestro pais— mostrd los
vericuetos complicados pero transitables para acceder al lado productivo de la censura. Un
ejemplo curioso, cuando menos, fue Why Worry? (Fred Newmeyer y Sam Taylor, 1923), pelicula
protagonizada por el popular Harold Lloyd. El atildado cémico interpretaba a un hombre de
negocios hipocondriaco que elige un destino “tropical” para descansar, pero pronto descubre
que ha llegado a un pueblo atravesado por una violenta revolucién. La obvia representacion
satirica de la revolucién mexicana fue considerada inaceptable por el gobierno de Obregén, lo
que orill6 a Hays a intervenir para persuadir a la distribuidora Pathé de modificarla; la solucién
consistié en agregar un par de intertitulos y una breve imagen que establece que la trama tiene
lugar en una isla llamada Paradiso, visiblemente lejos de México (Figura 1).” El burdo recurso

21 De los Reyes, Bajo ¢/ cielo de México, 182-188, destaca la confusion en torno a la prohibicién, pues no habia critetios
para definir qué contenidos era denigrantes, ni qué instancia debia autorizar, o no, una pelicula. Fue, finalmente, el
mismo presidente Obregén el que realizo los ultimos acuerdos, en lo que parecia un intento por ampliar su margen
de negociacion en el tema del reconocimiento diplomatico de su gobierno. Francisco Peredo, “Inquisition Shadows:
Politics, Religion, Diplomacy, and Ideology in Mexican Film Censorship”, en Siencing Cinema. Film Censorship Around
the World, editado por Daniel Biltereyst y Roel Vande Winkel (Nueva York: Palgrave Macmillan, 2013), 68.

22 El recurso de usar nombres distorsionados, pero claramente identificables para representar un espacio
latinoamericano estereotipado fue muy comin en la época: “Tijuana, por ejemplo, se convirtié en “Tia Juana’,
Honduras fue ‘Anduras’, Nicaragua ‘Nicrania’, y Paraguay ‘Paragonia’ [...] otros fueron inventados como ‘San
Mafiana’, ‘Buenas Tierras’, ‘San Dinero’, ‘San Buenaventura®™, Peredo, 69.
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fue, sin embargo, pionero en establecer salidas creativas a la restriccion censora: si como apunta
Foucault lo que esta prohibido no puede enunciarse, basta con declarar abiertamente la
inexistencia de un vinculo con aquello prohibido para evadir, asumiendo, la censura. Una
solucién incluso pueril que revela el peso burocratico en las disposiciones legales de la censura
politica.

La legislacion censora afirmo el interés estatal en el cine e impulsé una creciente atenciéon de la
esfera publica a las posibilidades del medio. Los codigos del nacionalismo permitieron trazar los
contornos de una estructura de lo visible, una normativa que rigiera lo que puede ser dicho, por
quiénes, para quiénes y en qué contextos. Las peliculas de argumento producidas por la incipiente
y fallida industria filmica nacional de los afios diez y veinte retomaron los postulados del
costumbrismo literario arrastrado del siglo anterior y contribuyeron, junto con otras
manifestaciones culturales, a escenificar una transformaciéon cultural que procurd explorar la
cultura y las tradiciones populares como una forma de sintetizarlas e integrarlas a una novedosa
representacion de “lo nacional”.” En un juego de ensayo y etror también se fortalecié una logica
censora que fue delimitando las zonas de prohibicién y fue probando las capacidades estatales
para volcarse contra “lo denigrante”. Durante los afios veinte, la censura involucré al
ayuntamiento de la ciudad de México y las autoridades municipales como primer filtro; cuando
alguno de los funcionarios sefialaba a alguna pelicula como problematica, ésta era revisada por
la Secretaria de Gobernacién, en el caso de peliculas ofensivas para la nacién, o por la de
Relaciones Exteriores cuando lo denigrante involucraba algin otro pais.*

El caso de E/ automovil gris (Enrique Rosas, 1919) es significativo pues, como sostiene Aurelio de
los Reyes, el Reglamento de censura promulgado ese afio parece referirse explicitamente a ésta y a
otra adaptaciéon del sonado caso de una banda de asaltantes que operd en los barrios mas
prosperos de la ciudad de México. El articulo 9° del reglamento, luego de establecer que sélo se
aprobaran “aquellas cintas o vistas que no ofendan a la moral publica”, dedica un parrafo
adicional a enfatizar que se incluye en ese rubro “aquellas cintas o vistas que presenten en detalle
el modo de operar de los criminales, o cuya impresion general sea la de la supremacia del criminal,
ya sea por su inteligencia, por su fuerza o por cualquier otro motivo que pueda inspirar simpatia
sobre las personas o habitos inmorales de los protagonistas”.

La pelicula de Rosas apela a la veracidad de los hechos representados para desplegar una trama
estrambotica de crimenes y persecuciones. El intertitulo con que inicia aclara que la historia
contada es “rigurosamente auténtica”, en un intento por establecer una memoria
incontrovertible respecto de los asaltos que todavia ocupaban la discusién publica en 1919. Esos
afanes motivaron la inclusién del detective de la policia Juan Manuel Cabrera, quien era
investigador a cargo de la detencién de los criminales reales, en diciembre de 1915, y que en la

23 Vidal Bonifaz, 105-108.
24 De los Reyes, Sucedid en Jalisco o los cristeros. Cine y sociedad en México, 1896-1930. Volumen 111 (México: UNAM,
INAH, Seminario de Cultura Mexicana, 2013), 371.
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pelicula se interpretd a si mismo. Asimismo, se filmé en algunas de las casas donde se realizaron
los célebres robos y se incluyeron vistas documentales de los fusilamientos de algunos de los
bandidos detenidos. La pelicula fue financiada por Pablo Gonzalez, poderoso e impopular
caudillo carrancista, a quien el rumor publico ubicaba como lider intelectual de los bandidos. Los
intertitulos insistfan en exculpar a los militares —Y asi es como la Capital atemorizada sefialaba
como culpable de aquellos crimenes al elemento militar, cuyo uniforme usurpaba la temible
Banda”—y luego desarrolla un artificioso recurso dramatico para exonerar al politico: el bandido
Granada recurre a un truco para engafiar a todos respecto de su jefe poderoso: un maniqui
manejado a través de interruptores y apenas visible detras del cristal de un despacho (Figura 2).

Figura 2. Segun la narrativa de E/ automdvil gris 1os bandidos crearon un elaborado montaje para simular un vinculo
con el gobierno militar y cubrir sus fechorias; en la imagen se muestra el momento en que los investigadores de la
policfa descubren que el supuesto lider no es mas que un maniqui.

La pelicula finalmente exhibida en diciembre de 1919 es, en su conjunto, una temprana muestra
de un discurso filmico moralizante que caracterizara todo el cine posterior: los bandidos obtienen
un merecido castigo y los falsos cargos contra la honorabilidad del ejército son aclarados; una
narrativa modelada con influencia de la flamante censura, la cual hacia eco de los temores
compartidos entre el Estado y la esfera publica respecto a “que las peliculas se convirtieran en

>

‘escuelas de malas costumbres, de enseflanzas perversas a nuestros criminales™. Rosas muestra
la detencion de los bandidos (uno incluso es entregado por su atribulado padre ranchero) y una
especie de redencién la noche previa a su fusilamiento, el cual es una secuencia documental
debidamente sefialada como auténtica; los dos ladrones sobrevivientes son mostrados en la
carcel para rematar la pelicula con un letrero que no deja dudas al espectador: “El destino al
cumplirse en todos los culpables, es una terrible leccién moral... {Sélo el trabajo es el medio mas

noble de vida...!

% De los Reyes, Vivir de sueiios, 261. No se conoce con exactitud el metraje original de E/ automdvil gris, lo que si se
sabe es que se concibié como un serial de 12 episodios, pensados para exhibirse en tres jornadas, lo que indica que
pudo durar entre cinco y seis horas. En 1933 se edit6 una version sonotizada de alrededor de 90 minutos; en 2015
la Cineteca Nacional realizé una restauracién-que recuperé fragmentos dispersos, lo que resulté en una versioén de
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Nuevas tecnologias y nacionalismo

Las innovaciones tecnolégicas que permitieron el surgimiento de un cine sonoro a finales de la
década de 1920 crearon condiciones favorables para el surgimiento de industrias locales en paises
antes dominados por Hollywood. En México esta transicion tecnoldgica explica en parte el viraje
de la incipiente y trastabillante produccion durante los veinte al crecimiento sostenido durante
la década siguiente.”

El crecimiento de la produccién filmica, la aparente expansion de los publicos por la novedad
de las peliculas habladas en espafol y el interés del Estado por aprovechar las posibilidades del
medio para “la instruccion del pueblo” favorecieron el avance de politicas de apoyo y refaccion
tecnologica. En 1935, una reforma constitucional integré a la industria cinematografica a los
sectores de competencia exclusiva de la federacién (articulo 73, fraccién X), limitando asi la
imposicion de tramites, impuestos y otras limitantes para la produccion y exhibicién por parte
de las entidades federativas.

Asimismo, la Secretarfa de la Economia Nacional desarroll6 un estudio para un proyecto de ley
de fomento a la industria cinematografica que, si bien nunca se presentd para su aprobacion
legislativa, expresa las profundas interrelaciones entre cine y Estado, presentes desde tiempos de
Carranza y que seran una constante a lo largo de todo el siglo. El diagnéstico sostuvo que era
necesaria la intervencion estatal para corregir las “desviaciones” de la industria e impulsar su
desarrollo. Asimismo, el proyecto de ley inclufa la creaciéon de un Instituto Nacional de la
Industria Cinematografica que velara por la calidad del cine producido, restringiendo la
divulgacién de contenidos de “inferior calidad artistica”; los que exaltaran la religion; los que
hicieran “apologia del régimen capitalista”; los que atacaran “a la nacionalidad mexicana o a la
raza”; los que expresaran ‘“‘sentimientos imperialistas”; los que atacaran “la ideologia
revolucionaria o al proletariado”; los que atacaran a la moral; y los que hicieran “propaganda

encaminada a probar la superioridad de ciertas nacionalidades”.”’

Como sefiala Alvaro Vazquez Mantecon, las preocupaciones ideoldgicas y politicas del
cardenismo dominaban el documento citado, dejando apenas esbozados los temas morales que
volveran al primer plano hacia el final del sexenio. A lo largo de su administraciéon, Cardenas
oscilé entre la agitaciéon y la movilizaciéon populares y la contenciéon de las expresiones que
pudieran suscitar “escandalo” en la opinién publica; al finalizar su gobierno, el énfasis ideologico
se fue matizando hasta apelar a una idea de concordia que, en gran medida, contribuyé a la

220 minutos. La descripcién detallada del proceso de restauracion puede consultarse en César de la Rosa Anaya y
Sophie Poiré, “Una evocacion de E/ auntomdvil gris: 1a restauracion digital del clasico del cine silente mexicano”, en
Intervencion, nim. 18 (julio-diciembre de 2018), 21-32.

20 En 1921 se produjeron 22 peliculas en el pais para luego decrecer hasta tocar piso en 1928, con cuatro filmaciones;
solo hasta 1933 se superaron otra vez la veintena de filmes y la produccién siguié creciendo hasta llegar a su punto
maximo en 1938, con 57 peliculas. Vidal Bonifaz, 371, 380, 411.

27 Departamento de Estudios Econémicos de la Secretaria de la Economia Nacional, Estudios relativos al fomento de la
industria cinematografica nacional [1935], citado por Alvaro Vazquez Mantecén, “La censura en el cine mexicano de los
afos cuarenta”, Fuentes Humanisticas, ntm. 28-(2004), 170.
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consolidacién de un acuerdo entre Estado y esfera publica y a la consolidacién de un sistema

censor cuya primera y mayor cualidad fue la de erigirse en torno a su inexistencia discursiva.

Por su parte, la incipiente industria cinematografica si estaba preocupada por cuales debfan ser
los limites morales en las representaciones filmicas, las cuales siempre eran pensadas como
bienes simbolicos para la circulacion transnacional. En 1939, un documento publicado en un
Directorio Cinematografico Internacional de México recomendaba seguir una serie de “reglas que se han
ideado después de compilar las vicisitudes del cine en el mundo entero y llegar a cierto Codigo
que si se pone en practica hard de la Cinematograffa una instituciéon educativa, moral y sana,
ademas de ser la diversién mas importante que el mundo ha conocido”. El cédigo de 14 puntos
compilaba, adaptaba e, incluso, ampliaba el Motion Picture Production Code que era utilizado en
Hollywood desde 1930. Entre sus recomendaciones estaban no “hacer alarde del crimen,
perversidad, maldad o inmoralidad”; no “ridiculizar las leyes de los paises donde se desarrollen
las peliculas, ni sus instituciones, menos aun las leyes de la Naturaleza”; suprimir “los llamados
‘besos de permanencia voluntaria’, asi como los ‘abrazos de pasion’, y los ‘gestos de pasion’ sin
control”; y prohibir y castigar “el matrimonio con razas inferiores que tienden a degenerar la
raza blanca o india”. Incluso recomendaba que “los estudios donde se producen las peliculas

deben ser centros de moralidad intachable”.?®

En 19306, con la creacién del Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad (DAPP), inicié
el proyecto de centralizaciéon de los asuntos de la industria que serfa fundamental para la
constitucion de un sistema censor. En principio, el actuar del DAPP coexistié con el ejercicio,
con “fines fiscales”, de supervisores de las jurisdicciones donde se exhibian las peliculas; por
ejemplo, en la ciudad de México se “cobra un derecho de dos pesos por ‘rollo’ de pelicula
‘supervisada’, derecho que rinde al Departamento un ingreso anual de $26,000.00”; al ser un
practica no reglamentada, esta supervision obedecia ““al leal saber y entender de los ‘supervisores’,
ateniéndose so6lo a que en la cinta no padezcan mengua la moral y buenas costumbres, la dignidad

nacional y el régimen democratico en que vive la nacion”.”

La duplicidad de criterios y de instancias de censura causé confusion y conflicto con la esfera
publica. El cineasta Alejandro Galindo se quejé en un articulo periodistico de que la “multiple
censura” propiciaba “un arte falso, insulso y timorato, arte (st lo es) que nos pone en evidencia
ante el mas ingenuo y sencillo espectador”.”” En un texto de réplica, José Maria Sinchez Garcia,
funcionario del DAPP, desarroll6 argumentos a partir de la premisa de que la labor burocratica

consistfa en una “revisién saludable” pero no en una censura, que considerd inexistente:

La censura cinematografica, tal como se practica en otros paises no existe en México [...]. Las
actividades del Estado a este respecto consisten en una mera revisién o inspeccion de las peliculas

28 Alberto L. Godoy, “La ética en el cine”, Directorio Cinematogrdfico Internacional de México 1938-39 (México: Jack Starr-
Hunt Editor, 1939), 123-131.

2 Alfonso Pulido Islas, La industria cinematografica de México (México: Editorial México Nuevo, 1939), 57.

30 Galindo, “La censura cinematografica pone en evidencia a México”, Hoy (24 de junio de 1939), 41.
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que luego van a exhibirse en publico, esta inspeccion solo tiene fines saludables; en cuanto a que
s6lo se ordena la supresion de escenas cuya exhibicion puede dar a luz escandalos o
manifestaciones ruidosas, de parte de los diversos sectores de opinién que se agrupan en todo
salén cinematografico en busca de solaz y honesto esparcimiento.’!

El procedimiento de “revision” del DAPP, aunque informal, estaba ya muy sistematizado e
inclufa la supervision de las peliculas previo a su autotizacién para exhibicién comercial,” asi
como el escrutinio de argumentos previo a su filmacién, una disposicion extralegal que se
difundia a través de reuniones directas con los productores de peliculas y que se inferfa que tenfa
por objeto “evitar que los films elaborados en los estudios locales contrarien la ideologia
sustentada por el Gobierno emanado de la Revolucién, o la desvirtien”.” El interés estatal por
la industria cinematografica, plasmado incluso en la Constitucion; las disposiciones de censura
no reglamentadas, como la revision de argumentos; la politica corporativista que alentd la
organizacion sindical de los trabajadotres de la produccion y los conflictos detivados;™ y la
retérica gubernamental radical caracteristica de casi todo el sexenio cardenista crearon un
entorno de incertidumbre en el gremio cinematografico que escalé hasta el litigio y que,
finalmente, influirfa en el viraje en la politica de medios del Estado al finalizar la administracién
de Cardenas.

Durante el dltimo afio del sexenio se cerraron las puertas legales para revertir la politica censora
del Estado. En respuesta a una solicitud de amparo del productor y distribuidor Jorge M. Dada
—inconforme por tener que cumplir con los criterios censores federales ademas de la revision de
las autoridades de la ciudad de México—, la segunda sala de la Suprema Corte de Justicia de la
Nacion ratifico la primacia de los criterios de supervision del DAPP: .. .la Ley de Secretarias y
Departamentos de Estado [...], es categorica, al atribuir al Departamento Auténomo de Prensa
y Publicidad, la funcién de autorizar la exhibicién comercial de peliculas en toda la Republica
[...]”. Esta resolucién legal serfa utilizada como argumento durante el gobierno de Avila
Camacho por el Jefe del Departamento de Supervision Cinematografica para establecer que la
censura era una practica legal que “permite la libertad de expresion dentro de limites

razonables”.”

Este respaldo legal a la preeminencia del Estado estuvo, sin embargo, marcado por un nuevo
entorno social y politico. La notable expansion industrial del cine, as{ como el desgaste de la
politica de masas del régimen y una implacable crisis econdémica, permitieron abrir nuevos

31 José Marfa Sanchez Garcia, “Cine y censura”, en Hoy (22 de julio de 1939), citado por Tania Ruiz Ojeda, Cine y
propaganda en el ideario cardenista. El Departamento Autdnomo de Prensa y Publicidad (1934-1940) (México: UDIR, UNAM,
2022), 200.

32 En 1938, por ejemplo, el DAPP reviso6 1,130 titulos para su autorizacion (entre largometrajes, cortos, animaciones,
noticieros y documentales). Ruiz Ojeda, 187.

33 Mundo Cinematogrdfico (diciembre 1936-enero 1937), 76-77, citado por Ruiz Ojeda, 186.

34 Vidal Bonifaz, 265-275, describe el entorno laboral y la disputa gremial en el periodo.

35 Amparo administrativo en revision 2173/40. Semanario Judicial de la Federacion, tomo LXV (3 de septiembre de
1940), 3058. http://sjf2.scjn.gob.mx/detalle/ tesis /329071. Entrevista con Felipe Gregotio Castillo en Luis Becetra
Celis, “Mexican Producers Ration Raw Stock?, Motion Picture Herald (17 de junio de 1943), 60.
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margenes para la negociacion y la busqueda de consensos. En el debate habfa multiples intereses
en disputa, desde las posturas mas nacionalistas y militantes hasta la presién para dejar a los
propios industriales la autorregulaciéon de sus respectivos ambitos, todo marcado por los
derroteros que estaba tomando la politica interna en visperas del inicio de la Segunda Guerra
Mundial.

La desaparicion del DAPP fue otro de los cambios drasticos en la politica de medios en la
transicion sexenal. Este intento de “oficina de comunicacién absoluta” atendi6 las necesidades
de representaciéon y propaganda del proyecto social y politico del cardenismo con légica
centralizada y militante, pero los problemas econémicos y politicos en el ultimo tramo de la
administracién mostraron la vulnerabilidad de la dependencia, caracterizada por su visibilidad
politica —exacerbada por sus disputas con las industrias, de tradicién conservadora, de la prensa,
la radio y el cine— y por una administracién deficiente de sus finanzas: a finales de 1937 arrastraba
deudas por 173,803.18 pesos, una tercera parte de su presupuesto anual, de por si decreciente
por la crisis econémica que comenz6 a sentirse en 1938.°° En diciembre de 1939, cuando todo
parecia despejado para que la sucesién presidencial recayera en el moderado Avila Camacho, el
desmantelamiento del DAPP parecia la opciéon mas viable para conciliar con la esfera publica y,
al mismo tiempo, mantener las politicas de censura, vigilancia y propaganda, ahora cobijadas
bajo la poderosa Secretaria de Gobernacion.

La censura cinematografica en el cardenismo

Durante los primeros afios treinta, a la par que despuntaba la produccién de cine se organizé
una censura rigida, guiada por instrumentos legales y criterios extralegales, por parte del Estado.
El entorno conflictivo derivado de un proceso temprano de construccion estatal, en el que la
estrategia principal fue la imposicién y la coercién incluso violenta, propicié desencuentros
constantes con los intereses de multiples grupos sociales.

Los productores de cine interesados en abordar la reciente revolucién se toparon con un celo
inusitado en torno a esa memoria por parte del ejército, actor institucional en principio ajeno a
las tareas censoras. En 1933, 1a pelicula E/ prisionero 13, de Fernando de Fuentes, sufrié problemas
luego de ser estrenada, por su abordaje de una trama de corrupcién que involucra principalmente
a un coronel del ejército: tras dejarse sobornar para librar del pelotén a un condenado a muerte,
envia a unos soldados a detener a un joven cualquiera para fusilarlo en lugar del liberado; el
elegido es nada menos que el propio hijo del coronel, quien, enterado en el dltimo momento, no
logra evitar su ejecucion (Figura 3).”

36 Ruiz Ojeda, 280.

37 Una nota de Luz Alba en I/ustrado (8 de junio de 1933) alude a que la pelicula fue “retirada del programa dizque
por considerarsele denigrante para el ejército”; en un testimonio muy postetior para Cuadernos de la Cineteca Nacional,
ndmero 6 (México: Secretaria de Gobernacién, 1976), Emma Roldan, actriz de la pelicula, aseguré que el Secretario
de Guerra Lazaro Cardenas indic6 que para regresatla a la exhibicién debian modificarla; el cambio habtia consistido
en agregar un epilogo en el que el coronel alcoholizado despierta para descubrir que toda la trama de la pelicula

habfa sido un suefio. Citado por Eduardo de la Vega Alfaro, La revolucion traicionada. Dos ensayos sobre literatura, cine y
censura (México: UNAM, 2012), 38.
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Figura 3. El climax de E/ pri
del inminente fusilamiento (izquierda). Un corte abrupto muestra a Catrasco despertando frente a una botella: todo

sionero 13 consiste en el esfuerzo desesperado del coronel Carrasco por salvar a su hijo

ha sido un suefio alcoholico (derecha). Esta escena final, como la que inicia la pelicula, muestra un decorado distinto
al del resto de la pelicula, lo que podtia indicar que se trata de incorporaciones posteriores debidas a las imposiciones
censoras.

Luego del tropiezo con esta censura militar, la postura publica de De Fuentes (el director mas
reconocido de la década) puede ejemplificar la cautela del gremio cinematografico frente a las
posiciones estatales; en una entrevista de 1934 opta por evadir realizar un comentario politico:

—:Qué ideologia cree usted que hay que seguir para hacer buenas peliculas?

—No entiendo bien la pregunta; pero si por ideologia se entiende la técnica de direccion de
la pelicula, yo opino que la sencillez y la franqueza en la narracién son el mejor sistema para
llegar al corazén y aun al cerebro del publico. [...]

En 1935, la representacion cinematografica de otro tema revolucionario mostré el temprano
desarrollo de una censura creativa. |“dmonos con Pancho 1illa (De Fuentes, 1935), la primera
pelicula de la flamante productora CLASA contd con tropas, armamento, vestuario y apoyo
logistico del ejército para una ambiciosa filmacién cuyo costo ascendié a un millén de pesos. En
su filmacién concurrieron dos intereses: por un lado la empresa vio en la figura de Villa una
posibilidad de aprovechar la polémica y el éxito recientes del drama biografico estadounidense
Viva Villa! (Howard Hawks y Jack Conway, 1934) y responder con una versioén nacionalista a las
resonancias del atractivo y contradictorio personaje de Villa; por otro lado, el gobierno cardenista
estaba listo para una reivindicacion parcial, si no del caudillo si del movimiento que encabezaba,
sobre todo para respaldar la reforma agraria en marcha en la region lagunera de Durango y
Coahuila, corazén del villismo.™

38 Hsteban V. Escalante, Revista de Revistas, ndm. 1244 (18 de matrzo de 1934), citado por Marfa Luisa Lépez-Vallejo
y Emilio Garcia Riera, Fernando de Fuentes 1894-1958 (México: Universidad de Guadalajara, Cineteca Nacional, 1983),
21.

3 La produccién de la Metro Goldwyn Mayer VViva VVilla! fue filmada parcialmente en México y contd con la
aprobacién del gobierno mexicano, previa revision del guion, y fue una representacion de la Revoluciéon “con una
simpatfa desusual para Hollywood” que parecia responder al New Deal de Roosevelt. Su exhibiciéon en México
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Cuando la pelicula fracasé en taquilla y CLASA enfrenté un amenazante panorama financiero,
el vinculo estatal mostro sus beneficios: luego de visitar los estudios recién construidos, en 1936,
el presidente Cardenas ordend al DAPP la firma de un contrato con CLASA para producir cortos

educativos y de propaganda, con lo que la salvé de una inminente quiebra.*

Vamonos con Pancho 1illa no tue la Gnica pelicula que conté con el patrocinio o el apoyo logistico
de instancias estatales. Aparte de los documentales de caracter propagandistico o educativo
producidos para el DAPP, y antes por otras dependencias,* el gobierno apoy6 otros proyectos
concretos. [udas (Manuel R. Ojeda, 1936), melodrama sobre conflictos agrarios en el que se
reivindica la lucha agrarista saboteada por malévolos hacendados, tuvo participacion en la
produccion del Partido Nacional Revolucionatio. Sendas del destino (Juan José Ortega, 1939) tuvo
una inversion de 25 mil pesos de la Comision Nacional de Irrigacion, en un curioso apoyo para
su productor y director, quien conclufa una larga carrera burocratica; este caso de apoyo fincado
en los vinculos personales entre productores y funcionarios publicos se replicé en varias
ocasiones en los siguientes afios, contribuyendo a crear consensos y lealtades que solidificaron
al sistema censor.*

levant6 posturas encontradas e incluso algunos disturbios menores; algunas opiniones publicadas en la prensa la
consideraron “denigrante”. Su exhibicién mundial fue muy exitosa; incluso el régimen nazi la consider6 “peligrosa”
por abordar una revolucién popular. Bernd Hausberger, 17va 1illa! Cémo Hollywood se apoderé de un héroe y
el mundo se lo quit6”, Historia Mexicana, nim. 248 (abril-junio 2013), 1501-1519. Friedrich Katz, Pancho 1/7lla, vol.
2 (México: Era, 2000), 391.

40 La cercania estatal al desarrollo de la produccién hizo mas gentil la “sugerencia” presidencial de cortar la dltima
secuencia de la pelicula, en la que se muestra a Villa ejecutando a la familia completa del protagonista, uno de sus
mas fieles Dorados. La secuencia de unos nueve minutos fue, efectivamente, eliminada del montaje final y sélo se
conoci6 cuando aparecié fortuitamente, en 1973, en una copia de 16 milimetros rescatada por la Filmoteca de la
UNAM, Vidal Bonifaz, 180-182. El costo de produccion de Vdmonos con Pancho Villa fue estratosférico parala época,
pues la inversion promedio en una pelicula mexicana en 1935 era de 58 mil pesos, Federico Heuer, La industria
cinematogridfica mexicana (México: Edicion de autor, 1964), 32. Ruiz Ojeda, 113. Segtun Salvador Elizondo, fundador
de CLASA, €l tuvo la iniciativa de fundar la empresa, para lo que contd con la inversién de su tio Alberto J. Pani,
de larga trayectoria politica, Agustin Legorreta, Aarén Sienz e Hipolito Signoret. Cuadernos de la Cineteca Nacional 1.
Testimonios para la historia del cine mexicano (México: Secretaria de Gobernacion, 1975), 81.

41 Alvaro Vazquez Mantecén, “Cine y propaganda durante el cardenismo”, Historia y grafia nim. 39 (julio-diciembre
de 2012), 87-101, ofrece una buena descripcién de algunas de las peliculas propagandisticas filmadas durante el
sexenio.

# Juan José Ortega habfa sido funcionatio de la Comisién Nacional de Irrigacién desde donde supervisé la
produccién de los documentales de propaganda Irrigacidn en México (Ignacio Miranda, 1935) y Gigantes de piedra (1935);
tras la muerte de Saturnino Cedillo, su protector politico, Ortega renuncié a la administracion publica, pero negocié
el apoyo de la Comisién para financiar su primera pelicula. Testimonio de Ortega para la serie televisiva Memoria del
cine mexicano (Alejandro Pelayo, 1993). Dependencias como la Secretarfa de Comunicaciones y Obras Publicas, y
empresas estatales como Petréleos Mexicanos y Ferrocarriles Nacionales financiaron parcialmente algunas peliculas
de ficcién en los siguientes afios (E/ nino y la niebla, 1953, El tinel seis, 1955, y Viento negro, 1964, por ejemplo).
Asimismo, las direcciones de las productoras de cine con participacion estatal eran puestos codiciados para los
politicos. Una serie de memorandums de 1949 dan cuenta de las presiones por el nombramiento del gerente de
Producciones México, en la que el gobierno tenfa la mayoria de las acciones; desde la presidencia se instruyé que se
nombrara a Felipe Gregorio Castillo, pero accionistas minoritarios como el Monte de Piedad y el Banco de América
“han venido maniobrando para impedir la reunién de Consejo”, pues se inclinaban por la designacion de José Luis
Celis. Archivo General de la Nacién [AGN], Fondo Miguel Aleman Valdés, caja 736, vol. 702.11/190. Un caso
interesante de entrecruce entre la administracién publica y la producciéon cinematografica es el del ingeniero
Armando Orive Alba, director de la Comisiéon Nacional de Irrigacion y productor de un par de peliculas en los afios
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El cementerio de las dguilas (Luis Lezama, 1938) también conté con apoyo militar, en una
confirmacion, refrendada en forma cotidiana a lo largo de las siguientes décadas, de que a la
Secretarfa de la Defensa le correspondia la prerrogativa informal de establecer los alcances y los
limites de la representacion histérica en el cine nacional. La pelicula —un melodrama épico sobre
la resistencia en la ciudad de México a la invasion estadounidense, en 1847— inicia con un
agradecimiento al presidente “General de Divisién Lazaro Cardenas” y a “los jefes, oficiales y
elementos de tropa del Ejército Nacional, por las facilidades que en materia militar

proporcionaron con tanta eficacia”.

La censura moldea y reprime pero también alienta la constitucion de una serie de practicas
sistematizadas, una esfera discursiva en la que es claro qué se puede narrar y como puede
narrarse.” En 1936 —el afio en que Cardenas, una vez libre de las ataduras del callismo, radicalizé
su proyecto social, incluyendo la reforma agraria—, Fernando de Fuentes, ahora como productor
ademas de director, filmé Al en e/ Rancho Grande, un sainete melodramatico salpicado de
canciones y duelos de rimas, y rematado con un final feliz en una hacienda patriarcal y libre de
cualquier tension fuera de la propiciada por los lios amorosos. En esta ocasion, De Fuentes
recibi6 las “mas sinceras congratulaciones” del presidente Cardenas por su “patridtica labor”. El
espaldarazo estatal a la pelicula coincidié con un inusitado éxito de publico, nacional e incluso
continental, y de critica, una coincidencia entre creadores, publicos y Estado que permitié
vislumbrar los parimetros y los margenes para la representaciéon de la realidad en el cine

mexicano.*

El crecimiento de la produccion alcanzé su cima en 1938 (57 peliculas) en buena medida por la
coincidencia citada que se consolidé, por un lado, por la insistencia en la férmula narrativa
posteriormente bautizada como “comedia ranchera” y por la experimentacion con otros géneros
y estilos, siempre dentro de la misma esfera discursiva, que atrajeran a los publicos; y por el otro,
por los incentivos gubernamentales, como la exencién del seis por ciento del impuesto sobre la
renta para los productores cinematograficos, decretada en 19306, y la obligacién impuesta en 1939

a los exhibidores para estrenar al menos una pelicula mexicana al mes; otro proyecto

cuarenta; fue luego el primer secretario de Recursos Hidraulicos en el gabinete de Aleman y en 1953 el presidente
Ruiz Cortines, a solicitud del propio Orive Alba, lo nombré director general de CLASA Films, ya intervenida por
la Nacional Financiera, puesto que ocuparia hasta el inicio de la siguiente década, con una obra marcada por la idea
de un cine de “utilidad nacional”, ver capitulo 3, nota 43.

4 1a idea de un sistema de practicas cinematograficas es propuesto por David Bordwell, Janet Staiger y Kristin
Thompson, E/ cine cldsico de Hollywood. Estilo cinematogrdfico y modo de produccion hasta 1960 (Barcelona: Paidés, 1997),
XI-XIV. Cuando hablo de una esfera discursiva aludo a los marcos simbdlicos de representacion de la realidad
que comparte el cine mexicano producido a partir de 19306; se trata de un conjunto de signos y significantes
audiovisuales articulados y coherentes a partir de una serie de convenciones socialmente aceptadas como un
vehiculo de inteligibilidad de la accién humana en sociedad, en un tiempo y un espacio situados.

4 Carta de Lazaro Cardenas dirigida a Fernando de Fuentes, 6 de noviembre de 1936. Citada por Ruiz Ojeda, 112.
La pelicula fue un gran éxito en todo el continente americano. En Estados Unidos se proyecto, incluso, con
subtitulos en inglés y The New York Times (23 de noviembre de 19306) la describi6 en una resefia en los siguientes
términos: “[...] the many interesting scenes of life on a big hacienda of today are done with a realism which leaves
nothing to be desired. And everybody is happy at the end —something not so common in Mexican pictures”;
finalmente, la pelicula obtuvo una mencién a la mejor fotografia en el Festival de Cine de Venecia.
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gubernamental, la creacién de un banco para financiar la produccion, no alcanzé a ser aprobado
por la crisis econémica que sacudi6é al pais en los ultimos dos afios de la administracién
cardenista.®

En 1939 se registré una caida en la producciéon que se ahonddé en 1940, cuando apenas se
filmaron 27 peliculas. Esta primera crisis coincidié con las dificultades econémicas del pafs, pero
también fue propiciada por una serie de conflictos laborales y gremiales cuya resolucion requirié
de la intermediacion del Estado. Los varios sindicatos de trabajadores surgidos durante los afios
previos, tanto de la produccién como de la exhibicién, se agruparon en 1937 en la Federacion
de la Industria Cinematografica, que luego se transformaria en el Sindicato de la Industria
Cinematografica (STIC), adherido en 1939 a la Confederacion de Trabajadores de México y al
sector obrero del Partido de la Revolucion Mexicana (PRM); en este transito, se realizaron varios
paros para negociar mejores condiciones salariales y otros derechos. Los productores, por su
parte, formaron desde 1934 una Asociacion de Productores que a finales de la década se
consolidé como el principal interlocutor del Estado.

I1. Estado, industria cinematografica y normatividad (1940-1958)

La compleja transicién entre el gobierno de Cardenas y el de Manuel Avila Camacho (1940-1946)
implicé una reorganizacion de las prioridades, no sélo retéricas, sino estratégicas del Estado. Del
Frente Popular movilizado para preservar el proyecto revolucionario cardenista se pas6 a la
politica de Unidad Nacional, una enunciaciéon deliberadamente purgada de cualquier alusién
comunista, que incluyé un acercamiento con el sector empresarial al que se ofrecié toda la fuerza
de la estructura corporativa estatal para impulsar el crecimiento econémico. La burguesia
aproveché con pragmatismo la oportunidad y practicamente colonizoé la estructura del PRM
vinculandose a las cupulas regionales del partido en varios estados, como Chihuahua, Nuevo
Leén o Puebla, tierra del presidente y su poderoso hermano Maximino Avila Camacho, donde
se gestd el “laboratorio de la postrevolucion: conservadora, patridtica, tolerante con la Iglesia y

amigable con los negocios”.*

Los industriales del cine fueron parte de este sector pragmatico. En Puebla, el principal aliado
del cacicazgo avilacamachista fue William Jenkins, un poderoso terrateniente de origen
norteamericano que en 1938 incursiono en el negocio de la exhibicién con fuertes inversiones
en Puebla y otros estados para la construccién de nuevos salones de cine. Los productores
también negociaron como gremio para garantizar apoyos para su actividad empresarial. El
mismo Fernando de Fuentes que afios antes habfa negado entender sobre ideologfa, en 1942

4 La recesion norteamericana, los conflictos internacionales detrivados de la expropiaciéon petrolera, el alto gasto
social, el creciente déficit, la inflacién acelerada, entre otros factores, se conjuntaron para desmovilizar a la coalicién
progresista que habia impulsado las reformas radicales del sexenio y para organizar a los opositores de derecha,
tanto al interior del Estado como fuera de la 6rbita del control estatal. Alan Knight, “The End of the Mexican
Revolution?”, en Dictablanda. Politics, Work, and Culture in Mexico, 1938-1968, editado por Paul Gillingham y Benjamin
T. Smith (Durham y Londres: Duke University Press, 2014), 58-59.

46 Knight, 61.
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remat6 en los siguientes términos una misiva dirigida al Presidente de la Reptublica: “No creemos
necesario insistir en la importancia politica y social de nuestra industria que como vehiculo de
propaganda mexicana en el extranjero y de difusion cultural en la republica no tiene rival entre

todas las industrias nacionales™."’

El reglamento cinematografico de 1941

A principios de 1941 una comision legislativa comenzé a discutir una serie de medidas para
integrar una ley para la industria. Entre otras, la prohibicién de la arraigada practicas de las
distribuidoras norteamericanas conocida como contratacion en bloque (Block Booking), por la que
se imponfan lotes de peliculas a los exhibidores; también inclufa la disposiciéon decretada en 1936
de garantizar la exhibicion de, al menos, una pelicula nacional al mes en cada cine; recomendaba
también el establecimiento de controles para regular los precios de los boletos; y establecia los
criterios para que la Secretarfa de Gobernacién supervisara y autorizara las peliculas, tanto para
su exhibicién como para su exportacion en un maximo de tres dias habiles. En su comentario a
las propuestas de la comision, la publicacion norteamericana Motion Picture Herald destaca que la
actuacion de la Secretarfa de Gobernacién como la instancia exclusiva para “la supervision y
censura de peliculas ha sido efectiva y ha demostrado ser popular entre la industria”.* El
resultado del debate indica que sélo este ultimo punto alcanzé un acuerdo suficiente. No hubo
dictamen de una nueva ley en 1941, pero s un reglamento que sustituy6 al de 1919.

El Reglamento de Supervision Cinematografica del 19 de septiembre de 1941 sintetiza el clima de
negociacion, que lo mismo facilitaba la comercializacion que legalizaba las restricciones censoras
antes informales. Igual de importante fue la ratificacién legal del discurso burocratico: no existe
la censura, palabra que fue erradicada de la norma para enunciar una “supervisiéon” cuyo objetivo
es “que el espiritu y contenido de las peliculas, en figuras y palabras, esté de conformidad con lo
dispuesto en el articulo 6° de la Constitucién” (articulo 2°). La Constituciéon dedica su sexto
articulo a garantizar la libertad de expresion, excepto en los casos en que “se ataque a la moral,

los derechos de terceros, provoque algtin delito o perturbe el orden publico”.”

La reduccion en la oferta filmica internacional por causa de la Segunda Guerra Mundial creé un
mercado potencial en toda América Latina, lo que hizo indispensable para los empresarios
mexicanos establecer las condiciones para la exhibicion y la exportacion expedita de peliculas.
El articulo 7° establecio, siguiendo el ordenamiento constitucional que daba al cine caracter de
industria de competencia federal, que la supervision debia liberarse en un maximo de tres dias
habiles y el documento de autorizacion funcionaba tanto para la exhibicién nacional como para
permitir su paso por las aduanas de salida (articulo 9°).

47 Carta de Fernando de Fuentes, presidente de la Asociacién de Productores de Peliculas Mexicanas, a Manuel
Avila Camacho, 20 de enero de 1942. Citada por Francisco Peredo, Cine y propaganda para Latinoamérica. México y
Estados Unidos en la encrucijada de los aiios cnarenta México: CIAC, UNAM, 2011), 142.

48 “Mexico Regulating All Outside Product, Including Hollywood’s”, Motion Picture Herald (10 de mayo de 1941), 53.
La nota indicaba que el estudio referido fue realizado por los diputados Luis Ordorica Cerda y Luis Velasco.

49 “Reglamento de Supervision Cinematografica”, Diario Oficial (19 de septiembre de 1941), 1-3.
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En cuanto a las restricciones, el reglamento organizé una clasificacion de las peliculas: A,
permitidas para nifios, adolescentes y adultos; B, para adolescentes y adultos; C, tnicamente para
adultos; y D, para adultos en exhibiciones especiales (articulo 3°).

El articulo 16° es relevante por cuanto legalizé una practica muy criticada durante el cardenismo
pero que a partir de este momento se convirtié en parte de los fundamentos del sistema censor.
Su redaccién establece:

Con objeto de que los productores de peliculas cinematograficas se eviten gastos ociosos podran
someter a la supervisiéon del Departamento [de Supervision Cinematografica de la Secretarfa de
Gobernacion] las obras escritas que se propongan filmar, a fin de que el propio Departamento

resuelva, gratuitamente, si estan de acuerdo con lo que establece el articulo 2° de este Reglamento.

Finalmente, el articulo 18° autorizaba al Departamento a negar autorizacién de exhibicion a las
peliculas propiedad de empresas o personas acusadas de exhibir en el extranjero peliculas
“ofensivas para nuestro pafs”; ademas de ser un resabio de los conflictos de los afios diez y
veinte, dicho articulo velaba una amenaza para quien pretendiera transgredir los contornos
discursivos ya acordados entre Estado y esfera publica.

La retorica laberintica del reglamento se aseguré de que la decision final sobre lo visible y lo no
mostrable dependiera del criterio burocratico (y de la capacidad de autorregulacion de una
industria regida por su interés econdémico). No hay censura, sélo supervision para que se cumpla
lo enunciado en la Constitucion, sin especificar, como corresponderfa a un reglamento, los casos
en que los articulos constitucionales, amplios y abiertos como es de esperar, son transgredidos
por las actividades particularmente normadas. El resultado es la imposicién de un razonamiento
estatal que, en ese caracter, se asume como unico. Por ejemplo, en un permiso del Departamento
de Supervision se autorizo la exhibicion de la pelicula estadounidense Gambling With Souls (Elmer
Clifton, 1936) “UNICAMENTE PARA ADULTOS. Previa la supresién de algunas escenas
inmorales”; no se precisa qué escenas y por qué se consideran inmorales.

Fue el mismo caso, también, de Fiesta (LeRoy Prinz, 1941), produccién hollywoodense de Hal
Roach para United Artist a la que le fue negado el permiso de exhibicién en México por
considerarla “denigrante”. La pelicula aprovechaba el éxito de las comedias rancheras de moda
para hacer un musical ubicado en una hacienda mexicana repleta de personajes estereotipados:
el campesino holgazan, la beantiful sefiorita, el mexican bandit. El ecléctico espectaculo inclufa a
danzantes de la pluma oaxaquenos haciendo contorsiones frente a una fogata (“jindians!, jwild
indians!”, exclama al verlos el torpe y ambicioso citadino que quiere quedarse con Cholita, 1a hija
del bondadoso hacendado), una spanish revista con un baile de aires andaluces, asi como serenatas
y una cancioén sobre mexican jumping beans. Todo en Technicolor. Segun una queja de la
distribuidora dirigida al presidente Avila Camacho, el Departamento de Supervisiéon habia
cometido “una mala interpretacion”, “toda vez que de ninguna manera los Estudios de
Hollywood tuvieron la menor intenciéon de denigrar a nuestro pais”’; proponia hacer “unos cortes
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a la mencionada pelicula, por motivo de que pudiesen ser mal interpretados por el publico que
la vea, [aunque| lejos de denigrar a nuestro pais, agradaria mucho”. Conclufa rogando al
presidente que viera la pelicula, “confiados en su justo aprecio” para ordenar una nueva revision;
la urgencia palpable en la comunicacién del distribuidor es proporcional a la fama ganada en los
meses previos por Jorge Negrete, protagonista de Festa y también del reciente taquillazo 1Ay,
Jalisco, no te rajes! (Joselito Rodriguez, 1941) que auguraba una buena recepcion en las salas
mexicanas de la producciéon estadounidense. La pelicula, sin embargo, al parecer sélo pudo ser
exhibida hasta el final de la década como relleno en un programa doble.”

La ambigiiedad legal, por otro lado, era también un reconocimiento a la capacidad de
autocensura de la industria, un poco por la confianza en su cercania a los valores nacionalistas
pero sobre todo porque la estructura de la industria estaba cada vez mas vinculada a la
exportacion de sus productos mediaticos y al sistema de practicas desarrollado en Hollywood; 1a
exhibicion dependia principalmente del material de Hollywood y los publicos estaban
acostumbrados a la forma de narrar de ese cine. Si bien las peliculas nacionales ganaron taquilla
con innovaciones concretas, como la introduccién de musica popular y elementos regionales y
folcloricos, en términos narrativos adoptaron por completo el modelo estadounidense, el cual
estuvo tempranamente estandarizado por un Motion Picture Production Code (también conocido
como Cédigo Hays), acogido por el conjunto de la industria como estrategia para evitar las
multiples posibles acciones de censura facilitadas por las legislaciones regionales de cada uno de
cada entidad de la Unién Americana. El largo y detallado Motion Picture Production Code de 1930
hacfa una extensa argumentacioén de la importancia del cine como entretenimiento y como arte,
funciones sociales que entrafiaban “obligaciones morales”. En conjunto, “censuraba los
desnudos, el exceso de violencia, la trata de blancas, las drogas ilegales, el mestizaje, los besos
lujuriosos, las posturas provocativas y la blasfemia [...] también sostenia que las peliculas debfan
promocionar las instituciones del matrimonio y la familia, defender la integridad del Gobierno y

tratar las instituciones religiosas con respeto”.”

El cine mexicano que aspiraba a comercializarse en el extranjero debia ofrecer peliculas con los
mismos estandares morales para no padecer restricciones, como la prohibicién impuesta en Chile
a La mancha de sangre (Adolfo Best Maugard, 1937) vy a Cinco minutos de amor (Alfonso Patifio
Goémez, 1941), “por motivos de indeseabilidad”. Una recomendaciéon de 1943 de la Asociacion
de Productores y Distribuidores de Peliculas Mexicanas (APDPM) indicaba la importancia de

50 Departamento de Supervision Cinematografica, permiso num. 565 “Autorizacion para exhibicion comercial”, 30
de agosto de 1941, maytsculas en el otiginal. Permanencia Voluntaria Archivo Cinematogtifico [PVAC], Coleccién
Calderén. Carta de JC Goltz, de Artistas Unidos, SA, a Manuel Avila Camacho (19 de diciembre de 1942), AGN,
Fondo Manuel Avila Camacho, caja 0180, vol. 135.2/426. Francisco Javier Millan, Jorge Negrete. Ser charro no basta
(Ledn: Festival Internacional de Cine de Guanajuato, 2011), 79. La Filmoteca de la UNAM da como primera
exhibicion en México la realizada en 2011, en wun «ciclo homenaje a Jorge Negrete,
http://www.filmografiamexicana.unam.mx/detalles.html?idReg=18638&inctemento=0

51 Black, 11.
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cuidar los argumentos, especialmente desde un punto de vista moral, para evitarse negociaciones
complicadas con las autoridades de otros paises y el riesgo de prohibiciones.”

La negociaciéon entre industria y Estado en torno a la nueva reglamentaciéon parecfa ir
encaminada a favorecer una autorregulacion similar a la practicada por Hollywood. Asi puede
interpretarse el nombramiento, el 7 de abril de 1941 (cinco meses antes que el reglamento), de
Felipe Gregorio Castillo al frente del Departamento de Supervisiéon en proceso de creacion.
Castillo habfa sido productor y el mas prolifico director de material propagandistico en el
convenio CLASA-DAPP; su experiencia como cineasta y su sensibilidad para entender las
necesidades de representacion del Estado le permitieron ocupar el nuevo cargo con la legitimidad
de ser mas que un simple burdcrata. Al menos en sus primeros meses en el cargo, Castillo
contribuy6 a la concordia entre Estado y productores. En 1942, él mismo explicaba las funciones
del Departamento de Supervisiéon Cinematografica:

Para llevar a cabo esta tarea [la supervision], precisa que el Departamento observe las peliculas
antes de que éstas salgan al mercado, a fin de que, haciendo realidad el proverbio “es mejor prevenir
que remediar”, les sean suprimidas a las que lo requieren, aquellas escenas que por su realismo,
obscuridad u otras caracteristicas, son atentatorias a la moral y a las buenas costumbres; o las que
incurriendo en falsedades historicas resultan ofensivas a nuestra patria; o las que por ignorancia o
mala fe presentan los aspectos fisicos y morales de nuestro pueblo en forma negativa o denigrante;
o, por ultimo, las que narradas o dialogadas en idiomas distintos al espafiol, no tengan textos
explicativos suficientes para la comprension de los espectadores.>

En términos generales, Castillo describe lo enunciado en el reglamento vigente con un énfasis
que prescinde de la aséptica retorica legal y que anticipa las dificultades derivadas en la
implementaciéon de una norma deliberadamente abierta al criterio administrativo. Dos afios
después, el funcionario resentfa el desgaste de su encargo tras varios casos de censura que
trascendieron a la prensa, como el de La mancha de sangre (Best Maugard, 1937) que sufrié
multiples recortes antes de ser autorizada para una discreta corrida comercial y la posibilidad de
exportarse; el de La corte de faradn (Julio Bracho, 1943), cuestionada por salaz y por “estar repleta
de frases de doble sentido”, lo que motivé que se restringiera su exportacion; el de Las
abandonadas (Emilio Fernandez, 1944), ofensiva segun “altos jefes de la Secretaria de la Defensa
Nacional”, por lo que, en una solucién extrema, se filmaron escenas adicionales; o la discreta
cancelacion, a unos dias de arrancar la filmaciéon, de un Ewiliano Zapata con argumento de
Mauricio Magdaleno y producciéon de Francisco Clemente. En enero de 1944 se anuncié una
enmienda del Reglamento de Supervision y la creacion de una comisiéon conformada por
representantes de las secretarfas de Gobernaciéon y Educacion Puablica, y de la APDPM para

52 Variety (27 de septiembre de 1944). “Casa de mujeres, prohibida en Argentina, México y Pert”, Cinema Reporter (3
de julio de 1943), citado por Peredo, “Inquisition Shadows”, 72. Pulido Islas, 58.

5 “Qué es la censura”, México Cinema (julio de 1942), citado por Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine
mexcicano, t. 2 (México: Universidad de Guadalajara, 1992), 230.
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revisar obligatoriamente todos los guiones, previo a su filmacién, para asi “evitar cualquier

posible desecho de imagenes por razones morales”.>*

La discrecionalidad también posibilitaba los acuerdos extraoficiales entre productores y
funcionarios, fuera por vinculos personales o por otros mecanismos informales. En 1944,
Gregorio Walerstein, productor de Meéxico de mis recuerdos (Juan Bustillo Oro, 1943), preocupado
por el inexplicado retraso de la autorizaciéon del Departamento de Supervision, hablé del tema
en un encuentro fortuito con un viejo conocido “de sus afios universitarios”, el secretario de
Gobernacion Miguel Aleman. “Al cabo de unos dias tuvieron una breve entrevista en la que
Aleman le dijo que la pelicula estaba muy bien, pero habia un problemita, [...] debia borrar un
breve segmento” en el que se mostraba a una anciana besar la mano de Porfirio Diaz en su
despedida rumbo al exilio. Walerstein comprendi6 “el reparo del gobierno a esa expresion de
fervor [...] y con enorme visioén eliminé de inmediato el obstaculo”. En abril de 1944 sali6 el
esperado permiso de exhibicién con la indicacion y la amenaza: “[...] se autoriza su exhibicién
comercial en toda la Republica Mexicana para nifios, adolescentes y adultos, debiéndosele cortar
la escena de la despedida del Gral. Diaz del pais, en la cual se toca la marcha de honor [...] en
caso de que la Cia. Productora exhiba la pelicula sin el corte indicado se le cancelara la presenta

autotizacion”.>

Es muy probable que hubiera muchos mas casos de censura no documentados (y con finales no
tan felices como el descrito), pues en marzo de 1944 la seccién de argumentistas adheridos a la
seccion 5 del STIC solicit6 la derogacion de la revision previa de guiones, arguyendo que su
rechazo generaba pérdidas econémicas y “lesiona los intereses de los escritores y otros
trabajadores cinematograficos”, por la censura “injusta y arbitraria”. Asimismo, acusaron a
Castillo de conflicto de intereses, en referencia a sus labores como productor realizadas a la par
de su encargo publico, y anunciaron un boicot contra el funcionario; segun notas de prensa,
meses después, la APDPM ya apoyaba la protesta.”

> Rogelio Agrasanchez, Jr., “La otra pelicula censurada de Julio Bracho”, Filmotropo (Archivo Filmico
Agrasinchez, 2014) [web]. https://filmotropo.wordpress.com/2014/07/17 /la-otra-pelicula-censurada-de-julio-
bracho/. “Comenzari ‘Emiliano Zapata™, Cinema reporter, num. 357 (19 de mayo de 1945), la nota indicaba que el
“1° de julio, si no hay un contratiempo de tltima hora, ha de dar principio la filmacién” con un reparto encabezado
por Pedro Armendariz. “Mexico Thigtens Film Censorship”, Motion Picture Daily (28 de enero de 1944), 1. El
reglamento de supervision fue modificado, para hacer obligatoria la revisién del guiones previo a su filmacién, con
fecha del 28 de diciembre de 1943, “Decreto que reforma el articulo 16 del Reglamento de Supervision
Cinematografica de 25 de agosto de 19417, Diario Oficial (23 de marzo de 1944), 1-2.

55 Eugenia Meyer, Gregorio Walerstein. Hombre de cine México: FCE, UNAM, 2013), 38. Autorizacioén pata exhibicion
comercial, num. 4419, firmado por Felipe Gregorio Castillo (5 de abril de 1944), Archivo de la Direccién General
de Cinematografia, Secretarfa de Gobernacion [DGC-Segob]. La alusién a la marcha de honor parece indicar que el
problema era mas bien de indole militar, pues involucraba un reconocimiento marcial al conflictivo personaje
histérico.

56 Luis Becerra Celis, “Mexican Unions Protest Script Censorship”, Motion Picture Herald (11 de marzo de 1944), 69;
Becerra Celis, “Writers Protest Censorship”, Motion Picture Herald (7 de junio de 1944). Castillo habia producido y
dirigido Maria Engenia en 1942, melodrama protagonizado por Marfa Félix.
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El énfasis estatal en la censura a los guiones previo a su filmacién tenfa también una logica
econdémica: paliar los efectos de la escasez de materia prima, restringida por la guerra.

La escasez de pelicula virgen también ha obligado a los censores a endurecer sus reglas para evitar,
en la medida de lo posible, cortes y otros desperdicios, examinando estrictamente los argumentos
antes de que entren en produccioén. Los censores creen que este procedimiento dard como
resultado peliculas mucho mejores, que no sélo les agraden a ellos sino también al piblico.5”

En diciembre de 1944, Castillo ampli6 su descripcion de la labor de la censura; de plano tomd
distancia de la industria y enuncié con detalle los limites, un tanto mas estrechos, de lo mostrable
para la representacioén cinematografica segun el Estado:

No es posible permitir la exhibicién de peliculas que denigren a México, ya sean nacionales o
extranjeras. Tampoco es conveniente que se sigan haciendo cintas parciales, en las que sélo se
pintan las caracteristicas de violencia y de vicio que tienen o han tenido algunos sectores del pueblo
mexicano; tampoco es posible que se sigan presentando los aspectos vergonzosos de la revolucién
olvidando en cambio las cosas nobilisimas que tuvo. En todo ello abunda el cine nacional y debe
modificarse. Es cierto que anteriormente se han hecho peliculas como E/ compadre Mendoza, Santa,
Los de abajo, etcétera, pero yo le digo que si ahora se pidiera el permiso para hacer peliculas como
E/ compadre Mendoza, no se permitirfa. Y no es lo unico, peliculas como Ay, Jalisco, no te rajes! y otras
muchas por el estilo son morbosas, y lo mismo aquéllas que tratan de justificar a la mujer que,
teniendo el camino del trabajo, por pereza toma el camino del vicio. Nosotros, en esos aspectos,
no estamos de acuerdo con lo que hace el cine nacional.>8

El discurso de Castillo, asimismo, se desmarca de lo estrictamente legal y se centra en una defensa
nacionalista particularmente interesada en la representacion histérica pero también con
renovado interés en los aspectos morales. En medio de la polémica con el gremio, Castillo fue
relevado en el Departamento de Supervision en enero de 1945 y sustituido por Antonio Ramos

Pedrueza y Mariscal.

En este conflicto es importante considerar el contexto, el cual permite vislumbrar otro de los
componentes del sistema censor: la utilizaciéon de acuerdos econdémicos preferentes como medio
de negociacién para establecer los limites y alcances de la censura. La restricciéon de pelicula
virgen hizo de este insumo basico un elemento de disputa. En 1944 la APDPM adopté un
acuerdo mediante el cual “sélo las producciones de calidad” tendrian acceso al material
racionado. En 1945, el ex censor Castillo formaba parte del comité gubernamental encargado de
“investigar los problemas de la industria” y de recomendar soluciones para la crisis de la escasez
de pelicula, que ya estaba provocando un mercado negro que “desperdicia millares de pies” para
hacer peliculas “a la trompa talega”. En febrero se anuncié una lista de productores
seleccionados por su “competencia, integridad y solvencia” para recibir los ansiados suministros

57 Luis Becerra Celis, “Raw Stock Pinch Blow to Mexico”, Motion Picture Herald (27 de enero de 1945), 14.
58 Cine Mexicano (diciembre de 1944), citado por Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 2, 111-112.
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que les permitirfan filmar durante el primer trimestre de 1945; es muy probable que la
“integridad” evaluada incluyera también la sujecién a los criterios estatales enunciados por

. .-, Q
Castillo antes de su remocion.”

Desde finales de 1944, el secretario de Gobernaciéon Miguel Aleman declaré que estaban
considerando adoptar un modelo de censura similar al utilizado por Hollywood. Todo
dependerfa, relaté una nota en un periédico norteamericano, del “reporte de un grupo local de
expertos que estd ahora estudiando el trabajo de la censura establecida por la industria, los
estados y municipalidades en Estados Unidos”; asimismo, la nota asegura que “un grupo de
productores mexicanos ha solicitado al presidente Avila Camacho que todos los poderes de
revision se dejen en manos de la industria”.”’ Coincidentemente, la prensa mexicana reportaba,
al inicio de 1945, la existencia del Cédigo Moral del Cine, “elaborado en comun acuerdo entre
la Secretarfa de Gobernacién y la Asociaciéon de Productores de Peliculas™, al cual las cintas
filmadas debfan “guardar un respeto absoluto™.”" El impulso a la autogestién tenfa también un
fin practico, pues la supervision gubernamental contaba con recursos limitados. De acuerdo con
Renato Leduc (quien colabor6é como supervisor en tiempos de Ramos Pedrueza), en esta época
el “Departamento se reduce a un jefe, un subjefe, tres empleados de oficina, dos manipuladores
y cuatro o seis —no sé exactamente cuantos— supervisores encargados de revisar guiones o
peliculas [...,] es obvio que, con tan escaso personal, esta incapacitado para vigilar si sus

disposiciones se cumplen [...]".%

La férrea imagen de la censura construida por Castillo permitié incluso algunos ardides
publicitarios. En enero de 1945 la prensa anunci6 el proximo estreno de Me he de comer esa tuna
(Miguel Zacarias, 1944). En su columna “jCamara!”, el cronista Jorge Mendoza Carrasco Lumiere
revel6 “extraoficialmente” que “a los censores cinematograficos les molestaron unas escenas
[...] en las que un sacerdote aparece jugando dominé en una cantina”; al dia siguiente,
Producciones Grovas inserté un anuncio en la misma secciéon de Excelsior desmintiendo tal
noticia (Figura 4); dos dias mas tarde, otra entrega de la misma columna aseguré: “A la pelicula
[...] se le haran algunas modificaciones y se le pondra, al principio, un letrero indicando que la
accion de la cinta se desarrolla en el México de 1908”. Otras notas aseguraron que los
productores habfan enviado una copia a “autoridades eclesiasticas” para su revision. Cuando
finalmente se exhibi6 la pelicula, una semana después, el letrero inicial de la pelicula reveld el
ardid: “El padre Becerro no es un personaje imaginario. En el ambiente rural mexicano abundan

5 Becerra Celis, “Raw Stock...”. Mario Alvirez, “En ayuda de la industria de peliculas”, E/ Nacional (9 de enero de
1945). Luis Becerra Celis, “Restrict Mexican Production to 60 Films This Years”, Motion Picture Herald (10 de febrero
de 1945), 65

60 “Production Code for Mexico?”, The Film Daily (23 de octubte de 1944), 1.

61 Jorge Mendoza Carrasco Laumiere, “Bases para dar la pelicula virgen”, Excelsior (7 de enero de 1945); el codigo
aludido nunca se formalizé ni se dio a conocet.

2 Renato Leduc, “Censura”, columna Tics, Hgy, num. 660 (15 de octubre de 1949), 5. Durante la segunda mitad de
los afios cuarenta colaboraron como supervisores, ademas de Leduc, Miguel Martinez Rendén, Sarah Ortiz Tirado,
Casimiro Valladares, Juana Luisa Proenza, Arturo Ortiz Mujica, Elvira Vargas, Mario Alvirez, Wilfrido Espino,
Alicia Hutchinson, Alberto Murphy, Carlos Winfield, Elena Sanchez Valenzuela e, incluso, José Revueltas.
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los sacerdotes como €l [...] que ejercen su ministerio
de acuerdo con las circunstancias que el medio les

impone. [...] Sea para ellos esta pelicula homenaje

PrOdU([loneS carifioso y de veneracién”; el sacerdote apatrece en la
cantina, se enfrenta a golpes con un parroquiano y se
l Grovus' S' A' bebe un tequila.”’

informa que no son cier-
tos los rumores que hom

'Ci'ft;lod“ ';"0'- di'"& g' Figura 4. Insercion de Producciones Grovas unos dias antes
haber vide suspandida g .
por ol Doportamente de del estreno de Me he de comer esa tuna en el periddico Excelsior.
Scm;'v'; mlﬂ goncmn19~ La conflictiva imagen de la censura, alimentada por Felipe
arofica de la yecretoria . . q eqe . . .

3 Cabariaelin daarhl Gregorio Castillo, daba credibilidad a este tipo de publicidad
bicién de la peliculo de en las paginas de las secciones de espectaculos de los diarios.

JORGE NEGRETE,
prixime o ser estrenodo

Al lector enterado le bastaba contrastar con otros diarios o en
las revistas del medio para distinguir entre las acciones de

an ol
TEATRO ALAMEDA censura y las campafias publicitarias.
Me he de Comer L o
T La llegada a la presidencia de Miguel Aleman permitié
esa 1una dar continuidad al proyecto industrial e ideolégico del
fo que » complace en | . . . , .
contunicar ol publico: ‘ ' cine mexicano iniciado con la década. Dicho proyecto

incluyé un interesante ensayo de autogestién gremial,

| . inspirado por el modelo norteamericano pero

abruptamente cancelado. ILas disputas dentro del
sistema censor en torno a ese proyecto —el cual tuvo como centro institucional a una Comisioén
Nacional de Cinematografia—, junto con el desgaste de la administraciéon alemanista, sentarfan
las bases para el posterior establecimiento de un esquema de censura centralizado y mucho mas
rigido que, con los afios, contribuirfa a ahondar la crisis creativa y econdémica del cine mexicano.

Una Comisién auténoma

El 6 de diciembre de 1945 se hizo publico el nombramiento de Antonio Castro Leal como nuevo
Jefe del Departamento de Supervision Cinematografica de la Secretarfa de Gobernacion. Fue el
inicio de un breve proceso de apertura que tomé vuelo con la llegada de su jefe Miguel Aleman
a la presidencia el afio siguiente. El funcionario se encargd de planear y negociar todo un nuevo
andamiaje legal para fortalecer a la industria (incluido una serie de medidas proteccionistas para
blindar a la industria de la competencia estadounidense) y para institucionalizar la toma de
decisiones colegiadas, en apariencia, pero sujetas a las necesidades estratégicas del Estado.

Castro Leal era un respetado intelectual de larga trayectoria académica, politica y diplomatica
cuando acept6 la invitacion de Alemén para integrarse a la Secretatia de Gobernacion.’* Desde

63 Lupmiere, “{Camaral”, Excelsior (20 de enero de 1945); anuncio Producciones Grovas, Exvelsior (21 de enero de
1945); Lumiere, “iCamaral”, Excelsior (23 de enero de 1945). Rogelio Agrasanchez, Jr, Mignel Zacarias. Creador de estrellas
(México: Universidad de Guadalajara, Archivo Filmico Agrasanchez, 2000), 82.

64 Discipulo de Alfonso Reyes, lider estudiantil y miembro del grupo conocido como “los siete sabios” (con Vicente
Lombardo Toledano, Manuel Gémez Motiny Alberto Vazquez del Mercado, Alfonso Caso, Jesus Moreno Baca y
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el inicio de su encargo se preocupd por ampliar su capacidad de negociacién y de dotar a la labor
de una nueva aura de respetabilidad, distinta a la cinica imagen de censor construida y defendida
por Castillo. Como prueba de la voluntad de abrir los cauces de la representacion, Castro Leal
gestiono la autorizacién de peliculas con temas politicamente sensibles y memorias en disputa,
como Sucedid en Jalisco o Los Cristeros (Ratl de Anda, 1946), E/ fugitivo (John Ford, 1947), y Ré
Escondido (Emilio Fernandez, 1947). Los tres casos fueron polémicos y desafiaron los limites de
la autogestion industrial frente a un sistema censor dividido en lo ideolégico, pero unificado en
su demanda de control estatal.

En el primer caso, el guion fue inicialmente rechazado por el Departamento de Supervision a
cargo de Ramos Pedrueza,” no obstante, Castro Leal permitié meses después que se filmara con
ajustes que resaltaron en la trama tanto las buenas intenciones gubernamentales como el
radicalismo clerical; la apertura permitié la representacion de una memoria reciente pero sélo en
ciertos aspectos y bajo cierto punto de vista. Filmada a mediados de 1940, la pelicula de De Anda
tuvo que esperar un aflo y medio para ser estrenada en diciembre de 1947. La publicidad del
estreno en la prensa capitalina (Figura 5) mostré las contradicciones entre el afan estatal de
apertura limitada y la estrategia comercial que apel6 a otras memorias a través del simbolismo
mas obvio y atractivo: la exaltacién de la religiosidad. “jViva Cristo Rey! [Y bajo este simbolo
sagrado [la Virgen de Guadalupe] se lanzaron a la rebelion!”. La pelicula tuvo buen éxito de

publico.

Desde finales de 1945, Castro Leal anuncié que se reestructuraria el Departamento de
Supervision para, ademas de mantener la encomienda censora, dotarlo de facultades para brindar
“una mayor asistencia gubernamental al negocio del cine, para mejorar y expandir la exhibicién
de la produccién en México, para enfrentar la creciente competencia de EU y algunos otros
paises, y para permitirles fortalecer su posicién en el extranjero, en paises donde tienen un
mercado establecido, y encontrar aceptacion en tierras donde no se conoce en absoluto o es muy
poco conocido [el cine mexicano]”.” El resultado fue una nueva categoria administrativa, la
Direcciéon de Supervision Cinematografica, con mayores potestades y capacidad de gestion y

negociacion.

La nueva dependencia plante6 las expectativas estatales de centralizar la atencién a la industria
del cine mexicano, particularmente vulnerable y desorganizada frente a las condiciones del fin
de la guerra. Como sefiala Seth Fein, los productores mexicanos de la posguerra no habian
reinvertido los enormes ingresos generados durante el conflicto y, en general, carecian de

Teéfilo Olea y Leyva), Castro Leal también fue rector de la Universidad Nacional entre 1928 y 1929, los afios del
movimiento estudiantil que culminé con el reconocimiento de la autonomia universitaria.

65 Seth Fein, La transculturacion del anticomunismo. La Guerra Fria de Hollywood en el México de la posguerra”,
Objeto visnal, nim. 7 (diciembre de 2000), 68.

%6 Luis Becerra Celis, “Picture Section in Mexico Is Given Department Status”, Motion Picture Herald (29 de diciembre

de 1945), 40.
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capacidad financiera para importar equipo, insumos o las innovaciones técnicas que ya estaba
integrando Hollywood a su produccién; peor atn, no contaban con “las redes de distribuciéon y
exhibiciéon nacionales y (especialmente) extranjeras necesarias para explotar de manera mas
eficiente sus producciones”. Al mismo tiempo, el estrecho vinculo econémico y diplomatico con

el principal competidor hacia inviable cualquier politica proteccionista radical que, no obstante,
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Figura 5. Insercion publicitario de Sucedid en Jalisco o Los Cristeros, Excelsior, 19 de diciembre de 1947.

67 Seth Fein, “Hollywood, U. S.-Mexican Relations, and the Devolution of the ‘Golden Age’ of Mexican Cinema”,
Film-Historia, vol. IV, num. 2 (1994), 105.
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La intervencion estatal mas relevante fue econdémica. Desde 1942 existfa una institucion
financiera de caracter privado, el Banco Cinematografico, con un capital de dos millones de
pesos que a lo largo de los siguientes cinco afios sélo pudo aumentar a cinco millones,
“insuficientes para permitir a la institucion realizar sus fines”. En agosto de 1947 el gobierno
alemanista duplico el capital social y lo reestructuré como Banco Nacional Cinematografico
(BNC);” en los siguientes afios, la dindmica de la industria tenderia a favorecer una concentracion
casi total de la producciéon en torno al financiamiento de este ente estatal, con el consecuente
fortalecimiento de los marcos de lo enunciable establecidos por el sistema censor.

En términos simbdlicos fue importante también la organizacién, en 1946, de una Academia
Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas, impulsada por Castro Leal desde la nueva
Direccién de Supervision; integraba a representantes de los sectores de la produccion
cinematografica y de entidades publicas como la Universidad Nacional, la Secretaria de
Educaciéon Pablica y la Academia Nacional de Historia y Geografia. El objetivo era “examinar y

2 6
>

enjuiciar la produccion cinematografica”,” es decir, normar criterios para definir el cine deseable
y as{ impulsar un estandar para el sistema de practicas del cine mexicano, entendido como las
normas y constantes visuales y narrativas ampliamente aceptadas que “constituyen una
determinada serie de supuestos acerca de cdmo debe comportarse una pelicula, qué historias debe contar
y cdmo debe contarlas, asi como el alcance y las funciones de la técnica cinematografica”.”’ TLa
Academia, en suma, contribuyé a delimitar también los margenes desde donde debia operar la

censura.

También en esos afos se fundé otra organizaciéon gremial que buscé normar la valoracion
mediada sobre la producciéon cinematografica y, en ese sentido, ocupar un lugar en el sistema
censor. Periodistas Cinematograficos de México fue formada por escritores (Efrain Huerta,
Edmundo Valadés), periodistas (entre otros, Fernando Morales Ortiz, Enrique Rosado, Rosa

Castro) y duefios de medios (Enrique Cantta Robert), quienes desde esa nueva tribuna gremial se

%8 Heuer, La industria cinematogrdfica mexicana, 128-131, hace una descripcion detallada de la estructura administrativa
y accionaria del flamante BNC. El Banco Cinematografico, fundado en 1942, conté con participacion
gubernamental de 10 por ciento, pero el grueso del capital era de magnates que disfrutaban de la “bonanza de
dinero”, gracias al auge por la guerra en Europa, como Gastén Azcarraga, Luis Legorreta y William Jenkins. Andrew
Paxman, En busca del seitor Jenkins. Dinero, poder y gringofobia en México México: CIDE, Penguin Random House, 2016),
318.

® Ricardo Rangel y Rafael Portas, Enciclopedia Cinematografica Mexicana 1897-1955 (México: Publicaciones
Cinematograficas, 1955), 840.

70 Bordwell et al., E/ cine clasico de Hollywood, X111-X1V, cursivas mias. Si bien ese trabajo desarrolla el concepto de
“sistema de practicas” a partir de las caracteristicas y contexto de la industria cinematografica norteamericana, el
caricter transnacional de Hollywood, y la estrecha colaboracion durante la guerra, ofrecié un modelo para el cine
mexicano: redituable en términos econ6émicos, atractivo para los espectadores y favorable para los intereses politicos
e ideolégicos estatales. La practica narrativa del cine mexicano, asimismo, desde su origen industrial calc6 el modelo
hollywoodense: tramas desplegadas a partir de una causalidad individualizada, personajes arquetipicos (con matices
locales como sefial identitaria), motivaciones psicolégicas como motor de acciones y efectos, convenciones
intertextuales claramente definidas (géneros cinematograficos calcados del patrén hollywoodense, aunque
adaptados a especificidades culturales nacionales, y el desarrollo de géneros locales exitosos, como la comedia
ranchera) y difuminacién de cualquier causalidad historica.
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erigieron en representantes de los publicos de cine, pues sostenfan que su mediacion guiaba “con
inteligencia” la apreciacion de éstos. Segun Efrain Huerta, “tan perjudicial a un cine como el
nuestro, el de México, es la diatriba como el ditirambo. Por eso no es dificil, escabroso o ingrato
el papel de la critica, que requiere a gritos una justa actitud moral y analitica, esto es, inteligente”.”
La institucionalizacién gremial (que lo mismo ocupaba a productores, distribuidores,
exhibidores, trabajadores técnicos y artisticos, periodistas y publicistas) pretendia definir con
claridad a los interlocutores del Estado dentro de la esfera publica, al tiempo que también
reclamaba derechos de exclusividad sobre sus respectivas areas de especializacioén; durante la
siguiente década se harfan sentir los efectos, para la industria y para el sistema censor, de la

presion de la esfera publica excluida de los gremios institucionales.

Tanto la prensa como la Academia fueron canales que permitieron expresar simboélicamente las
preocupaciones de la industria frente a la presion hollywoodense. El premio que reconoceria a
lo mas sobresaliente de la produccién nacional fue llamado Ariel, en alusién al influyente ensayo
hispanoamericanista homénimo (1900) de José Enrique Rodo, el cual enaltecia los valores
espirituales frente al utilitarismo anglosajon. La elecciéon del nombre del premio es congruente
con una época marcada por el tirante y contradictorio proceso de adaptacién del cine mexicano,
con todas las vulnerabilidades descritas, a las nuevas condiciones de la posguerra. A la par de
una busqueda nacionalista que ratificara las supuestas cualidades esenciales de las peliculas
mexicanas, se establecieron medidas proteccionistas por parte del Sindicato de Trabajadores de
la Producciéon (STPC), que impedian la contratacion de nuevos elementos. Asimismo, tanto a
nivel gremial como estatal se establecieron trabas a los proyectos de inversioén y de produccion
transnacional que impulsaba Hollywood como parte de una estrategia para penetrar tanto en la
producciéon como en la exhibicién en México. Salvador Novo sintetizaba los temores de la
industria: “en cuanto empiecen a establecerse aqui empresas americanas, nos dejaran sin

artistas”.”

Estas contradicciones contribuyeron a la polémica nacionalista alrededor de E/ fugitivo, otra
pelicula de tema cristero. La pelicula de John Ford fue la culminacién de un proyecto de
produccién transnacional al que Aleman aposté desde sus funciones de secretario de

"1 Efrain Huerta, “El cine y sus criticos”, en Rangel y Portas, 984. Las publicaciones sobre cine se multiplicaron
durante los treinta y los cuarenta, como describen con detalle Esperanza Vazquez y Federico Davalos, “Las revistas
mexicanas de cine (1925-2012)”, en Historia sociocultural del cine mexcicano. Apuntes al entretejido de su trama (1896-1966),
coordinado por Francisco Peredo y Federico Davalos (México: UNAM, 2016), 27-56.

72 Salvador Novo (28 de noviembre de 1945), La vida en México en el periodo presidencial de Mannel Avila Camacho
(México: Conaculta, 1994), 433. El proyecto mas ambicioso de Hollywood para producir en México fue el de la
RKO, que ademas de invertir en la construccion de los estudios Churubusco establecié una filial mexicana
—Ramex— para producir segundas versiones de peliculas norteamericanas para el mercado latinoamericano; la mala
taquilla termind por cancelar la estrategia, Francisco Peredo, Cine y propaganda para Latinoamérica, 360-361.
“Slowdown at RKO Mexican Studio”, Motion Picture Daily (23 de enero de 1948), 7, da cuenta de la exigencia del
STPC para que por cada pelicula filmada en inglés en los estudios Churubusco se filmara otra en espafiol, diferendo
que mantenfa a los Churubusco funcionando “de manera parcial”; la nota conclufa afirmando que este conflicto
estaba “haciendo cambiar de parecer a algunos productores de Hollywood respecto de su intencién de producir en
México”.
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Gobernacion. El apoyo financiero estadounidense motivado por la guerra podria continuar s6lo
si habia interés por parte de Hollywood de invertir en México y si el cine mexicano se alineaba
con la estrategia de propaganda anticomunista de EU. La RKO fue la mas interesada en esa
posibilidad, como lo demuestra su inversion para edificar los estudios Churubusco y su
colaboracion en la coproduccion de La perla (Emilio Fernandez, 1945) y en la distribucion de E/

fugitivo.

Incluso, apenas iniciando su gobierno, Aleman recibié a John Ford, Dolores del Rio y a
ejecutivos de los estudios Churubusco, en una clara manifestacion de apoyo a la pelicula, cuyo
guion fue cuidadosamente revisado tanto por la Production Code Administration (la oficina
censora de Hollywood) como por la Direccién de Supervision a cargo de Castro Leal.” Se acordd
hacer explicito en un letrero inicial tanto que los escenarios de la filmacién eran mexicanos como
que la historia no sucedia en México: “Esta pelicula fue realizada en su totalidad en nuestra
vecina republica, México, gracias a la cordial invitaciéon del gobierno mexicano y de la industria
cinematografica mexicana. La ubicacién es producto de la imaginacion, se trata, simplemente de
un pequefio pais a mil millas al norte o al sur del ecuador. ;Quién sabe?”.™

A pesar de los deslindes, cuando la pelicula se estren6é en Estados Unidos, en noviembre de
1947, comenzo a generarse inquietud entre ciertos sectores oficiales mexicanos. En lugar de una
idea de modernizacion de un régimen que renegaba del anticlericalismo de antafio, la pelicula fue
vista como “denigrante” tanto al ejército como al gobierno, por sus alusiones a practicas
autoritarias. Un funcionario mexicano en Estados Unidos aseguré que la pelicula era “contraria
a las buenas intenciones y deseos que tenia el presidente para la unidad nacional”.” La prensa
comenzé a replicar esos argumentos en contra de la pelicula; destacadamente Novedades
(periodico directamente vinculado al grupo politico del presidente Aleman) inici6é en enero de
1948 una campafa para prohibir la exhibicién de la pelicula en México con la publicaciéon de un
editorial en su primera plana que acusaba que E/ fugitivo deformaba “artera y brutalmente nuestro
modo de vivir, nuestras leyes y el respeto que los dltimos gobiernos han tenido para con la
libertad de creencias” (Figura 0).

73 Fein, “Hollywood, U. S.-Mexican Relations”, 88.

74 El guion original era mas explicito en sus intenciones propagandisticas. El letrero inicial no solamente deslindaba
la historia de cualquier ubicacién en México, sino que la relacionaba directamente con la amenaza comunista: “...un
pequefio pais a mil millas al norte o al sur del Canal de Panama [...] Yugoslavia, Polonia, Rusia, Alemania, China y,
que Dios nos ayude, en algunas partes de Estados Unidos”. Fein, “Hollywood, U. S.-Mexican Relations”, 87.

75 Gustavo Rovirosa, representante de la Secretarfa de Salubridad y Asistencia ante la Comision de Salud
Panamericana, en El Paso, Texas, citado porFein, “Hollywood, U. S.-Mexican Relations”, 89.
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Flgura 6 Nowdades, 10 de enero de 1948, prirnera plana.

Pronto, la prensa registré6 multiples opiniones de la pelicula a favor (“[...] descubren en ella
‘propaganda’, porque sin duda estan hechos a buscarla en todas partes”) y en contra (“Ya es
mucho de insultos de algunos norteamericanos hacia nuestro pueblo”), mientras el estreno
nacional se suspendi6.” En la basqueda de responsables, Castro Leal fue identificado como el
funcionario que permitié la filmacion de la pelicula. Finalmente, en marzo de 1948 se autorizo
la exhibicion. Casi en paralelo, la polémica y la acusacion contra Castro Leal se replicarfa en el
caso de Rio Escondido (Emilio Fernandez, 1947).

En agosto de 1947 se presentd el mayor avance del proyecto de Castro Leal: la Comision
Nacional de Cinematograffa, una entidad que se formalizarfa con una ley publicada el 31 de
diciembre que la definfa como un “organismo autbnomo” compuesto por vocales de todas las
instancias involucradas en la industria para “fomentar la produccién de peliculas de alta calidad
e interés nacional, mediante la aportaciéon en efectivo, previa la celebracién de concursos™;
asimismo, se afirmaba su caracter de “6rgano de consulta obligatorio, del Gobierno Federal, en
todo a lo que a la industria cinematogrifica se refiere”.”” Por primera vez, la industria privada
contaba con una instituciéon publica en la que tenifa participacién directa para legitimar sus
decisiones creativas y asi apuntalar su prestigio como industria cultural: la tan demandada

76 Salvador Novo (21 de enero de 1948), La vida en México en el periodo presidencial de Miguel Alemdan (México: Conaculta,
1994), 101. Luis Castafio, “La pelicula ‘El fugitivo™, Novedades (11 de enero de 1948).
77 “Ley que crea la Comision Nacional Cinematografica”, Diario Oficial (31 de diciembre de 1947), 4.
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autogestion; ademds, por lo menos en el papel, se ofrecia influencia directa para definir la
estrategia estatal en la materia.

A pesar de la presentacién tan prometedora, una revision detallada de la ley muestra que la
intencion gubernamental parecia mas bien coercitiva. Lo mas problematico era lo enunciado en
su articulo noveno. Los integrantes de la Comisiéon sélo podrian llegar a acuerdos con la
aprobacién de los tres vocales gubernamentales, los unicos con capacidad de veto de cualquier
decisién tomada por la mayoria. En caso de disputa, Gobernacion tendria la tltima palabra: “Si
la resolucion de la Secretaria de Gobernacién fuere en el sentido de sostener el veto, el acuerdo

correspondiente no tendrd en definitiva validez alguna”.”™

A estas restricciones legales se sumé un presupuesto publico minimo e inestable (“una suma
igual al importe de los derechos de censura y de exportacion de peliculas”, segtn la ley);” la
Comisiéon debia completar su financiamiento a partir de las aportaciones obligatorias de las
instancias que tenfan derecho a nombrar vocales: el BNC; los propietarios de estudios y
laboratorios; los exhibidores; los distribuidores; la APDPM; el STIC, que agrupaba a los
empleados de los cines; y el STPC. Ninguna cumplié con dichas aportaciones. A lo largo de su
corta vida, la Comisién padecié problemas econémicos que no le permitieron desarrollar sus
objetivos y que se ahondaron por las diferencias con el gremio industrial, criticado directamente
por la Comision por su recurrencia a peliculas de “trama convencional y pobre de inversiéon” o
por fomentar con sus practicas financieras el problema endémico de la “carencia de buenos

argumentos”.”

El unico concurso convocado por la Comision fue para seleccionar argumentos; a pesar de
recibir 387 propuestas, fue declarado desierto apenas unas semanas antes de la disolucién legal
de la institucién. Segin su boletin, s6lo produjo un corto (de dos rollos), titulado México hacia e/
Jfuturo (tealizado por la empresa de noticiarios filmicos EMA, con un guion de Max Aub).”
También colaboré en el proyecto de Carmen Toscano de montar las vistas tomadas por su padre
Salvador, recién fallecido, en un documental que se concluiria en 1950: Menzorias de un mexicano,
ademas publicé una compendio estadistico de las condiciones de la industria, dos ediciones de

78 Ibidem, 5.

79 En 1947, cada pelicula de largometraje pagaba un promedio de 54 pesos por derechos de supervision (seis pesos
por rollo; una pelicula estandar tenfa nueve rollos de metraje) y 27 por permiso de exportacion (tres pesos por rollo).
Se estrenaron en total 207 peliculas a lo largo del afio, lo que arroja un pago de derechos aproximado de 11,178
pesos; las peliculas mexicanas estrenadas fueron 60, asi que en el caso en que todas hubiesen solicitado permiso de
exportacion, habria que sumar 1,620 pesos. Las cuotas por “derechos de exhibicion cinematografica” estin
registradas en Memoria de la Secretaria de Hacienda y Crédito Priblico, 1° de diciemtbre de 1946 al 30 de noviembre de 1952, vol.
1 (México: SHCP, 1966), 89. Las peliculas exhibidas fueron registradas en E/ cine mexicano. Grificas presentadas por la
Comisidn Nacional de Cinematografia (México: Comision Nacional de Cinematografia, 1949).

80 Cinevoz. Boletin de la Comision Nacional de Cinematografia, ndm. 1 (1 de agosto de 1948), 1. Cinevog, num. 13 (24 de
octubre de 1948), 1.

81 “Concurso de argumentos”, Cinevoz, num. 39 (1 de mayo de 1949), 1. “Concurso de argumentos. Fallo del jurado”,
Cinevoz, nim. 68 (27 de noviembre de 1949), 1. “El primer corto de la Comisiéon Nacional de Cinematografia”,
Cinevoz, nim. 59 (2 de octubre de 1949), 1.
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un anuario publicitario, un par de guiones, un manual y el boletin semanal Cirevoz, que sumé 70
nimeros entre 1948 y 1949.%

En medio de la organizacién de la Comision se registré otra de las disputas filmico-ideologicas
del sexenio, ahora a propésito de Riv Escondide. 1a pelicula cuenta la historia de una profesora
que recibe de manos del Presidente de la Republica, en persona, la encomienda de acudir a un
remoto pueblo sin escuela y subyugado por un maléfico cacique. Desde el grandilocuente
prélogo inicial —un letrero indica que la historia pretende “simbolizar el drama de un pueblo [...]
surgido de un destino de sangre”— dos voces en gff dejan en claro las pretensiones miticas del
relato (la melodiosa madre autoidentificada como la campana de Dolores en la cual “late la
eternidad de México”; y la imponente voz paterna del patio de Palacio Nacional, autoasumida
como “la Historia”). Guiada por estas voces omniscientes vemos a la maestra ingresar al
imponente Palacio Nacional, fotografiado con la camara en angulo contrapicado para
engrandecer su voluminosa arquitectura; en la escalinata, se detiene fascinada ante al consagrado
mural de Diego Rivera que cubre los muros. La voz en gff explica al publico: “[...] He aqui
nuestros origenes: sangre y lumbre. Genio de Espafia y genio de Cuahtemotzin. Una boda que
por cruel parece expresar la fatalidad que toda vida nueva requiere para fincar raices de Patria
[...]". Se trata del relato histérico posrevolucionario premediado a partir de la historia
fundacional desarrollada por el liberalismo decimonénico, el cual en la remediaciéon de Rivera

alcanza su maxima expresion sintética.

Rio Escondido se inscribia dentro del proyecto politico del presidente Miguel Aleman en su primer
afio de gobierno; el apoyo tacito a la pelicula demostré la importancia del cine dentro de la
estrategia gubernamental de centralizacion politica e ideologica.” Salvador Novo dio cuenta de
la disputa entre “derechas e izquierdas” por la exhibicién de la pelicula y aporté su postura: “[...]
puesto que [la pelicula] propicia semejante catalogacion politica del publico, es evidente, que se
aparta del simple propodsito artistico para servir a fin de propaganda”. Para ser exhibida, la

82 La composicién de la Comision fue la siguiente: los tres vocales gubernamentales fueron Antonio Castro Leal
(presidente), Pablo Bush Romero y Celestino Gorostiza; Manuel Sanchez Cuen, vocal del BNC; César Santos
Galindo, representante de estudios y laboratorios; Jesus Grovas, de los distribuidores; Mauricio de la Serna, de los
productores; Salvador Elizondo, de las distribuidoras del BNC; Catlos Toussaint, del STPC; y Salvador Catrillo,
del STIC. Carmen Toscano, Memorias de un mexicano (México: Fundacién Carmen Toscano, 1997), 151. Los
materiales publicados por la Comision fueron: E/ libro de oro del cine mexicano (1948-1949), directortio ilustrado del
medio filmico del pais; E/ cine mexicano. Grdficas presentadas por la Comision Nacional de Cinematografia (1949), que
compendia graficas estadisticas sobre las condiciones de la produccion, la exhibicién y los ingresos generados por
el cine en México; los guiones de E/ silencio es oro, de René Clair (1949) y La otra, de José Revueltas (1949); y el manual
E/ cine en color, con prologo de Gabriel Figueroa (1949).

83 El guion de Riv escondido indica que serfa el mismo presidente Aleman quien apareceria al inicio de la pelicula;
finalmente fue un actor el que lo interpretd; un telegrama de enero de 1948 dirigido a Aleman por el productor Raul
de Anda, el director Emilio Fernandez y el adaptador Mauricio Magdaleno da otros elementos para considerar la
pelicula como parte de una convergencia de intereses entre el nuevo presidente y cierto sector de la esfera publica:
“Julio ultimo depositd usted su confianza en nosotros motivo de rodaje pelicula “Rio escondido” y ofrecimosle
llevar mensaje a México su politica regeneracién nacional, hoy pelicula estd terminada y urgenos concédanos el
honor de verla [...]”. AGN Fondo Miguel Aleman Valdés, citado por Alvaro Rodriguez Luevano, Los juicios de un
Sfuncionario y un obispo. Censura cinematogrdfica enda década de 1950 (México: UNAM [tesis de licenciatura], 2004), 35.
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Direccién de Supervision le recortd “algunas escenas”, “atendiendo la solicitud de un grupo de
la Acciéon Catolica Mexicana”; una de las escenas recalcaba el alcoholismo del parroco del pueblo,
en otras un grupo de campesinos decian “libranos sefior del gobierno” en medio de sus rezos.
Si bien la recepcion de la obra incluyé publicos que tomaron “a chunga muchas partes de la
pelicula” y también una creciente discusion dentro de la esfera puablica entre defensores y
detractores de sus postulados politicos, la respuesta internacional funcioné para integrar sus
imagenes a la memoria colectiva. Cuando la pelicula gané la mayoria de los premios Ariel,
incluido uno por ser la “pelicula de mayor interés nacional”, el boletin de la Comisién Nacional
de Cinematografia dio su veredicto: “El triunfo de R/ Escondido, de Emilio Fernandez y Gabriel

Figueroa, es el triunfo legitimo de los mexicanos que aman con verdad a México”.™

La gestion simultanea de Castro Leal en la Direccién de Supervision y en la Comision Nacional
de Cinematografia combiné una liberalidad inusitada con un esfuerzo genuino —aunque
ingenuo— por impulsar a la propia industria para mejorar y expandir la exhibicién del cine
nacional. Una autoevaluacion luego de anunciarse su renuncia es indicativa de lo que se propuso
y de la frustracion frente al resultado: “Ningun atropello, ningun fallo injusto. Seriedad en todos
los tramites, y trato por igual a productores grandes y productores pequefios. En una palabra:
respeto a la industria cinematografica, sobre la base de que los cinematografistas deberfan

comenzar a respetarse a si mismos”.”

Fueron afios de un entendimiento fragil, pero entendimiento al fin, que permitié el fugaz
desarrollo de un cine mas acorde con una atmosfera cultural marcada por el extrafiamiento moral
frente a las transformaciones derivadas de la urbanizacion acelerada y la modernizacion de las
costumbres. Los melodramas se trasladaron de los pueblos y los entornos de clase media a los
arrabales y a los conflictos en las vecindades o en los cabarets, espacios perfectos para hacer lucir
los nimeros musicales caracteristicos del cine nacional, ahora dominados por los ritmos
afrocubanos. Como en los centros nocturnos que comenzaron a proliferar en el espacio urbano,
el cine mexicano se poblé de nuevos personajes y estrellas: las bailarinas exdticas, las femmes fatales,
el cinturita, el mafioso.

El cine de la época desarroll6 una representaciéon mistificada de la ciudad como un entorno ritual

lleno de contrastes, tan atractivo como peligroso. La ciudad mediada, como el proyecto urbano

8¢ Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Mignel Aleman (México: Conaculta, 1994), 115. “Se suprimen
escenas a Riv escondido”, Cinema Reporter (29 de noviembre de 1947). Mauricio Magdaleno, citado por Francisco
Peredo, Cine y propaganda para Latinoamerica, 394. La pelicula se exhibié con buena critica en Francia y la Unién
Soviética, y obtuvo el premio del Festival de Karlovy Vary, Checoslovaquia; asimismo obtuvo los premios Ariel a
mejor pelicula, mejor director, mejor acttiz y mejor argumento original (a pesar de ser la adaptacion de un cuento
de José Revueltas). ““Rio escondido’, premio 1948, Cinevozg, nim. 36 (3 de abril de 1949), 3.

85 La gestién censora de Castro Leal fue laxa en comparacién con los afios previos, lo que favorecio la diversidad
tematica y el énfasis en temas antes considerados pecaminosos, por ejemplo, firmé el permiso de exhibicién de la
pelicula Pecadora (José Diaz Morales, 1947) autorizandola “para adolescentes y adultos”. Direccién General de
Supervision Cinematografica, permiso ndm. 96306, 19 de septiembre de 1947, PVAC, Coleccién Calderén. “Lic.
Antonio Castro Leal”, Cinevog, num. 51 (24 de julio de 1949), 3
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alemanista, permitia el despliegue melodramatico en un espacio cerrado y controlable; si el
cabaret permiti6 focalizar, para vigilar mejor, los “centros de vicio”, el cine acotd narrativamente
los limites de la inmoralidad, reservando a los transgresores un castigo ejemplar al final de la
representacién. Al mismo tiempo, las mediaciones filmicas permitieron desplegar una cierta idea
esencialista de justicia, no dependiente de instituciones como la policia o el sistema judicial que
no s6lo carecian de confianza sino que a menudo eran vistas con recelo o incluso sorna.*® El
acuerdo al interior del sistema censor que, de alguna manera, sofisticé su supervision
privilegiando la censura productiva, fue comentado con ironfa en una caricatura de Exvelsior; en
unas rimas alusivas a las fiestas decembrinas, Rafael Freyre dibujé a Castro Leal con un disfraz

de buey de pastorela (Figura 7).
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Figura 7. Excelsior (20 de diciembre de 1947).

El bajo perfil de Castro Leal, su postura nacionalista y su animo conciliador fueron a menudo
criticados por la prensa y contribuyeron a las fricciones al interior de la administraciéon alemanista

que precipitaron el final del proyecto de autogestién; también fue determinante la presion

86 Gabriela Pulido Llano, El mapa “rojo” del pecado. Miedo y vida nocturna en la ciudad de México, 1940-1950
(México: Secretarfa de Cultura, INAH, 2016), 50-51. Como apunta Pablo Piccato, Historia nacional de la infamia.
Crimen, verdad y justicia en México (México: CIDE, Grano de sal, 2020), 238, a mediados de siglo era palpable un
profundo desencanto centrado en el hecho de “que el Estado no habia logrado oftecer un marco para la justicia”
lo que impulsaba a la ficcién (literaria y filmica), “para restablecer el equilibrio después del crimen”, a “mostrar las
posibilidades de justicia fuera de la ley”.
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diplomatica y econémica estadounidense, volcada en apoyar a Hollywood en su cruzada por
recuperar los mercados latinoamericanas y reducir la competencia mexicana.

Entre 1948 y 1949, Castro Leal encabezé una ofensiva proteccionista que provocé airadas
reacciones del Departamento de Estado norteamericano (en la correspondencia diplomatica se
consideré a Castro Leal como un funcionario “extremadamente nacionalista”). El gobierno
mexicano intentd gravar con hasta ocho por ciento la distribucién de peliculas, con una exencion
para las cintas nacionales, como una forma de impulsar la reinversion en el pais de las ganancias
de la taquilla dominada por el cine estadounidense. También impuso licencias de importacion a
cargo de la Secretaria de Relaciones Exteriores, como una estrategia para filtrar peliculas con
temas politicamente sensibles, como el drama anticomunista y antisoviético Guilty of Treason
(Felix E. Feist, 1950) o el western Rio Grande (John Ford, 1950), sobre un batallon de la caballerfa
estadounidense que atraviesa la frontera mexicana para perseguir a los apaches; en ambos casos
se prohibié la importacion.

Segun la estrategia de Castro Leal —que también negociaba con paises como Francia, Bélgica y
Gran Bretafia, interesados en proteger sus propias industrias filmicas nacionales—, si se lograba
establecer acuerdos diplomaticos para ampliar la distribucién internacional del cine mexicano se
podria tanto sortear la competencia de Hollywood como impulsar una manufactura mas
cuidadosa con la calidad de las peliculas.”’

La represalia estadounidense fue rotunda y cumplié su objetivo: mover la oposicion a las filas de
la industria mexicana. La Oficina de Asuntos Fiscales de Estados Unidos amenazé con imponer
un impuesto de 31 por ciento a las distribuidoras de peliculas mexicanas en ese pais, con efectos
retroactivos hasta 1936. Pronto, la APDPM solicité al gobierno mexicano que diera marcha atras
con las medidas proteccionistas; su “temor de perder el mercado estadounidense les impidid
considerar que, a largo plazo, aquella pérdida podia ser minima en relacién con las ventajas
potenciales para su mercado nacional, que estimularia en cantidad y calidad la produccién

mexicana”.®®

Tras la claudicacion por la presion comercial y la diplomacia de Washington, el gobierno de
Aleman apostd por reducir la oferta de la industria filmica mexicana y por acotar sus contenidos
para alinearla a la estrategia anticomunista; como sefiala Fein, se traté6 de una convergencia
pactada més que una dindmica de competencia capitalista.”

En febrero de 1949, Andrés Serra Rojas, director del BNC, se pronuncié por un drastico recorte
en la producciéon —“nuestros mercados no soportan un consumo mayor de 80 films”—, lo que
suscitd protestas entre un grupo de productores, que aseguraban que el problema era que el

87 Peredo Castro, Cine y propaganda para Latinoamérica, 414-415, 419-420.
88 Peredo Castro, 421.
89 Seth Fein, “La transculturacion del anticomunismo”, 56-57.
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monopolio de la exhibicién limitaba fechas de estreno en aras de incrementar la presencia del
cine estadounidense; Castro Leal se limit6é a declarar que prepararfa “un estudio especial sobre
la materia” para luego ponerlo a consideracion de los integrantes de la Comisién Nacional de
Cinematograffa. Serra Rojas terminé por “retirarse de la negociaciéon” y reiterar la disposicion
del BNC de “seguir refaccionando a todos los productores que pueda sin hacer distinciones de
ninguna clase”. El malestar de los productores, por otro lado, también resentfa el sustancial
aumento de la cuota a pagar por la supervision de las peliculas: de los seis pesos por rollo, a partir
de 1949 el monto se elevé a 100 pesos por rollo, unos 900 pesos por pelicula revisada.”

En junio de 1949, luego de una reunién del pleno de la Comisién con el presidente Miguel
Aleman, Castro Leal presentd su renuncia a sus cargos en la Direcciéon de Supervision y en la
Comisién Nacional de Cinematografia. En la supervision fue relevado por el escritor y
diplomatico jalisciense Guillermo Jiménez, mientras que la Comisiéon qued6 en manos del ex
senador y ex gobernador de Morelos Jesus Castillo Lopez, personaje totalmente desvinculado de
la industria pero conocedor de los entresijos de la politica y, por tanto, mas habil para imponer
“los intereses sagrados de la nacién™.”" La nueva estrategia marc6 un golpe de timon: la alineacion
comercial subordinada a Hollywood, una nueva ley de cinematografia, mas restrictiva y vertical,
y la desaparicion de la misma Comision.

Los siguientes meses fueron de conflictos y reacomodos entre el Estado y la industria filmica, y
la censura fue un arma utilizada para aplacar las inconformidades. Para cumplir la estrategia de
recortar la produccion se tomé como pretexto la “campafia moralizadora” iniciada por el regente
de la ciudad de México, Fernando Casas Aleman, como una forma de paliar la imagen de
corrupcién que se extendia a toda la administracién publica. A la par de la clausura de teatros
populares y centros nocturnos por presentar “espectaculos sicalipticos”, el regente encomendé
a Salvador Novo, jefe del Departamento de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes, “llevar
el teatro hasta las barriadas”, pues “es lamentable que el unico teatro que se da sea, o el de

7’ ’ ~ . (4
monotono ataque politico o el de sefioritas en cueros”.”

% Ramén Pérez Diaz, “Interesante conferencia del gerente del Banco Cinematografico con la prensa gremial”, Cine
Grdfico (6 de febrero de 1949), 4. Columna “Del momento”, Cine Grifico (6 de febrero de 1949), 2. “Declaraciones
del Lic. Antonio Castro Leal, Presidente de la Comisién Nacional de Cinematografia”, Cinevog, nim. 29 (13 de
febrero de 1949), 2. Memoria de la Secretaria de Hacienda y Crédito Piblico, 89, 103-04.

91 El STPC recomend6 a Adolfo Fernandez Bustamante para sustituir a Castro Leal en la presidencia de la Comision,
a través de varios telegramas dirigidos al presidente Miguel Aleman; la APDPM (vinculada al monopolio de la
exhibicién), pot su patte, propuso, por la misma via, a Andrés Serra Rojas, AGN MAV, caja 855, vol. 710.11/650.
Castillo Lopez, por su parte, superd la brega por el desierto con este nombramiento: mientras era gobernador apostd
por la candidatura de Ezequiel Padilla, por lo que se debilité notablemente cuando el candidato oficial fue Aleman;
una serie de telegramas, de enero y febrero de 1948, rogando encarecidamente por una audiencia con el presidente,
dan cuenta de los afanes de Castillo Lépez pot recuperar su cartera burocratica, AGN MAV, caja 12, vol. 111/239.
En entrevista con Cine grdfico, Castillo afirmé que su mision era mediar entre los “intereses encontrados” del capital
y los trabajadores, “mi misién no puede ir mas alld de las conveniencias de unos y otros, siempre que no se dafien
los intereses sagrados de la nacién, en un profundo sentido de mexicanidad”, Ramén Pérez Diaz, “No hay miedo
al fracaso”, Cine grdfico (21 de agosto de 1949), 2.

92 Salvador Novo (15 de octubre de 1948), La vida en México en el periodo presidencial de Miguel Alemdn (México:
CONACULTA, 1994), 215. Sobte la clausuta de teatros, Pulido Llano, 321-325.
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En un ajuste de cuentas con la postura liberal de Castro Leal, el nuevo titular de la Direccion de
Supervision, Guillermo Jiménez, detuvo en 1949 la autorizacion de exhibicion de “treinta
peliculas” ya filmadas, por “atentar contra la moral publica” y “explotar temas morbosos”. A los
pocos meses de su llegada, Jiménez restituyd la imagen del censor implacable en lucha por
“enaltecer la espiritualidad de nuestro pueblo”. En una réplica a un editorial critico publicado en
E/ Universal, Jiménez pidi6 a los productores “subordinar sus intereses econémicos inmediatos
al mas alto interés patritico” y alerté contra las peliculas amorales respaldadas por campanas
publicitarias: “se considera un error que el momentaneo éxito que se obtiene con pelicula de
caracter pornografico, a través de una propaganda interesada que de la misma se haga, pueda
servir de norma a la produccion nacional”. La pelicula directamente aludida era E/ diablo no es tan
diablo (Julian Soler, 1949), una satira de enredos matrimoniales e intercambio de roles que el
censor considerd “escabrosa”, por el tema y por “la libertad de lenguaje que en ella se emplea”.
Jiménez escud6 su definicion arbitraria y burocratica de la moralidad en una supuesta
manifestacion de la opinién publica: “Esta politica tiene como una de sus finalidades que el cine
nacional no se precipite en una corriente de amoralidad cuya Gnica consecuencia serfa el hacerlo

indeseable ante la opinién piiblica, 1o que constituiria su ruina definitiva en todos sus 6rdenes™.”

La campafia censora propicié un pronunciamiento publico del STPC, criticando “lo que implica
de desaprension, ligereza y falta de seriedad [el hecho de] que a cada cambio administrativo en
Supervision y Cinematografia, corresponda a su vez un cambio de politica, de criterio y de
método”. Un grupo de productores, ya en plan de negociacién, se reunié con el subsecretario
de Gobernacién, Ernesto Uruchurtu, para pedir “mayor tolerancia a las peliculas ya terminadas”

a cambio de, en el futuro, realizar “cintas dignas de México”.”

La estrategia gubernamental fue respaldada por buena parte de la prensa, incluso por aquella que
se decfa opuesta a la censura. Un encendido editorial de la revista Hoy (escrita con todo el estilo
de Renato Leduc) es ilustrativo del ambiente de pugna y del malabarismo retérico que permitia
oponerse a la censura, pero defenderla en aras de un supuesto bien mayor:

[...] [N]Juestros peliculeros desaprensivos han hecho de la industria filmica un puesto de fritangas.
Ni artfstica, ni moralmente, el cine mexicano tiene generalmente un valor real. Apenas si vale como

negocio. Como un buen negocio barbaro, al igual que el lenocinio, la casa de juego y el tendejon

93 Entrevista con Guillermo Jiménez, “Vida Nacional”, La Nacidn al servicio de México, num. 418 (17 de octubre de
1949), 4. “El cine debe ser un vehiculo de orientacién moral y educativa”, E/ Nacional (25 de septiembre de 1949),
cursivas mias. Hay registro en la prensa de algunas de las peliculas retenidas por orden de Jiménez, como en el caso
citado de E/ diablo no es tan diablo o el de Novia a la medida (Gilberto Martinez Solates, 1949); otras pueden identificarse
de manera indirecta: las filmadas en 1948-1949 con tramas truculentas que tuvieron retrasos de mas de un afio en
su exhibicién, por ejemplo: La virgen desnuda (Miguel Morayta), La liga de las muchachas (Fernando Cortés), E/ sol sale
para todos (Victor Urruchuia), E/ amor no es negocio (Jaime Salvador), Un grito en la noche (Miguel Morayta) y Mujer de
medianoche (Victor Urruchua), todas ellas de productores independientes.

94 La carta del STPC estaba dirigida al presidente Aleman, al secretario de Gobernacion y a la opinién publica, citada
por Emilio Garcia Riera en las notas a José Revueltas, E/ conocimiento cinematografico y sus problemas (México: Era, 1991),
169. La reunién entre productores y Uruchurtu, “Los productores dispuestos a dignificar nuestro cine”, E/ nacional
(23 de septiembre de 1949).
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de chueco. Los productores de peliculas mexicanas y algunos criticos piden y exigen libertad. Pero
ahora ya sabemos cual libertad: la del asnillo que salta sobre el hijo de su amo para alcanzar el pasto
fresco de la parcela ajena. [...] No queremos falsos genios de membrete, cenaculo y diploma. No
queremos corruptores de la moral publica. Y por eso abogamos por la supervision cinematografica,
que es cosa mala, para enmendar la corrupcién peliculera, que es cosa peor. [...] Repetimos que la
censura, que la supervision gubernamental del cine es una cosa mala. Pero repetimos también que
lo otro es una cosa peor. Y que para acabar con esta cosa peor hemos de abogar por aquella cosa
mala que, en este caso, resulta una cosa buena [...].%

Como complemento editorial, el caricaturista Antonio Arias Bernal agregd a las criticas la
proteccion de los menores, supuestamente afectados por la procacidad, la violencia y el “lenguaje
corrompido” del cine mexicano (Figura 8).
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Figura 8. Antonio Arias Bernal, “México, segun el cine”, Hoy (15 de octubre de 1949).

% “La moral y la taquilla”, Hoy, ndm. 660 (15-de octubre de 1949), 5.
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A pesar del “franco apoyo que [el censor Jiménez] obtuvo de la prensa nacional y de la opinién
publica”, se impuso la negociacion: “La solucién inmediata que se le dio al conflicto fue la
designacion de una comision especial que se encargara de supervisar las peliculas detenidas [...,]
integrada por tres representantes de la Secretarfa de Gobernacién, del Sindicato Nacional de
Actores y de los Productores, respectivamente”. Jiménez acus6 “fuertes intereses creados” y
expresoé su “satisfaccion legitima de haber sentado un saludable precedente tendiente a la positiva
moralizacién del cine mexicano”.” Ia estrategia estatal, por otra parte, consiguié su objetivo:
favorecer a los productores mas consolidados y desincentivar la produccion fuera de los cauces
del BNC, como indica la reduccién de producciones independientes entre 1949 (44 peliculas) y
1950 (27 peliculas).

En el marco del conflicto, Jiménez aludi6 a la inminente publicacién de un “cédigo de honor”
en proceso de redaccion. Ese misterioso documento también habia sido aludido en tiempos de
la Comisién Nacional de Cinematografia por lo menos desde agosto de 1948, cuando la prensa
registr6 que Castro Leal y Celestino Gorostiza estaban preparando un cédigo de censura que
debfa ser presentado a productores, exhibidores y representantes de organizaciones como la
Legion Mexicana de la Decencia “para incorporar sus opiniones en el borrador final que ira a la
Secretarfa de Gobernaciéon”. Por su parte, Alejandro Galindo declaré que, a pesar de estar de
acuerdo en la elaboracién de un “decalogo cinematografico”, en su gremio estaban “alarmados”,
pues en la redaccion de tal codigo “para nada se ha tomado en consideracion a los directa y
precisamente responsables del empleo de la imagen cinematografica como especticulo, esto es

. 97
a los autores y a los directores”.”

La direccion desde Gobernacion

El 8 de julio de 1949, Salvador Novo comenté en su diario unas declaraciones de Andrés Serra
Rojas, quien sugeria la organizaciéon de un “cuerpo consultivo de cinco miembros juiciosos,
cultos y patriotas que examinen los argumentos y al aprobarlos cuando lo merezcan bajo ciertos
puntos de vista le den su visto bueno a su filmacién, refaccionada por el Banco
Cinematografico”. El objetivo de Serra Rojas, compartido y celebrado por Novo, era hacer que
“las peliculas mexicanas contengan un mensaje y eleven en todos sentidos su calidad”.”

El prolifico, claridoso e incisivo Novo solia erigirse, desde sus crénicas periodisticas a manera
de diario, en guia del sentido comun. Sus posturas, criticas y aspiraciones podian facilmente ser
suscritas por sus lectores, tanto de la élite politica y cultural como de los sectores medios urbanos.
Novo escribe sobre y para “las familias” (es decir, esa élite de la que, como solia hacer evidente,
era conspicuo protagonista) y al hacerlo cumple una funcién de vocero institucional vy,

% Ta designacion de la comision especial como solucién al conflicto se dio luego de una reunién, el 8 de octubre de
1949, entre el secretario de Gobernacion y representantes del STPC (Jorge Negrete, José Revueltas, entre otros),
Revueltas, E/ conocimiento cinematografico y sus problemas, 131.

97 Motion Picture Daily (3 de agosto de 1948), 2. Alejandro Galindo, “El cine es la respuesta de México!”, Hoy, nim.
660 (15 de octubre de 1949), 36.

% Novo (8 de julio de 1949), La vida en México en el periodo presidencial de Miguel Aleman, 315-316.
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finalmente, de “idedlogo del optimismo burgués”.” En este sentido, su diagndstico respecto a
la censura —y su irénico desdén al trabajo de Castro Leal— puede leerse como el nuevo marco en
que, se esperaba desde el Estado, operara el sistema censor:

La Hays Office [de la industria de Hollywood], con la practica y digerida ya su experiencia frente
al publico norteamericano, y conocidos los standards de su moralidad media, acabé por trazarse una
breve serie de reglas y prohibiciones cinematograficas a las que ya de antemano se pliegan autores
como productores y directores. Pienso que algo asi es lo que ha percibido el licenciado Serra Rojas
que sea necesario hacer en México. Ignoro lo que Antonio Castro Leal haya hecho en este sentido
mientras estuvo al frente de la Comisién Cinematografica, que ahora abandona para ir a representar
a México ante la UNESCO.100

De acuerdo con esta opinion, los estandares de “moralidad media” ya eran conocidos vy, por
tanto, aceptados, lo que excluia cualquier posibilidad de disenso. Si s6lo hacia falta que autores,
directores y productores “se plegaran” a tales limites, lo mas indicado era que el Estado los guiara
en el propésito. Detras de esta argumentacion habia un entorno de division, presiéon comercial
y discordia que el proyecto de apertura de Castro Leal parecia haber complicado. Los recientes
conflictos en torno a la censura (con memorias contrapuestas y disputadas entre grupos de
izquierda y de derecha), las maniobras para concentrar la produccion en torno al BNC, la presion
de Hollywood para socavar la presencia mexicana en Hispanoamérica, ademas de las protestas
gremiales contra la cada vez mas agresiva estrategia empresarial de William Jenkins, sélo lograron
apaciguarse con la intermediacién directa de la Secretarfa de Gobernacién. No parecian tiempos

propicios para la autogestién.m1

La esperada Ley de la Industria Cinematografica fue finalmente aprobada por el Congreso de la
Unién el 20 de diciembre de 1949. Su primer articulo es indicativo de la decisién estatal de
establecer un control vertical de la industria, ya lejos del proyecto colegiado de Castro Leal:
“Compete a la Secretaria de Gobernacion el estudio y resolucion de los problemas relativos a la
cinematografia, velando por su elevaciéon moral y artistica y su desarrollo econémico”. Para
operar esta abarcadora obligacion legal, se constituyé una nueva instancia, la Direccién General
de Cinematografia, que conjuntaba todas las obligaciones que antes tenfa la Comisiéon Nacional
Cinematografica con las de la Direcciéon de Supervision; en su articulo 2°, fraccion I, establecia
que una de sus atribuciones era “fomentar la produccion de peliculas de alta calidad e interés
nacional”. En el mismo art. 2°, fracciones IX y X, se concentraban las prerrogativas de censura:

9 Carlos Monsivais, Awmor perdido México: ERA, SEP, 1986), 287.

100 Novo (8 de julio de 1949), 316.

101 Seth Fein, “Hollywood, U. S.-Mexican Relations...”, op. cit., 115-116, describe la manera en que se combinaron
las estrategias comerciales de Hollywood con la presién diplomatica estadounidense para reducir la participacion de
mercado del cine mexicano en Latinoamérica y en Espafia. José Revueltas, en nombre del STPC, encabezé el
esfuerzo mas coordinado para denunciar y combatir el monopolio Jenkins; su campafia muy pronto fue saboteada
por el mismo gremio, amedrentado por la presion del grupo de Jenkins, E/ conocimiento cinematogrdfico y sus problemas,
119-134.
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IX.- [La Direcciéon General de Cinematograffa tendra la atribucién de] Conceder autorizacién para
exhibir publicamente peliculas cinematograficas en la Republica, ya sean producidas en el pafs o
en el extranjero. Dicha autorizacion se otorgara, siempre que el espiritu y contenido de las peliculas
en figuras y en palabras no infrinjan el articulo 6° y demas disposicion de la Constitucién General
de la Republica

X.- [...] Sélo podran exportarse las peliculas nacionales que hayan obtenido la autorizacién a que
se refiere la fraccién anterior.

Ademas, la legislacion cre6 un Consejo Nacional de Arte Cinematografico, un nuevo “6rgano
de consulta” que, de nuevo, calcaba la conformacién y funciones de la extinta Comisién aunque

sin la etiqueta de organismo auténomo.'

El primer titular de la Direccion General de Cinematografia fue el mismo Jesus Castillo Lépez
(el adscrito Departamento de Supervision qued6 a cargo de Salvador Romero Sologuren).
Durante su primer afio, los criterios censores se hicieron mas elasticos, como demuestra la
autorizacion para “nifios, adolescentes y adultos” de Perdida (Fernando Rivero, 1949), otra
pelicula de tema prostibulario tan “amoral” como cualquiera de las enlatadas por Jiménez el afo
anterior.'” En otros casos hubo disputas que trascendieron a la prensa, como los de Casa de
vecindad (Juan Bustillo Oro, 1950), E/ Suavecito (Fernando Méndez, 1950) y Los olvidados (Luis
Bufiuel, 1950), controvertidas por utilizar lenguaje “irrespetuoso y malsonante”, y abordar temas

“denigrantes”.

Casa de vecindad fue autorizada sélo para adultos y se prohibié su exportacion, “en virtud de que
la pelicula no exhibe valores positivos; de que presenta conculcados elementales principios de
moralidad y escenas innecesariamente morbosas”, ademas de que “el didlogo esta fabricado con
cal6 del mas bajo”. A pesar de la protesta de los productores y de que se realiz6 una revisiéon por
parte de un comité formado por Mauricio de la Serna, Fernando de Fuentes y Juan Bruguera, la
pelicula quedé con la misma clasificacion y se pactd el corte de cuatro escenas, dos de ellas
ligadas a una subtrama en la que un personaje vive en amasiato con tres hermanas y con todas
tiene hijos, y dos mas por expresiones salaces: la frase “no seas mala, changuita” y la mencién
de la primera mitad de un refran popular: “Una cosa es Juan Dominguez...” (cuyo

complemento, de conocimiento popular, es “...y otra cosa es no me chingues”).'”*

E/ Suavecito fue cuestionada desde la revision del argumento, porque “sus personajes son nocivos,
para la nifiez y la juventud, siendo del hampa, el argumento tiende a hacerlos simpaticos al
espectador’”; por “su elocucion [que] es un ataque directo a uno de los principales fines de la
obra educativa nacional”; y por considerar “como un hecho habitual que en México se explota

102 “Ley de la Industria Cinematografica”, Diario Oficial (31 de diciembre de 1949), 3-5.
103 Direccién General de Cinematografia, permiso nim. 13357, 1 de junio de 1950. PVAC, Coleccién Calderén.

104 Informe de supervisioén. “Casa de vecindad”, firmado por Casimiro Valladares y Miguel Martinez Rendén (6 de
enero de 1951). DGC-Segob.
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y roba a los turistas extranjeros, lo cual es un ataque a la obra del Gobierno a través de la
Direcciéon General de Turismo”. Una vez filmada, también sometida a un panel integrado por
Jests Grovas, César Santos Galindo y Gregorio Walerstein y luego de varios cortes, se autorizé
para adolescentes y adultos. La unica diferencia con Casa de vecindad fue que en este caso uno de

los productores era Gabriel Alarcén, integrante del monopolio Jenkins.'”

También enfrentd objeciones el guion de Ay amor... como me has puesto! (Gilberto Martinez
Solares, 1950). Segun Efrain Huerta, los productores pretendian titularla Ay, amor, cdmo me has
ponido, pero “el gramatico Romero Sologuren |...] le taché casi 99% del 1éxico tintanesco [...].

Desde luego, le guillotiné el ponido y le cercené numerosos vocablos”.'”

Los olvidados, por su parte, fue una producciéon sumamente cuidadosa desde su guion, el cual
arranca agradeciendo “al Sr. Armando Lizt Arzubide, director de la escuela granja de Tlalpam.
La Srita. Marfa de Lourdes Ricaud, de Prevencién Social (Secretarfa de Gobernacién). Y el
director de la clinica de la conducta, Dr. José Patifio (Secretarfa de Educaciéon Publica)”. La
planeacion de la pelicula incluyé un largo trabajo de documentacién, con buena cobertura de la
prensa, en los barrios populares de la ciudad de México que parecia buscar un vinculo con el
neorrealismo italiano, que estaba muy de moda en la época, y también dotar de un cariz de
cientificidad al proyecto; previo a la filmacién, una nota aseguraba que el “asunto tiene la fuerza

dramatica de aquella italiana tan festejada y que se titulé ‘El limpiabotas’ [...]”.""

Tanto el prélogo inicial, que relativiza las condiciones de miseria que se muestran en la pelicula
al considerarlas comunes a todas las urbes del mundo, como la filmacion de un final feliz
alternativo (cuyo propdsito no es del todo claro) muestran la cautela —aunque también una suerte
de juego de elusiones— del productor Oscar Dancingers y del propio director Luis Bufiuel; este
ultimo en una entrevista se declard, acaso con ironia, “entusiasmado con la censura mexicana”
y cont6 detalles del proceso de supervision en la DGC: “[...] [AJunque a primera vista la pelicula
pueda parecer inmoral, no lo es, como lo demuestra la encuesta que la censura ha hecho entre
25 jovenes, para ver si se podia autorizar para adolescentes. Los resultados han sido realmente
satisfactorios. Los efectos causados en estos chicos por el film, son altamente morales. [...] [La
censura mexicana] es la mas inteligente del mundo”. Todas estas precauciones consiguieron su
cometido: la pelicula se filmé y autorizé sin complicaciones (s6lo para adultos, eso si), aunque
su exhibiciéon despertd algunas polémicas en la esfera publica y el recelo gubernamental frente a

105 ““F] Suavecito’. Critetio estimativo”, documento sin firma (28 de noviembre de 1950). Informe de supervision.
“El Suavecito” (17 de abril de 1951). DGC-Segob.

106 Efrain Huerta, “Gramdtica tintanesca”, D. F.: La Ciudad al Pie de la Letra (22 de octubre de 1950), en Huerta,
“Cine y anticine”. Las cuarenta y nueve entregas México: CUEC-UNAM, 2014), 31.

107 El guion estd publicado en versioén facsimilar en Agustin Sanchez Vidal, Los olvidados, una pelicula de Luis Buiinel
(México: Fundacion Televisa, 2004), 95-139. Polidor, “Cine Cosas”, E/ Cine Grifico (20 de noviembre de 1949), la
comparacion es con Seiuscid (Vittotio de Sica, 1946); el mismo Bufiuel, en entrevista previa al estreno, mencioné a
E/ limpiabotas como una especie de referenterde Los olvidados.
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su metedrica proyeccion internacional luego de ser invitada a participar en el Festival de

Cannes.'”®

Los reacomodos asociados con el viraje anticomunista también permitieron que la flamante
Direcciéon se concentrara en acciones de censura productiva. La segunda mitad del sexenio
alemanista estuvo marcado por el recrudecimiento de la retérica anticomunista y por el inicio de
la Guerra Fria. El vinculo especial entre México y Estados Unidos —la “Buena Vecindad” sellada
por sendas visitas, en 1947, tanto de Aleman a Washington como de Truman a la ciudad de
México— perdié fuelle con los cambios en las prioridades norteamericanas a partir del inicio de
la guerra de Corea, en 1950. El aparato propagandistico desarrollado durante la guerra mundial,
incluido el cine, fue forzado ahora a adaptarse al posicionamiento ideoldgico estadounidense.'”
El cine mexicano, con el apoyo e impulso del Estado, aporté al consenso anticomunista y pro
estadounidense de los medios de comunicacién con el desarrollo de peliculas encaminadas a
mediar imagenes positivas de las instituciones publicas y a mostrar una idea de ciudad ya no
como destino de perdicién sino como espacio de libertad, modernidad, desarrollo capitalista y
ascenso social. Médicos, ingenieros, empresarios y abogados, pero también mecanicos, taxistas,
torteros y policias fueron exaltados como personajes ejemplares y sus historias fueron el centro
de peliculas con buen éxito de publico.

Peliculas como Memorias de un mexicano (Carmen Toscano, 1950), Las mujeres de mi general (Ismael
Rodriguez, 1950), Los olvidados y AT.M. jiA toda maquina!! (Rodriguez, 1951) tuvieron, en
diferentes grados, asesoria o apoyos estatales para su produccién. Asimismo, algunas peliculas
parecieron aludir a la campafia de moralizacién estatal, por su representaciéon de personajes
vistosos y carismaticos, pero corrompidos, que resultan castigados en forma ejemplar. Una
pelicula atipica, L/uvia roja (René Cardona, 1949), volvié a abordar, muy veladamente, la guerra
cristera, aunque para describir a un recalcitrante militar golpista que acaba asesinado en una
revuelta; el caso es curioso porque su protagonista fue Jorge Negrete, quien junto con Pedro
Infante y Pedro Armendariz, era la estrella mas popular del cine de aventuras rurales. En esos
meses, tanto Infante (en Las mujeres de i general) como Armendariz (en Rosauro Castro) encarnaron
a antihéroes a los que su ambicién o debilidad los lleva a finales tragicos; incluso en Rosauro Castro
(Roberto Gavaldén, 1950), la muerte del corrupto cacique del titulo es precipitada por la
intervencion de un “licenciado” enviado por el gobierno para investigar sus abusos.

108 Rassan, “Luis Bufiuel, y su estrujante film ‘Los olvidados™’, Nowvelas de la pantalla, num. 439 (4 de octubre de 1950).
En el caso del final alternativo, la mayorifa de los estudiosos sostienen que se tratd de una especie de salvaguarda
para impedir una eventual prohibicién de la censura; por otro lado, Carlos Martinez Assad (comunicacion personal,
noviembre de 2021) asegura que en su nifiez en Guanajuato asistié a la exhibicién de la pelicula con el final feliz
(ciertamente mas afin con el canon del melodrama filmico mexicano), lo que sugiere que la pelicula podria haberse
exhibido en ambas versiones, definidas alternativamente a partir de criterios comerciales.

109 Josefina Zoraida Vazquez y Lotrenzo Meyer, México frente a Estados Unidos. Un ensayo histdrico 1776-2000 (México:
FCE, 2001), 192. Seth Fein, “Proyectando la relacién especial: México-Estados Unidos durante la Guerra Fria”, en
Rafael Fernandez de Castro et al. (cootd.), sSomos especiales? 1as relaciones México y Gran Bretaria con Estados Unidos. Una
vision comparada (México: ITAM, Miguel Angel Porraa, 20006), 121.
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Mas inusual fue la clara propaganda de Dicen gue soy comunista (Alejandro Galindo, 1951)
—comedia de enredos en la que un trabajador pobre es embaucado por un supuesto partido
politico “radical” que resulta ser una banda de maleantes liderada por un extranjero—, producida
por Richard Tompkins, de la RKO, en coordinacién con el Departamento de Estado
norteamericano, el cual también participd en la distribucién transnacional de la pelicula que se
anunciaba en un titulo inicial como “una farsa de las actividades del hombre y |...] producto de
la imaginacién”, pero con un mensaje central que alimenta la desconfianza en la organizacion
politica y sugiere que “la familia, la comunidad y el Estado son los verdaderos aliados de la clase

Obrera” 110

Un cédzgo para el cine mexicano

El 6 de agosto de 1951 se publico el reglamento de la Ley de la Industria Cinematografica. Se
trata de un largo documento (94 articulos) que describe a detalle las funciones de la Direccién
de Cinematograffa y sus tres departamentos subordinados: Supervision, Asesorfa Técnica y
Registro Publico y Cineteca. Entre otras disposiciones, establecia que la Direccion “procurari
fomentar la produccién de peliculas de alta calidad e interés nacional” (articulo 40, cursivas mias),
en una deliberada difuminacién de la obligacion establecida en la ley. El articulo 47, por su parte,
exigia que cada productor, distribuidor y exhibidor se registrara por escrito ante la Direccion, la
cual emitirfa un certificado de registro que podria cancelarse “cuando violen la ley o su
reglamento”. El articulo 49 intentaba resolver el espinoso tema del monopolio de la exhibicién,
pues prohibia expresamente a cualquier exhibidor “tener intereses econémicos en cualesquiera

” M mientras que el articulo 85 establecié para el cine

compania productora o distribuidora
nacional un tiempo de pantalla de al menos “50 por ciento del tiempo total de exhibicién |...]
tomando en cuenta el numero de salas cinematograficas existentes en cada plaza”; las dos ultimas

disposiciones resultaron letra muerta.

La gran novedad del reglamento fue la publicaciéon del esperado cédigo de censura, descrito en
los articulos 69 a 73. Ah{ se ordenaron las prohibiciones expresas en cuatro grandes rubros: 1)
ataque o falta de respeto a la vida privada, 2) ataques a la moral, 3) provocacién o apologia de
delitos o vicios, y 4) ataques al orden y a la paz publicos. Los primeros dos rubros concentraron
las transgresiones morales mientras que los siguientes enlistaron las reservas politicas, las mas
copiosas y las mas claramente imbuidas por el espiritu anticomunista.

El articulo 70 defini6 cuales eran los potenciales “ataques a la vida privada” (cuando se exponga
a una persona “al odio, desprecio o ridiculo”; cuando se “ataque la memoria de un difunto” para
lastimar el honor de sus descendientes o herederos; cuando se aluda a algun “asunto civil o
penal”, alterando alguno de sus hechos). El art. 71 hizo lo propio con los “ataques a la moral”,

110 Seth Fein, “Proyectando”, p. 124-125. Para Fein, la pelicula de Galindo es una especie de “analogia mexicana del
populismo anticomunista de 17va Zapata! (1952), de Elia Kazan”.

11 Jenkins sigui6 financiando extraoficialmente a muchos productores, como Pedro Calderén, Radl de Anda y
Gregorio Walerstein. Incluso, en 1953, Jenkins era el oculto accionista mayoritario de Filmex, la poderosa empresa
de Walerstein. Paxman, En busca del serior Jenkins, 372.
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es decir, aquellos en los que “se ofenda al pudor, a la decencia o a las buenas costumbres, o se
excite a la prostitucién o a la practica de actos licenciosos o impudicos, teniéndose como tales
todos aquellos que, en el concepto publico, estan calificados como contrarios al pudor”;
asimismo, se proscribieron las peliculas con escenas “de caracter obsceno o que representen
actos lubricos” y aquellas en las que “se profieran expresiones obscenas o notoriamente
indecorosas”.

El articulo 72 describi6 la apologia del delito y el vicio: cuando “se excite a la anarquia”, se “incite
al robo, al asesinato, a la destruccién de los inmuebles”; cuando “se defiendan, disculpen o
aconsejen los vicios, faltas o delitos”; cuando se muestre la forma de realizar delitos o practicar
los vicios, “siempre y cuando el que practique los vicios o cometa los delitos no sea castigado”.
Finalmente, el art. 73 enlist6 los ataques al orden y a la paz: cuando se desprestigie o ridiculice a

<

“las instituciones fundamentales del pais”; cuando “se injurie a la Nacién Mexicana o a las
entidades politicas que la forman; cuando “se excite o provoque” al Ejército “a la desobediencia,
ala rebelién” o “se aconseje, provoque o excite directamente al publico en general a la anarquia,
al motin, sediciéon o rebelién”; cuando se “injurie a las autoridades del pafs con el objeto de atraer
sobre ellas el odio, desprecio”; cuando “se injurie a las naciones amigas”’; cuando “se contengan
noticias falsas o adulteradas sobre acontecimientos de actualidad capaces de perturbar la paz o
la tranquilidad”; cuando se aborden “manifestaciones o informes prohibidos por la ley o por la

autoridad por causa de interés publico”.'"

El articulo 68 describia el proceso de supervision, el cual recogia en buena medida la idea de
Serra Rojas del “cuerpo consultivo”. En 1953, 1a Enciclopedia Cinematografica Mexicana daba cuenta
del trabajo de nueve supervisores

que actuando en dos grupos, examinan las peliculas [...;] este examen se realiza mediante la
proyeccion de la pelicula en la Sala que, para este objeto, tiene la Direccién, |[...] en presencia del
grupo de supervisores en turno, quienes rinden un informe por escrito, en el que emite su opinién
sobre si debe o no autorizarse [...]. El dictamen asi elaborado se somete a la consideracién y

aprobacion, en su caso, del Director General.!13

El Departamento de Supervisiéon sigui6é la politica de dictaminar los guiones previos a su
filmacioén, para lo cual “cuenta con la colaboraciéon de destacados profesionistas, sociélogos y
literatos, a quienes se encarga el estudio y el dictamen |[...]. Esta labor tiende a elevar el nivel
moral y artistico de la produccién cinematografica nacional, haciendo las sugerencias necesarias
a tal fin”.'" Como sugiri6 Setra, el dictamen previo fue una herramienta para determinar qué

112 “Reglamento de la Ley de la Industria Cinematografica”, Diario Oficial (6 de agosto de 1951), 2-15.

113 Rangel y Portas, 852.

114 Rangel y Portas, 853. Algunos de los colaboradores de la subdireccion de supervision a lo largo de los siguientes
afios fueron: Carlos Winfield, Ricardo de la Barrera, Carmen Andrade, Luis Antonio Camargo, Carmen Rodriguez
Anderson, Salvador Lépez de Ortigosa, Lidia Quiroz, Guadalupe Duefias, Manuel del Castillo, Marco Antonio
Millan, Luis Reyes de la Maza, Hugo Argiielles, Tomas Urtusuastegui, Vicente Entsana Torres, Jaime Shelley y
David Mariscal Tortes.
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peliculas cumplian el criterio estatal de “calidad artistica”, requerido para obtener un
financiamiento mayor del BNC.'"

La imposiciéon del codigo de censura, a pesar de la ambigiiedad de sus definiciones, dejé
satisfechos a los productores, quienes poco a poco encontraron estrategias para lidiar con la
burocracia de la DGC. El sistema censor parecia haber encontrado acuerdo en torno a una
“moralidad media”. Para el productor Salvador Elizondo, la censura “ha sido siempre muy ligera
y superficial. [En la revisién de los guiones previo a su filmacién] pedfan alguna modificacion
tonta, pues los censores no tenfan ni la menor idea del cine. [...] Nunca hubo dificultades”. El
director Ramoén Pereda aseguraba que la censura “no ha sido tan rigurosa” porque no hubo

2>

intentos por filmar “peliculas ‘pasadas de tueste”. Otro director, Ismael Rodriguez, por su parte,

consideraba que se trataba de un problema tan cotidiano como menor: “la eterna historia de una

censura idiota”.!"¢

El siguiente apreton legal al dominio de lo enunciable fue establecido en la reforma del 15 de
octubre de 1952 a la Ley de la Industria Cinematografica de 1949. Una de las modificaciones a
al articulo 2, fraccién X, sumo una restriccion a la exportacion de peliculas: “No se autorizara la
exportacion de peliculas nacionales cuya exhibicion en el extranjero se considere inconveniente
por el tema y desarrollo de las mismas, aun cuando hayan sido autorizadas para exhibirse en
territorio nacional”.

El regreso al modelo de someter a un nuevo proceso de autorizacion a las peliculas solicitantes
de permiso de exportacion era un complemento a la restriccion politica que ya delineaba la ley
original y claramente incidié en un conveniente proceso de autocensura de los productores. De
entrada, el cine de tema prostibulario que proliferd en el lustro previo practicamente desaparecio.
Quiza en ese rotundo resultado también influyé que la Direcciéon General de Cinematografia ya
estaba a cargo de José Lelo de Larrea Dominguez, veterano del espionaje estatal que habia
dirigido en 1943 la Direcciéon General de Investigaciones Politicas y Sociales de la Secretarfa de
Gobernacion; meses después el nuevo censor era sefialado por la prensa por su desconocimiento
del cine y por apoyarse en la Legién Mexicana de la Decencia para cumplir su labor.'”

Otra fraccion del reformado articulo 2° endurecié el mandato de tiempo de pantalla para el cine
mexicano, estableciendo un minimo de 50 por ciento “en cada sala cinematografica”. Fue una

115 Heuer, 128-139, describe detalladamente el proceso de financiamiento del BNC e indica que los dictimenes de
los guiones de la DGC podian requerirse “cuando se considere necesario”; las peliculas de alta “calidad artistica”
podian obtener “hasta el 85% de la cantidad en que se estimen los ingresos netos para el productor”.

116 Salvador Elizondo, Cuadernos de la Cineteca Nacional, 86. Ramén Pereda, Cuadernos de la Cineteca Nacional 2. (México:
Secretarfa de Gobernacion, 1976), 50. Ismael Rodriguez, Memorias (México: Conaculta, 2014), 47.

17 “E] capricho personal de un seflor y el desconocimiento mas absoluto de lo que es y de lo que debe ser la labor
moralizante, llevan al cine hacia un caos [...]. Y es que la Liga de la Decencia —¢hasta cudndo sefioras cavernicolas?—
llevé sus poderosos tenticulos al Gabinete de Gobernaciéon”, columna “Orientaciones y comentarios”, Cinema
reporter, num. 786 (8 de agosto de 1953), 2. En la drastica reduccion del cine prostibulario también influy6 la nueva
atmosfera moralista propiciada por el anticomunismo, como se describe en el capitulo 4.
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declaraciéon de guerra para el monopolio de la exhibicién que promovié (a través de Manuel
Espinoza Yglesias y otros exhibidores vinculados al cartel) un amparo ante la Suprema Corte de
Justicia, que finalmente le fue concedido, con el argumento de que el articulo 28 constitucional
establece que “no habra prohibiciones a titulo de proteccién a la Industria, siendo indudable que
en el caso existe una prohibicién que se impone a los exhibidores para usar su pantalla por el
tiempo que estan obligados a proyectar peliculas mexicanas”. A pesar de que en la misma
sentencia la Corte sugiere que “el articulo 28 Constitucional reclama urgentemente una atingente
reforma” para favorecer “la politica gubernativa que verdaderamente propenda a proteger una
industria nacional”, el tema fue relegado de la agenda politica y, con ello, inicié un paulatino
declive en la exhibicién del cine mexicano.'

Apenas iniciado el sexenio de Adolfo Ruiz Cortines comenzé una reestructura del BNC,
disefiada por su nuevo director, Eduardo Gardufio, para superar, segun la prensa, “la lamentable
situacién financiera en que fue encontrado el Banco”. La parte medular consistia en la
integraciéon de los productores cinematograficos como accionistas de las distribuidoras que
reorganizo o constituy6 para comercializar las peliculas nacionales en México, Latinoamérica y
el resto del mundo. Estas distribuidoras concentraron el dinero pagado por los exhibidores, bajo
el concepto de “anticipos” para la produccién. La politica del llamado Plan Gardufio planteaba
otorgar los anticipos mas sustanciosos —hasta 85% del costo de la pelicula— a las cintas
consideradas de mayor “calidad artistica”. Por supuesto, tal promesa de financiamiento fue otro
aliciente para la rigidez del sistema censor. A partir de la implementacion del Plan Gardufo, los
créditos del BNC se otorgaban a partir de las recomendaciones de una Comision de Anticipos,

formada por los productores accionistas de las distribuidoras.'"’

Una de las consecuencias de esta nueva politica administrativa fue la bisqueda de férmulas
eficaces (para cubrir los requisitos y asi incrementar los montos de anticipos) e inocuas (para no
provocar problemas de supervision) para filmar “peliculas de calidad”. El amparo en la literatura
fue una de las alternativas mas socorridas del periodo; si antes la adaptacion de obras espafiolas
o francesas era la elecciéon mas usual, el “interés nacional” impulsaba ahora la bisqueda de
materiales mexicanos. Por supuesto, las obras mas atractivas eran las que se adaptaban a las
rigideces del canon nacionalista en las que el escritor cumplia la maxima de “difundir una sola —
la aprobada— de las vertientes de la experiencia. Puede describir la pobreza siempre que concluya

compadeciendo; puede glotiarse en la violencia si termina condenindola”.'”’

118 “Resolucion en el juicio de amparo contra varios articulos de la ley de la industria cinematografica”, en Portas y
Rangel, 817.

119 “Polvo de estrellas”, México Cinema (1 de septiembre de 1953), citado por Garcia Riera en la larga descripcion
que hace del Plan Gardufio, Historia documental del cine mexicano, t. 7, 7-12. Las empresas distribuidoras eran: Peliculas
Nacionales, para el mercado nacional, fundada en 1947; Peliculas Mexicanas, para el mercado latinoamericano,
fundada en 1944; y Cinematografica Exportadora, para Estados Unidos y Europa, fundada en 1954.

120 Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX, en Historia general de México, t. 2 (México:
Colmex, 1981), 1475.
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Novelas, en suma, exaltadoras del progreso civilizatorio del pais, de las bondades del mestizaje y
de los valores liberales permitieron cultivar las representaciones mediadas que el sistema censor
indicaba que eran moralmente adecuadas para “las mentes sencillas de la gente del pueblo que
son quienes mas disfrutan con las historias romanticas y melodramaticas”, segin la opiniéon de
los funcionarios de la DGC."* Obras como E/ rebozo de Soledad (1951), de Xavier Lopez Ferrer,
filmada en 1952; Sombra verde (1949), de Ramiro Torres Septién, adaptada en 1954; Muro blanco en
roca negra (1951), de Miguel Alvarez Acosta, llevada al cine como E/ 7io y la muerte, en 1954; Frato
de tormenta (1950), de Gilberto Chavez, titulada en cine Historia de un marido infiel en 1954; y Tierra
de hombres (19406), de Elvira de la Mora, filmada en 1956, cumplieron el cometido estatal, aunque
siempre supeditadas a los vaivenes burocraticos. Ismael Rodriguez, productor y director de Tzerra
de hombres, filmé esa historia para ganarse 30 mil pesos y mejores garantias de exhibicion, promesa
a “la pelicula de mayor interés nacional”’; en sus afanes, recurrié a un prologo nacionalista con
imagenes de los murales de Diego Rivera en Palacio Nacional. Segun cuenta, gané el premio
pero “a los tres dias del lanzamiento, me hablan: —De alla arriba dicen que no. —sPor qué? —

Dicen que es propaganda cardenista. [...]; asi que ni premio ni apoyo ni nada”.'*

Otras obras socorridas fueron las sancionadas por otras instancias de la esfera publica —y por
tanto confiables en cuanto a una supuesta calidad—, como las novelas galardonadas con el premio
Lanz Duret, otorgado hasta 1959 por la empresa editora de E/ Unzversal a materiales que
reunieran realismo y “contenido social”: La escondida (1947), de Miguel N. Lira, fue filmada en
1955 con gran presupuesto; Vainilla, bronce y morir (1949), de Lilia Rosa, se adapt6 en 1956; y La
mayordomia (1951), de Rogelio Barriga Rivas, se adapt6 para Animas Trujano en 1961.

Obras mas ambiciosas y comprometidas politicamente, como las del escritor anarquista aleman
oculto tras del pseudénimo B. Traven, fueron adaptadas procurando matizar, no siempre con
éxito, los detalles que pudieran despertar las alertas censoras: La rebelion de los colgados (Emilio
Fernandez, 1954), Canasta de cuentos mexicanos (Julio Bracho, 1955), Macario (Roberto Gavaldon,
1959), la censurada Rosa blanca (Gavaldon, 1961) y Dias de otoiio (Gavaldon, 1962). También se
recurrié a autores de teatro, como Luis G. Basurto, adaptado para Borrasca en las almas (1953),
Miéreoles de ceniza (1958) y, también censurada, Cada guien su vida (1959); y Emilio Carballido, autor
de las piezas detras de Rosalba (1954) y Felicidad (1956). El consagrado Rodolfo Usigli aporté al
cine nacional del periodo: Ofra primavera (Alfredo B. Crevenna, 1949), E/ nirio y la niebla
(Gavaldon, 1953), Ensayo de un crimen (Luis Bufiuel, 1955), version libre de 1a novela de 1944; ;.4
donde van nuestros hijos? (Benito Alazraki, 1956), adaptacion de la pieza Medio tono (1938); y E/
impostor (Emilio Fernandez, 1950), version filmica de la también censurada pieza E/ gesticulador
(1938), cuya controversia y prohibicién hizo evidente el resquebrajamiento del acuerdo entre el

121 Direccién General de Cinematografia, “Sombra verde, observaciones al guion técnico” (1 de junio de 1954), 6.
Coleccion Calderén, PVAC. Una descripeion detallada del proceso de produccion de Sombra verde en Fernando
Mino, “Crisis, censura y busquedas de la industria del cine mexicano en los afios cincuenta. El caso de Sombra verde
de Producciones Calderén”, Historia Mexicana num. 273 (julio-septiembre, 2019), 57-91.

122 Tsmael Rodriguez, Memorias, 60-61. El director afirma que la molestia fue directamente del secretario de
Gobernacién Angel Carvajal.
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Estado y un sistema censor desafiado también por una nueva sensibilidad en torno a los
margenes de lo visible y lo no mostrable. La convergencia entre cine de “calidad” y cierta
literatura de tema social muestra la fragilidad de los acuerdos respecto a la memoria y la identidad
nacional, asf como las contradicciones al interior del Estado sobte la memoria reciente.

Frente a esos vacios mnemonicos, el sistema censor alcanzé un alto grado de eficiencia, al
acordar tacitamente una significativa reduccién de la representaciéon de temas historicos e,
incluso, de las alusiones politicas o las referencias a temas de actualidad. Por ejemplo, Oscar
Dancingers se mostr6 inquieto con Luis Bunuel por el guion de La muerte en este jardin (Bufiuel,
1956) que inclufa un motin y una posterior represion militar en un “pais imaginario”. La
abrumadora vigilancia lleg6 a incluir la presencia de un inspector, comisionado por la Secretarfa
de Educacién Publica, en los rodajes de las peliculas “de alta calidad” para cuidar que no se
“dafara la cultura del pueblo”; el inspector se encargaba de supervisar que la indumentaria y las
alusiones historicas se apegaran al relato estatal. Por ejemplo, el escritor Juan Rulfo tuvo el
encargo de ser “asesor histérico” en la produccién de La escondida (Roberto Gavaldon): “se
supone que tenfa que vigilar que todos los indios, los campesinos que salieran en la pantalla,
llevaran huaraches, para que no fuera a pensar la gente que en México andan descalzos”. El
empefio censor detrds de este cine naturaliza su propio objetivo: preservar en la memoria
tinicamente lo digno de ser rememorado. En palabras de Zuzana Pick: “los signos de identidad
designados como auténticos son aquellos capaces de reflexionar en maneras positivas las

idiosincrasias de la cultura y la politica mexicanas, y por lo tanto dignas de ser preservadas”.'”

A los productores de Espaldas mojadas (Alejandro Galindo, 1953) les costé caro el abordaje del
tema de los migrantes indocumentados a Estados Unidos, a pesar de que su representacion
eludi6 las condiciones econémicas y sociales que impulsaban la migracién y se concentré en
describir las situacion de explotacion y discriminacion de los mexicanos en Estados Unidos. Este
caso puso a prueba los limites del sistema censor y, al mismo tiempo, mostro la tensa integracion
de éste con la geopolitica. Cuenta la historia de un migrante ilegal que es discriminado y
explotado en Estados Unidos en una cuadrilla que trabaja en el tendido de vias del ferrocarril; el
climax incluye el asesinato del villano norteamericano por la misma patrulla fronteriza que vigila
tirando a matar al detectar cualquier cruce ilegal por el rio Bravo. La pelicula —muestra de un
muy arraigado nacionalismo anti-gringo y de la incertidumbre frente al crecimiento de la
emigracion ilegal una vez cancelado el programa Bracero— resulté incomoda para el gobierno
estadounidense. En agosto de 1953, un funcionario del Departamento de Estado convocé a una
reunién al embajador de México para discutir sobre la pelicula recién filmada; la intencién era

123 José de la Colina y Tomas Pérez Turrent, Luis Busiuel. Probibido asomarse al interior (México: Conaculta, 1996), 179.
“Mexico to Extend Film Censorship”, Motion Picture Daily (21 de enero de 1954), 5; la nota consigna que la SEP
anunci6 en esos dias el inicio de la politica de supervision histérica de los rodajes y especifica que el salario de los
supervisores correria a cargo de la dependencia. Juan Rulfo citado por Roberto Garcia Bonilla, “Juan Rulfo en el
cine”, Milenio (18 de marzo de 2017). Zuzana M. Pick, “La escondida de Roberto Gavaldén: el especticulo, Maria
Félix y el glamonr de la Revolucion mexicana”, La iz y la gnerra. El cine de la Revolucion mexicana, editado por Fabio
Sanchez y Gerardo Garcia Mufioz (México: Direccion de Publicaciones, Conaculta, 2010), 410-411.
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evitar su exhibicién en la medida en que, sefala Fein, “minaba el guion de la politica exterior
estadounidense que sostenfa que la amenaza al progreso hemisférico venia del este, no del norte”;
la respuesta diplomatica de México fue la sugerencia de que la embajada de EU se acercara a la
productora para “la coproduccién de aquellas partes de la pelicula evidentemente
distorsionadas”. Finalmente, Espaldas mojadas se estrené en México dos afios después con varios
cortes y un letrero inicial que intentaba matizar el sefialamiento a la conflictiva relaciéon entre los
dos paises: los personajes “no son reales” sino “representantes simbolicos” y “el autor ha
combinado hechos ocurridos en fronteras de distintos paises”; lo que si consigui6 el gobierno

estadounidense fue restringir su exhibicion latinoamericana.'*

La gestion de ese conflicto le correspondié a Alfonso Cortina, quien antes de ocupar la Direccion
General de Cinematograffa habifa cumplido tareas diplomaticas en la embajada de México en
Washington. Familiarizado con la dinamica censora norteamericana, entre sus primeras
actividades estuvo buscar a los representantes de la Legion Mexicana de la Decencia (LMD) para
pedirles su apoyo; en una comida realizada en septiembre de 1953, Cortina le expres6 a Mariano
Jiménez, presidente de la Legion, que el gobierno les darfa “facilidades™ para participar en la
labor censora. En octubre, Cortina se reunié con productores a los que ofreci6 una “revision de
las normas de censura cinematografica y freno a la creciente inclinacién hacia la rigidez”; dijo
también que, en aras de seguir las sugerencias de los productores, la supervision de todas las
peliculas debia ser una responsabilidad de un consejo compuesto por un representante de la
DGC, un productor, un distribuidor, un exhibidor y un representante de la LMD.'*’

La relacién y la coincidencia de objetivos entre el Estado posrevolucionario y las organizaciones
de inspiracion catélica no era nueva, puede identificarse desde finales de la década de los treinta,
pero la colaboracién oficial era mas reciente y, mas que un acercamiento institucional, se traducia
en acciones aisladas a partir de intereses comunes entre funcionarios y activistas. Se describe con
mayor detalle este contexto en el capitulo 4.

La campana moralizadora estatal precedi6 a la estrategia de la Iglesia —también inspirada por el
anticomunismo occidental pero ampliada a toda “corriente moderna de corrupciéon”— que en
1951 desembocé en la creacion de la Comision Nacional para la Moralizaciéon del Ambiente,
encabezada por el Arzobispo Primado de México, quien habia lanzado una carta pastoral sobre
la moralidad catélica que, con la Comisién, se tradujo en una serie de acciones encaminadas a
reivindicar el ideal moral catélico, si, pero sobre todo a fortalecer la participacion activa de la
Iglesia en la discusiéon publica nacional, a momentos en abierta oposicién al gobierno
ruizcortinista.

124 Fein, “Proyectando”, 127. Francisco Peredo Castro, Alegandro Galindo, un alma rebelde del cine mexcicano (México:
Miguel Angel Porrda, 2000), 383. Eduardo de la Vega Alfaro, Cine, politica y censura en la era del Milagro Mescicano
(Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 2017), 32-35.

125 Laura Pérez Rosales, “Censura y control. La Campafia Nacional de Moralizacién en los afios cincuenta”, en
Historia y Grafia, num. 37 (2011), 107-108. “Reshaping Mexican Film Censorship”, Motion Picture Daily (30 de octubre
de 1953), 14.
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En apariencia contradictorio pero muestra del pragmatismo estatal, entre 1953 y 1956 se abrié
cauce para la autorizacién de algunas peliculas con desnudos femeninos parciales. En principio
fueron tolerados como una concesiéon comercial para peliculas de “alta calidad”, sobre todo a
partir del éxito internacional de La red (Emilio Fernandez, 1953), produccién de Salvador
Elizondo que obtuvo un premio en el Festival de Cannes; el triangulo amoroso entre dos
fugitivos y una bella mujer en una comunidad de pescadores justifico el torso desnudo de ellos
y, en el caso de ella, una blusa escotada y con la transparencia suficiente para dejar ver sus pechos.
Un afo después, Sombra verde utilizé el mismo recurso en una secuencia: la protagonista emerge
de una laguna y un plano medio la muestra con la delgada blusa adherida al cuerpo. El énfasis
publicitario en el desnudo —la foto fija de la escena fue la elegida para los carteles promocionales
en los periédicos— fue sin duda una estrategia comercial coherente con la especializacion de los
hermanos Pedro y Guillermo Calderén, productores de la pelicula, en la explotacion de la
sexualidad como iman taquillero; en los dias previos al estreno, la campafia de publicidad incluy6
una “amenaza de demanda” de la actriz Ariadna Welter contra el productor Guillermo Calderén

“porque no quiso suprimir de Sombra verde una escena en la cual se le ve casi desnuda”.'**

Los Calderén protagonizaron el periodo mas algido de la permisividad censora, la de los desnudos
artisticos, es decir, los “desnudos femeninos siempre que fueran inmoviles, que no incluyeran la
exhibiciéon de las partes sexuales y que se justificaran —es un decir— con razones ‘estéticas’ y
moralistas”.'*” El 3 de febrero de 1955, Guillermo Calderén envio a la distribuidora Peliculas
Mexicanas una carta en que pedia un anticipo para la inminente filmaciéon de la pelicula
“intitulada provisionalmente Sz mirar atrds”’; afirmaba que “en esta pelicula se va a presentar por
primera vez en el Cine Mexicano una serie de desnudos artisticos presentados en tal forma que
la Direcciéon General de Cinematografia me ha dado su fallo favorable al script, pues estos
desnudos lejos de ser de ninguna manera procaces son ingeniosamente intercalados en la
pelicula”. El alarde, sorprendentemente, tenfa bases reales: fechado un dia antes, el dictamen
firmado por Aurelio Vieyra, jefe de supervision, otorgaba al guion una “autorizaciéon provisional
para ser rodado”, a partir de la revision de un supervisor anénimo, quien sefiala en el documento
que se trata de “una comedia de gran fuerza dramatica, bien escrita y mejor desarrollada [...].
Los personajes son eminentemente humanos, muy reales y de una psicologia perfectamente
definida, y la obra en si, pese a muchos de sus aspectos que a primera vista parecen inmorales,
el desenlace no lo es, ya que al final la virtud triunfa sobre el mal [...]”; s6lo recomienda “que se

modifiquen algunas escenas amorosas o un tanto inmorales, como las de la modelo”.'*®

La pelicula, titulada finalmente La fuerza del deseo (Miguel M. Delgado, 1955) —un melodrama
sobre una frivola modelo que posa estatica con los pechos descubiertos para estudiantes de la

126 Jorge Mendoza Carrasco Lumiere, “Camaral”, Excelsior (29 de diciembre de 1954).

127 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 8, 11.

128 Carta de Guillermo Calderén a Juan Bandera Molina, 3 de febrero de 1955, PVAC, Coleccion Calderén.
Direccién General de Cinematografia, dictamen de guion técnico, sin firma (2 de febrero de 1955), 1, PVAC, Col.
Calderén.
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Academia de San Carlos y, tras seducir a un viejo profesor, muere en la miseria—, fue rapidamente
autorizada para su exhibicién sélo para adultos; segun la prensa, se le censur6 “todo un rollo”.
Se estrend con éxito el 22 de julio —dos semanas después de las elecciones intermedias de 1955,
las primeras en que pudieron votar las mujeres—, con una campafia que resaltaba su propia
audacia: “la pelicula que el cine mexicano no se habfa atrevido a hacer”.

Quiza en el entorno politico estan las razones de la inusitada flexibilidad de la censura estatal.
Durante los meses previos, la Accion Catdlica Mexicana, brazo seglar del episcopado, desarrollo,
en un abierto desafio al Estado, una amplia estrategia de politizacion entre la feligresia catdlica,
con llamados al voto “libre y consciente” por “el buen candidato del mejor partido”, es decir,
aquel que “dé a México buenas leyes que redunden en bien del pueblo y gloria a Dios”."”
Superado el afio electoral, y demostrado que el voto femenino no se habia dirigido hacia la

” Py que el Estado liberal podia tolerar una

oposicion, que “el ‘voto catdlico’ como tal no existia
visibilidad mayor de temas retadores para la moral catdlica sin afectar su propio proyecto, se

restableci6 el orden censor.

En total se autorizaron siete peliculas con desnudos: La fuerza del deseo, E/ seductor (Chano Urueta,
1955), La ilegitima (Urueta, 1955), La virtud desnuda (José Diaz Morales, 1955), Esposas infieles (Diaz
Morales, 1955), La Diana cazadora (Tito Davison, 1956) y Juventud desenfrenada (Diaz Morales,
1956) —en el capitulo 5 se abordan con mayor detalle algunas de ellas—. El dictamen de La Diana
cazadora, firmado ya por el nuevo director de Cinematografia, Jorge Ferretis, es mucho mas cauto
e indica que hay escenas que deberan filmarse “con mayor discreciéon” y luego describe dos
secuencias que “deben modificarse para no caer en el género erdtico que esta provocando

enconadas reacciones”.”!

Los desnudos fueron de nuevo proscritos casi por completo, aunque se autorizaron en contados
casos, siempre con la misma arbitrariedad con que se prohibieron en otros: los productores de
Sed de amor (Alfonso Corona Blake, 1958), Amor y sexo (Luis Alcoriza, 1963) v La diosa impura
(Armando Bo, 1963) consiguieron que se autorizaran brevisimas escenas en que sus
protagonistas —Silvana Pampanini, Marfa Félix e Isabel Sarli, respectivamente— mostraban los
pechos; '** las producciones de I.a Cucaracha (Ismael Rodriguez, 1958), Cada quien su vida y
Desnudos artisticos (Julio Bracho, 1963), en cambio, fueron forzadas a suprimir escenas similares.

En todos estos casos, y mas alla de los escandalos moralistas por los desnudos, el sistema de
practicas nunca fue desafiado en lo fundamental: siempre se protegié la premisa del “triunfo de
la virtud” y el castigo del pecado. Cualquier intento por trascender ese esquema fue motivo de

129 Roberto Blancarte, Historia de la Iglesia catdlica en México (México: Fondo de Cultura Econémica, 1992), 152-155.
130 Blancarte, 155.

131 Direccion General de Cinematografia, Dictamen de guion técnico, 29 de mayo de 1956, 6, PVAC, Col. Calderén.
132 Ta coproduccion con Argentina La diosa impura debié esperar un afio para ser exhibida y se le cortaron unos
cuatro minutos de metraje; no obstante se toler6 un desnudo estatico al estilo de las peliculas de los Calderén en la
década previa.
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censura. El ubicuo Salvador Novo —al comentar la prohibiciéon de una obra de teatro un dia antes
de su estreno por presentar una trama con tema lésbico en la que “no muere como en otras
piezas semejantes la culpable; sino que, al contrario, [...] termina con una exhortacién a vivir
cada cual su vida”— defendio las prerrogativas gubernamentales para determinar los limites de lo
enunciable, es decir, “aquello que generalmente pasa por moral”: “Si de tales conceptos no
tuviera la custodia el gobierno, serfa invalido su derecho a perseguir a los ladrones, a encarcelar
a los asesinos, a castigar a los delincuentes. En una palabra, a reprimir las manifestaciones
antisociales, de cualquier especie que sean, y as{ acudan al sagrado del arte para en ¢l guarecerse

como un ladrén que se refugia en una iglesia”.'”’

Asi, una pelicula tan truculenta como Juventud desenfrenada podia incluir, ademas de un breve
desnudo, al personaje de una lesbiana que ayuda a reclutar chicas para la prostitucién, pues al
final sufre castigo: es asesinada al intentar escapar de la policfa (para rematar el discurso moralista
y homofébico, uno de los gendarmes se acerca al cadaver y exclama: “{Es una mujer! Si hubiera
traido faldas no le hubiera disparado”).

Anos después, Rogelio A. Gonzalez se quejé en una entrevista de los obstaculos que los “afanes
mojigatos” de la Direcciéon de Cinematografia le impusieron para filmar la pelicula M: influyente
muger (1955). En su reflexion, aludié a los zemores gubernamentales:

Me parece que a veces nos pasamos de timoratos. Pero la censura no va precisamente contra la
inmoralidad. Le preocupan otras cosas. Mire usted: lo que hay en el fondo es un gran temor a
ciertos temas de critica social. El cine tiene la obligacién (segin los censores) de olvidarse de las
lacras que padecemos y de inventar una realidad color de rosa. La auténtica psicologia del
mexicano, los vicios institucionales que quedan |...], todo esto no hay que mentarlo. Es tabu.
Entonces, se ve uno circunscrito a los churritos almibarados.!34

La pelicula y el comentario de Gonzalez muestran las prioridades de la supervision
gubernamental, ya a cargo del escritor potosino Jorge Ferretis, funcionario que tendria la gestion
mas prolongada al frente de la DGC (1955-1962). Mi influyente mujer tiene una trama satirica sobre
un presidente municipal pueblerino que intenta ganarse a un gobernador corrupto, quien a su
vez le propone especular con terrenos alrededor de una presa en construccion; al final un enviado
del gobierno se presenta en el pueblo para obligar a renunciar al gobernador. “Autorizaron la
filmacién. Cuando vi la pelicula no la reconoci. Era otra cosa”, coment6 el director; la
proyeccion, por cierto, se autorizé solo para adultos.

Otra satira sobre la corrupcién en un microcosmos pueblerino filmada en 1958, E/ brazo fuerte
(Giovanni Korporaal), también atravesé problemas que, en su caso, le significaron una
prohibicién de mas de una década. A las objeciones censoras por el tema abordado (un torpe

133 Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Adolfo Ruiz Cortines, t. 1I (México: Conaculta, 19906), 185.
134 Beatriz Reyes Nevates, “La censura. Enemigo numero uno del cine mexicano”, Siempre!, nam. 600 (23 de
diciembre de 1964), 40.
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burdcrata se aprovecha de una oscura comisiéon gubernamental para vincularse con un cacique
pueblerino y heredar su poder politico) se le sumé el boicot del STPC, pues la pelicula
—filmada en forma independiente a los cauces de la industria— fue realizada con trabajadores del
STIC. Superado el conflicto sindical, en 1962, los dictamenes de la Direccién de Cinematografia
la consideraron violatoria del articulo 73 del reglamento (es decir, consideraron que atacaba el
“orden y la paz publicos”). S6lo en 1972 fue autorizada para su exhibiciéon comercial.'”

Para el final de la década de 1950 era ampliamente compartida por la esfera publica la idea del
temor estatal a la critica que, ademas de indicar las primeras fisuras en la hegemonia construida
en las décadas previas, apunta a los esfuerzos limitados y fallidos del Estado por modernizarse.
La transicion a la administracion civil en la segunda mitad de la década de los cuarenta incluyé
un ambicioso proyecto de centralizaciéon e institucionalizacion de funciones politicas antes
solucionadas por caciques, pistoleros y otros actores extralegales. Ante la lenta e ineficiente
implementacién de ese proyecto, sumada a una vistosa corrupcion, se complementé con una
estrategia de austeridad retérica y contencién moral que, necesariamente, requirié del apoyo de
los medios cobijados y alentados desde el Estado. Este imperativo estatal desequilibré los
acuerdos y alimento la critica en voz baja y preparé el terreno para una ruptura.

135 De la Vega Alfaro, Cine, politica y censura. .o567-96, describe con detalle E/ brazo fuerte y sus obstaculos de censura.
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Capitulo 3

Ruptura y renovacion dentro del sistema censor

En la segunda mitad de los afios cincuenta, las acciones de censura cinematografica resonaron
en la discusién publica e invocaron miradas, as{ fuera tangenciales, a las enunciaciones
prohibidas, entrampando al sistema censor “en una produccién circular e imaginaria de si
mismo”."! El sistema censor comenzé a resentir presiones encontradas entre sus actores, en cierta
forma provocadas por sendas crisis. Para el Estado, los medios eran un espacio estratégico de
construcciéon y de afirmaciéon de la memoria, particularmente importantes en una etapa de
desgaste ideoldgico interno y desafios geopoliticos externos.” En el caso de la industria filmica
se cernfa la amenaza de una transicion tecnologica que parecia desplazar al cine y sustituirlo por
una pantalla doméstica con nuevas posibilidades de interacciéon con un publico afectado por su
propia adaptacion a los crecientes entornos urbanos y también en proceso de descreimiento de
las promesas del nacionalismo.

La television comenzé un lento pero sostenido crecimiento que pronto afectd, directa e
indirectamente, a la taquilla cinematografica en los paises occidentales. La crisis de Hollywood
motivada por los cambios tecnolégicos impulsé innovaciones como el cine a color o los
formatos panoramicos, pero también agudizé las estrategias comerciales para asegurarse su
rentabilidad en las taquillas de los paises periféricos.

En este capitulo me acerco a las crecientes diferencias y disputas germinales que enfrentaron al
Estado y a la esfera publica, afectando los acuerdos del sistema censor. La gestién de esos
conflictos a finales de los cincuenta y los primeros aflos sesenta procuraron encauzarse en una
reglamentacién cada vez mas intrincada que terminé por ser saboteada por sus propios intentos
de reforma. Asimismo, relato el desmoronamiento de la fachada legal que significo la censura de
La sombra del candillo (Julio Bracho, 1960), prohibida por el Ejército, que mostré también una
disputa oculta en torno a la memoria, las posibilidades de enunciaciéon y los limites politicos del
Estado, que trascendi6 a otros terrenos culturales, sociales y politicos. De igual forma, propongo
una discusién en torno a esa disputa mnemonica a partir de ejemplos filmicos especificos.

I. Estado, industria cinematografica y normatividad (1958-1964)
En Meéxico, la crisis provocada por el crecimiento de la television y la cada vez mayor
competencia asimétrica de Hollywood se tradujo en mayores presiones al acceso del cine local a

! Judith Butler, Lenguage, poder ¢ identidad (Madrid: Sintesis, 2009), 217-219.

2 Astrid Exll, Memorias colectivas y culturas del recuerdo. Estudio introductorio (Bogota: Universidad de los Andes, 2012),
227, alude a la capacidad de construir y afirmar la memoria a partir del potencial medial de producir “realidades
imaginarias mds o menos nuevas, que a su vez pueden conectar con el mundo simbdlico de significado [...],
introduciendo determinadas versiones del pasado en la cultura del recuerdo”.
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las pantallas. Para la Asociacién de Productores agrupados en torno al BNC, congruentes con la
postura defendida desde finales de los cuarenta, la solucién para mantener sanas las finanzas de
la industria consistia en restringir la produccion para regular la oferta; el mercado era capaz,
segun ellos, de absorber solamente entre 50 y 60 peliculas mexicanas por afio, de manera que los
espectadores se vieran forzados a consumir masivamente una sola cinta nacional por semana.
Como estos productores eran ademas accionistas del banco, garantizaban la mayor parte del
financiamiento disponible para sus propias peliculas.’

Esta reduccién artificial de la produccion afectaba principalmente a los trabajadores, que ya
habfan visto cerrar dos estudios cinematograficos: los CLASA vy los Tepeyac. Tres seguian en
activo: los Churubusco-Azteca —comprados por el Estado en 1960—, donde las filmaciones se
redujeron a unas cuatro por mes; los San Angel, también con produccion irregular; y los América,
refundados en 1957 en las instalaciones de los Cuauhtémoc, que habian visto crecer su
participacion por ofrecer costos sindicales menores. En conjunto, en los tres estudios la tonica
imperante era la “baja calidad en el promedio de la produccién, por falta de interés directo del

productor y por ausencia del estimulo de la competencia”.*

Conflictos y quiebres en torno a una nueva ley

“Calidad” y “competencia” fueron dos conceptos que ocuparon la discusion publica en la época.
El inicio de la administraciéon de Adolfo Lépez Mateos (1958-1964) incluy6 un “proyecto de
reestructuracion de la industria” encabezado por el nuevo director del BNC, Federico Heuer;
César Santos Galindo, director de los estudios Churubusco; y el veterano cinefotégrafo Gabriel
Figueroa, primo del nuevo presidente.” En paralelo, dos diputados electos en 1958 impulsaron
la renovaciéon de la legislaciéon cinematografica: Antonio Castro Leal, el malogrado censor
alemanista, y Roberto Gavaldén, prestigiado cineasta y lider sindical. La nueva ley de
cinematografia fue presentada a la Camara a finales de 1960.

La iniciativa de ley buscaba ser exhaustiva (contaba 95 articulos, frente a los 13 de la ley de 1949)
y resaltar la importancia estratégica de la industria del cine y, por ende, su vinculo con el Estado;
también mostraba la intencién de resolver en un solo documento legal todos los problemas
acumulados en el sector. De entrada, en la discusién legislativa se habl6 de esta reforma como
un esfuerzo por fortalecer lo que, en dltima instancia, constituian los cimientos ideolégicos del
sistema censor: “una conveniente participaciéon del Estado [...] porque, como se ha dicho, la
ensefanza objetiva que se deriva de [las peliculas cinematograficas] puede contribuir

3 En su diagnéstico de la industria en 1964, Heuer, 182-183, explica la situacion administrativa y los mecanismos
“antitécnicos” que utilizaba el BNC: “Debe reiterarse que el Banco no financia directamente a los productores
cinematograficos, por impedirselo su propia estructura, si no que los créditos se otorgan a las distribuidoras |[...].
El productor es también accionista de las distribuidoras, que son las que reciben directamente el crédito del Banco
y las que otorgan directamente el crédito al productor, y, por lo tanto, el productor actua como juez y parte, al pasar
y emitir voto sobre su propio crédito”.

* Roberto Gavaldon, “Algunas apreciaciones sobre la industria cinematografica mexicana” [1958], en Ariel Zudiga,
Vasos comunicantes en la obra de Roberto Gavaldon. Una relectura (México: El equilibrista, 1990), 329.

> Gabriel Figueroa, Memorias México: UNAM, DGE, 2005), 274-275.
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favorablemente o inconvenientemente en la conformacién moral, civica y politica del pueblo
mexicano y en ocasiones puede presentar ante la opinion de los paises extranjeros una impresion
deformada”.® Sorprende la coherencia —y, por tanto, lo anquilosado de la visién estatal— en la
persecucion de los mismos objetivos enunciados por los actores politicos de la primera mitad de

los anos veinte.

La propuesta legal inclufa, entre otros temas, una ampliacion de las atribuciones del director del
BNC, lo que incidirfa directamente en la aprobacién de los créditos, los cuales, ademas, tendrfan
por primera vez plazo de pago (36 meses a partir de la fecha de estreno). También reiteraba la
prohibiciéon de la asociacion entre productores y exhibidores, pero sumaba restricciones para los
distribuidores que sélo podrian colocar las peliculas por cines o por plazas, pues prohibfa la
organizacion de los exhibidores en cadenas o circuitos; establecfa también por primera vez la
prohibicién del doblaje de peliculas en idiomas distintos del espafiol. Finalmente, el punto mas
polémico era el cobro de un impuesto de 20 por ciento sobre el costo de cada boleto en los cines
del pais (la mitad trasladable al precio y la restante a asumir por distribuidores y exhibidores); ese
impuesto irfa al capital del BNC pero también a un fondo para subsidiar a los exhibidores que
accedieran a dedicar la mitad de su tiempo de pantalla a las peliculas nacionales —un intento por
reestablecer la cuota de exhibicion dandole la vuelta a la sentencia de la Corte de 1952—.

La censura era también un tema muy relevante de la propuesta. Tanto, que desde su articulo 2°
establecfa las restricciones de lo enunciable, en una redacciéon que incluso ampliaba el énfasis
moral de las descritas en el reglamento de 1951. Asi, imponfa la prohibicién para distribuir o
exhibir peliculas que:

1. Tiendan a rebajar el nivel moral de los espectadores, ataquen la decencia, la paz, el orden publico,
o las buenas costumbrtes;

1I. Promueven la simpatfa, tolerancia o imitacién de algun delito, la violacién de leyes o la burla de
la justicia;

III. Ataquen las instituciones sociales del matrimonio, del hogar, del respeto a los padres, al
concepto de la patria o deformen la realidad histérica, y

IV. Violen en cualquier otra forma las disposiciones del articulo 6° de la Constitucién General de
la Republica.”

La fracciéon I y II condensaba las transgresiones politicas y morales, mientras que la fraccion 111
parecia especificar cuales eran “las instituciones fundamentales del pafs” a las que se aludia con
vaguedad en 1951 (es posible que la especifica mencion a la deformacion de la realidad histérica
fuera una alusién al conflicto que en esos meses envolvia, soterradamente, a La sombra del candillo).
Otro articulo reiteraba los criterios de clasificacién de peliculas, que atendian “el punto de vista

¢ Diputado Juan José Osorio Palacios, Diario de los debates de la Camara de Diputados del Congreso de los Estados Unidos
Mexcicanos, nim. 35 (20 de diciembre de 1960).
http://ctonica.diputados.gob.mx/DDebates/44/3er/Ord/19601220.html

7 Diario de los debates, num. 35 (20 de diciembre de 1960).
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moral y segun la forma en que pueda afectar la mentalidad de los espectadores”; también se
mantenia la opciéon de someter los guiones o adaptaciones a la supervision de Gobernacion.
Finalmente, la legislacién jerarquizaba la producciéon filmica para otorgar “preferencia en
exhibicion” y “franquicias fiscales”: en primer lugar las peliculas de “interés nacional” y luego las
“peliculas ordinarias”, a su vez clasificadas “como de primera, segunda o tercera clase, tomando
en cuenta la importancia del valor artistico e histérico del argumento, de la realizacion, de la
interpretacion, de la escenografia, de su contenido musical, de su realizacién técnica y de su valor
industrial y comercial”.

Segun Figueroa, el proyecto de renovacion industrial fue boicoteado por algunos productores a
los que se les presentd en forma preliminar la medida del impuesto al boleto del cine. “Alguien
[...] dio la noticia al periédico Novedades y al dia siguiente, a ocho columnas, aparecié en el
periédico. Lopez Mateos se disgusté mucho” y dejé los asuntos de la industria a su secretario de
Gobernacion.® Las maniobras de Gobernacién no detuvieron la aprobaciéon de la ley por la
Camara de Diputados, el 23 de diciembre de 1960, pero si impidieron que siguiera el proceso

legislativo, por lo que quedé congelada en el Senado.

A pesar de que la iniciativa fue coescrita por el lider del STPC, Roberto Gavaldén, todos los
sectores gremiales se inconformaron con el resultado. Los productores consideraron que se les
desplazaba de su posicion privilegiada en el BNC y también que afectaba sus estrechos vinculos
con el monopolio de la exhibicién. Incluso, al interior del STPC, el lider de la Asociacién
Nacional de Actores, Rodolfo Echeverria, en medio de una eleccién gremial, acusé al diputado
Gavaldon de ser el culpable de la politica de puertas cerradas que impedia la entrada de nuevos
elementos al sindicato.

En plan salomoénico, el Estado operd la nacionalizaciéon del monopolio de la exhibicién. Jenkins
fue forzado a entregar las mejores 365 salas de cine en las principales ciudades del pais a cambio
de 26 millones de dolares; en gran medida fue “un acto teatral”, pues el Estado adquiri6 los cines
pero, en muchos casos, no incluy6 la propiedad de los locales de Jenkins, asi que en los siguientes
afios €l y luego su fundacion siguieron obteniendo ingtesos por rentas.’

Hubo otro sector de la esfera publica que manifesté6 su rechazo a la iniciativa de ley de
cinematografia: el de los jévenes espectadores de clase media, criticos y cinéfilos. Su desplegado
en el peridédico Novedades representd una sefial de la madurez de un colectivo que habia aparecido
desde inicios de la década previa pero que ahora se mostraba capaz de argumentar e influir en la
opinién publica. El posicionamiento (firmado por Emilio Garcia Riera, Carlos Monsivais, José
Miguel Garcia Ascot, José Luis Gonzalez de Ledn, entre otros) rechazaba la ley “en defensa de
la cultura, el derecho ala libre expresion artistica [y] el derecho a la libre exhibicion y distribucion

8 Figueroa, 275.
* Andrew Paxman, En busca del seiior Jenkins. Dinero, poder y gringofobia en México (México: CIDE, Penguin Random
House, 2016), 428-429.
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cinematografica”."’ Hay otros motivos que explican la radical oposicion a la ley de este grupo.
La principal era la intencién de varios de ellos de convertirse en cineastas, aspiracion frustrada
por las restricciones sindicales; asimismo, compartian un sentido de distincién cultural propio
de los sectores medios que los impulsaba a intentar ¢ipi/izar a otros grupos sociales, inculcandoles
sus propias valoraciones y apreciaciones.'" Si bien su protesta estaba encaminada a socavar a la
industria en un afan por abrirse espacios para “renovarla”, es curioso que tomaran como
principal bandera la oposiciéon a la censura, una consigna que tomaba fuerza al interior de la
esfera publica. El sistema censor mostraba sus ya insalvables fisuras.

A lo largo de 1960, los firmantes del desplegado organizaron reuniones con miembros de la
industria y de otros sectores culturales, para discutir “la imperiosa necesidad de renovar, de una
vez por todas, la anquilosada estructura que operaba en el sector industrial”. Ya en 1961, el grupo
publicé el primer nimero de la revista Nuevo Cine, desde la que asumieron la vanguardia de las
posturas criticas sobre la industria filmica nacional y, sobre todo, respecto a la censura. Ademas
de los ya citados, Nuevo Cine estaba formado por Rafael Corkidi, Salvador Elizondo, Heriberto
Lafranchi, Julio Pliego, Gabriel Ramirez, José Maria Sbert y Luis Vicens, ademas de contar con
las simpatias de otros intelectuales, empresatios y cineastas.'” La revista tuvo una vida breve,
pero su impulso critico sin duda influyé en el futuro del cine mexicano y en el naufragio final del
sistema censor.

Guiados por el cineclubismo y por su propia formacién cinéfila en la veneracion de los autores
consagrados del cine europeo y estadounidense, y por los valores de la modernidad
transnacional, los jovenes intelectuales de Nuevo Cine —coincidentes en un desprecio mas o menos
uniforme por el cine mexicano— buscaban una modernizacion radical. “El cine no permitira la
renovacion hasta que no expire”, le dijo Garcia Ascot a su entrevistadora a proposito de Ex e/
balcon vacio, cinta manifiesto del grupo filmada a contracorriente de la industria, como una manera
de demostrar que se podian filmar peliculas novedosas, comprometidas con la realidad y

vanguardistas en su construccion estética, con un minimo de recursos."

La produccién dentro de los cauces industriales —empantanada entre la busqueda de férmulas
atractivas para la taquilla y al mismo tiempo de calidad, y las presiones de un sistema censor
contradictorio y rebasado— parecia dar la razén a los criticos desde los margenes.

10 “Ta nueva ley cinematografica es anticonstitucional”, Novedades (30 de diciembre de 1960).

1 David S. Patker, “The Making and Endless Remaking of the Middle Class”, en Latin America’s Middle Class.
Unsettled Debates and New Historées, editado por Parker y Louise Walker (Plymouth: Lexington Books, 2013), 14.

12 Eduardo de la Vega, “Importancia y significacién del grupo Nuevo Cine en la cultura filmica mexicana”, Nuevo
Cine. Edicion facsimilar México: DGE, 2015), 10-11.

13 Para un andlisis de la formacion de la cinefilia latinoamericana de los afios cincuenta y sesenta, ver Rielle Navitski,
Transatlantic Cinephilia. Film Culture between Latin America and France, 1945-1965 (Oakland: University of California
Press, 2023). Entrevista de Marfa Luisa Mendoza, E/ Dia, 4 de agosto de 1962, citada por Garcia Riera, Historia
documental del cine mexicano, t. 11, p. 10.
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Fisuras en la hegemonia

Desde mediados de los cincuenta se acumulaban las peliculas de calidad que sufrfan de conflictos
con la DGC e, incluso, dilaciones en sus permisos de exhibicién que repercutian directamente
en su recuperacion econéomica. Estos casos paraddjicos, en los que el Estado censuraba lo por
¢l mismo alentado, representaron la sefial mas clara de una crisis interna de hegemonia y, por
ende, de lo desdibujados que estaban ya los limites de lo enunciable. La censura y enlatamiento
de E/impostor (Emilio Fernandez, 19506), La sombra del caudillo (Julio Bracho, 1960) y Rosa blanca
(Roberto Gavaldén, 1961) mostraron el paulatino aislamiento de las posturas estatales y la
vacuidad de sus afanes por impulsar el cine de “interés nacional” y “alta calidad artistica”. En
ultima instancia, los dos dltimos casos terminaron por demoler al sistema censor.

E/ impostor fue una produccion de CLASA, la productora mas antigua y también la mas
comprometida con el proyecto estatal de un cine de aliento. Cuando se interesé por adaptar E/
gesticulador, la polémica obra teatral de Rodolfo Usigli sobre los usos y abusos de la politica
nacional, en 1956, ya habfa sido rescatada por el gobierno y funcionaba como empresa
paraestatal."* El primer guion fue escrito por Mauricio Magdaleno y, de acuerdo con De la Vega,
tenfa “‘un mayor apego con respecto con la obra dramatica de Usigli”, no obstante, posteriores
tratamientos terminaron por eliminar el crédito de Magdaleno para dejar la autorfa a Ramoén
Obon y Rafael Garcia Travesi. El mayor cambio fue el abrupto final de la pelicula con el asesinato
del impostor César Rubio, que se habia hecho pasar por un viejo revolucionario para hacer
carrera politica. En la pieza original, el asesinato da pie al verdadero climax narrativo, la
transfiguraciéon del impostor en un auténtico martir, como asegura el general Navarro, quien era
el asesino tanto del auténtico revolucionario como del personaje que lo suplantaba: “Todo aquel
que derrama su sangre por su pais es un héroe. Y México necesita de sus héroes para vivir”.

A partir de los problemas derivados del rodaje (al parecer el director Emilio Fernandez filmé
muy poco material y la pelicula le quedé con apenas 60 minutos de metraje), solucionados en la
mesa de edicién, y la solicitud de autorizacion ante la DGC presentada hasta 1960, De la Vega
sugiere que habria pesado mas la autocensura por parte de los productores, frente a la compleja
situacioén politica de fin de sexenio, marcada por conflictos sociales que mostraron “la clara
incapacidad de dialogo por parte de los gobernantes”."” En todo caso, el retraso de cuatro afios
para su muy deslucido estreno resoné como advertencia de los riesgos de aventurarse a
representar memorias politicamente incomodas.

14 Segun Salvador Elizondo, 87, ante la presién de William Jenkins por comprar los estudios y la productora, el
gobierno los adquirid, a través de Nacional Financiera. En 1953, Armando Orive Alba propuso al presidente Ruiz
Cortines encabezar CLASA, ya dependiente de Nacional Financiera, y volverla una productora de peliculas de
“utilidad nacional, a la vez de que sea comercial”’, Orive Alba a Ruiz Cortines (21 de enero de 1953), AGN ARC
caja 397, vol. 415.12/1. Segin Figueroa, 231, durante los cincuenta, CLASA operaba en acuerdo con el STPC, que
ponia la mano de obra como garantia para el crédito del BNC.

15 De la Vega, Cine, politica y censura..., 5759
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La sombra del caudillo es 1a pelicula emblematica del cine mexicano censurado. Adaptacion de la
novela de Martin Luis Guzman, escritor consagrado, testigo y participante de la revolucion y
funcionario de la administraciéon de Lopez Mateos, se trataba —segun un inusual dictamen de la
Direccién de Investigaciones Politicas y Sociales, de Gobernacién— de “uno de los argumentos
mas realistas y vigorosos”, producido por el STPC como un esfuerzo cooperativista por hacer
cine de calidad que, por un lado, aportara a la conmemoracién del cincuentenario del inicio de
la Revolucioén y, por otro, le generara ingresos para pagar deudas gremiales con el Seguro Social;
segun el director Julio Bracho, el mismo presidente le habia ofrecido su apoyo moral y financiero
para realizar la pelicula. La novela es una representacion ficcional de la disputa politica que derivé
en la masacre de Huitzilac en la que fue ejecutado, en 1927, el general Francisco Serrano, politico
que buscaba levantarse en armas y lanzarse a la presidencia en contra de, nada menos, Alvaro
Obregoén en su intentona reeleccionista.

No obstante, el mismo dictamen sefialaba ciertos riesgos para su filmacién: “debe tomarse en
cuenta que por lo general, el publico cinematografico se deja influir mas por la sucesion de males
que con magistral realismo ocupan la mayor parte del tiempo de pantalla de ciertas obras, que
por el desenlace moral u optimista en que se trata de apoyar la conveniencia de difundirlas”. En
la misma sintonfa, el dictamen de la Direcciéon de Cinematografia, firmado por el titular Jorge
Ferretis, sugerfa la insercién de “un pequeno prélogo que exprese la intenciéon real de la novela

2 16

y de la pelicula”.

Los reparos descritos muestran el funcionamiento del sistema censor. Por un lado, hacen notar
la conciencia del Estado respecto del impacto de la memoria mediada: es menester fijar limites y
vigilar su observancia pues los publicos se dejan llevar mas por los hechos negativos
representados que por los afanes didacticos que propician la representacion; al mismo tiempo,
permiten vislumbrar un acuerdo en torno a la necesidad de ampliar la representacion de los
sucesos histéricos mas recientes. La filmacion, autorizada el 24 de junio de 1959, se realizé con
apoyo logistico de instituciones publicas que permitieron filmaciones en el Castillo de
Chapultepec y en la Camara de Diputados.

Atendiendo la indicacién de Ferretis, Bracho convocé a Guzman para la filmacién de un
prologo. Aparecia rodeado por varios de los actores y técnicos —Tito y Victor Junco, Miguel
Angel Ferriz, Kitty de Hoyos, Carlos Lépez Moctezuma, la maquillista Sara Mateos, entre otros—
, “con pose para la posteridad”, entregando a Bracho un ejemplar de su novela, mientras decfa a

camara:

Esta pelicula se refiere a una etapa de la vida mexicana, entonces violenta y tormentosa que, por
fortuna, acabé superandose. Posiblemente, algunos espectadores se asombraran al ver que, hace

16 Citado por Marfa de los Angeles Magdaleno, “Bucareli 113. Los origenes de la censura en México”, Estudios
Cinematogrdficos, nim. 34 (enero-octubre, 2012), 34; el documento citado podria indicar que previo a la filmacién se
hizo una auscultaciéon amplia para evitar problemas postetiores, Eduardo de la Vega, La revolucion traicionada, 101,
108.

141



treinta o cuarenta aflos, hayan podido ocurrir en México hechos como los que esta pelicula
presenta. Si asi fuera, tal asombro explicaria que el México de hoy, gracias al régimen institucional

que la Revolucién le ha dado, ya no es asi.!?

Una vez terminada, la pelicula pasé sin contratiempos el proceso de supervisiéon y obtuvo la
autorizacion para la exhibicién comercial, sélo para adultos. Uno de los dictamenes puede
ejemplificar la sintonia discursiva de los supervisores:

[...] Contiene escenas de crimen, violencia y traicién, pero es un hecho innegable que hechos
semejantes sucedieron en la realidad. [...] [E]l hecho incuestionable de que etapas como esa han
sido felizmente superadas por el pafs, por los regimenes emanados de la revolucién, por los
sistemas implantados y ain por los mismos hombres que figuran en la época actual al frente de los
cargos publicos, no creo que resulte inconveniente la exhibicién de acontecimientos que si bien
fueron lacras en su hora, no dejan de poderse disculpar teniendo en cuenta las circunstancias
prevalecientes. !

Luego de su estreno internacional en el Festival de Karlovy Vary, Checoslovaquia, en el que
obtuvo el premio al mejor director, la prensa indicaba que en noviembre podria llegar a las
pantallas nacionales. En octubre, el Supremo Consejo de la Legion de Honor Mexicana, que
agrupaba a veteranos de la revolucion, solicit6 al secretario de Gobernaciéon Gustavo Diaz Ordaz
una exhibicién privada de la pelicula “para conocerla debidamente [...] para que las H.
Autoridades puedan oportunamente ordenar, se haga en justicia las rectificaciones histéricas que
procedan”, peticion reiterada en otra carta, ahora del general Agustin Olachea Avilés, secretario
de Defensa y él mismo un veterano obregonista con un puesto de mando en los dias de la
matanza de Huitzilac. La proyeccion privada se realizé el 29 de octubre y la opinién de los once
veteranos asistentes fue registrada en un documento que concluyé que la pelicula “es de un valor
negativo, pues solo presenta aquello que deprime o denigra, no solamente a la Revolucién, sino
a México”, ademas de que “ofende seriamente al Glorioso Ejército surgido de la Revoluciéon”,
por lo que “no debe autorizarse su exhibicién”.

Luego del explicito repudio militar, la pelicula fue literalmente prohibida en lo que De la Vega
define como “un proceso de abierta, anticonstitucional y prolongada censura como nunca antes
habia ocurrido en el medio filmico mexicano”."” El peso del descontento militar se prolongé por

17 Citado por Carlos Martinez Assad, “Entretelones de La sombra del caudillo”, E/ Universal, suplemento Confabulario
(13 de octubre de 2007), 7.

18 Informe de supervision cinematografica, firmado por David Matiscal Torres (13 de julio de 1960), DGC-Segob.
En total se realizaron siete informes (firmados, respectivamente, por Mariscal, Ricardo de la Barrera, Carmen
Andrade, Selma F. de Jaber, Salvador Lépez de Ortigoza, Guadalupe Duefias y Luis Antonio Camargo), seis de los
cuales coinciden con el argumento descrito; incluso Duefias (19 de julio de 1960) considera “digno de aplauso que
la Ofna. Cinematografica haya aprobado la filmacién”, mientras que Camargo (15 de julio de 1960) aboga por
autorizarla para mayores de 16 afios (“clasificar en C es adoptar una actitud anticuada y reaccionatia”). Sélo De la
Batrera (13 de julio de 1960) se desmarcé del grupo y dejé a “la H. Direccion de Cinematografia” el andlisis de “la
conveniencia de presentar al espectador esta serie de hechos llevados a la pantalla”, DGC-Segob.

9 De la Vega, La revolucion traicionada, 114-116. La prohibicién incluyé negociaciones directas de Gobernaciéon con
el STPC, en su calidad de productor, para acordar la entrega del negativo a cambio del monto del crédito otorgado
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tres décadas, pues la pelicula se estrend en 1990, en una especie de gesto simbdlico de un régimen

que se promocionaba como “modernizador, dinamico y liberal”.”’

El caracter excepcional de la censura a La sombra del candillo no pasé desapercibido en la esfera
publica y fue, sin duda, el golpe definitivo al ya desgastado sistema censor. La pelicula se erigio,
por su ausencia, en un lugar de memoria, un recordatorio permanente de los “efectos nefastos”
de la censura; la sacralizacion de esta “pelicula maldita” llamarfa poderosamente la atencién sobre
la representacién que en primer término se pretendia ocultar.

La censura de otra pelicula, en este caso documental, permitié a la Secretarfa de la Defensa
Nacional construir un ceremonial de desagravié y contraponer su propia memoria medial. En
1960, Fernando Marcos dirigi6, en colaboracién con Jesus Abitia Pedrozo, la pelicula Epopeyas
de la Revolucion, a partir del material filmado por Jesus H. Abitia durante sus afios de fotégrafo
oficial de los constitucionalistas. La pelicula de montaje recuperaba la narrativa de Ocho il
kildmetros en campaina (Jesas H. Abitia, 1921), con su énfasis propagandistico y su vision

dicotémica entre “el progreso”, encarnado en el Constitucionalismo, y “la reacciéon” de los

>
ejércitos populares de Villa y Zapata. Tras la muerte del veterano Abitia, a finales de 1960, su
viuda vendi6 la pelicula a la Defensa. La dependencia decidi6é rehacerla con un nuevo guion a
cargo de Gustavo Carrero y la supervision del capitan Ricardo Cabello Mosser que, de entrada,
eliminé unos once minutos de material de la original e incluyé materiales adicionales para matizar
el sesgo obregonista que complicarfa un “mayor alcance nacional”.”' La segunda version de
Epopeyas de la Revolucion fue estrenada el 20 de agosto de 1962 en una funcién especial preparada

especialmente para el presidente Lopez Mateos,

organizada por el Partido Revolucionario Institucional y [enmarcada] en las conmemoraciones por
el 38° aniversatio de la entrada del ejército constitucionalista a la ciudad de México en 1914. [...]
[Plara dar mayor solemnidad al acto, se habfa invitado “a todos los revolucionarios que

participaron en nuestro movimiento social; a los dirigentes de las organizaciones obreras,

pot el BNC y el pago de los adeudos del sindicato al IMSS. Marco Lara, “Hacienda pagd al sindicato de productores
a cambio de los derechos por La sombra del caudillo: Jorge Duran Chavez”, E/ financiero (11 de octubre de 1990).

20 Elissa Rashkin y Homero Avila Landa, “La sombra del caudillo y los rituales del poder en México”, Pandora, num.
11 (2012), 214.

21 Angel Miquel, “Las dos versiones de Epapeyas de la Revoluciin y sus fuentes”, 1ivomatografias. Revista de estudios sobre
precine y cine silente en Latinoamérica, num. 2 (diciembre de 2016), 84-89. Miquel consigna que la primera versioén de la
pelicula nunca se exhibid, pero que se conserva el material descartado por la segunda version en la Filmoteca de la
UNAM. La segunda version se estrené comercialmente en 1964 y se exhibié con cierta frecuencia gracias a la
generalizacion del formato 16 mm y “la demandante programacion televisiva”, 94. En un informe de supervision,
el censor Hugo Argiielles considerd que “el texto es demasiado demagogico. [...] Creo que con un pulimento
adecuado para reducir la demagogia y la postura de exaltacion al General Obregdn y de menosprecio para el General
Francisco Villa, resultarfa mas benéfico y de mayor alcance Nacional”; no obstante, la consider6 apta para todo
publico, Informe de supervisién cinematografica firmado por Hugo Arglielles (23 de mayo de 1963), DGC-Segob.
En 1976, Cabello Mosser solicité formalmente que la flamante Cineteca Nacional comprara los negativos y los
derechos de la pelicula, Gustavo Carrero y Ricardo Cabello Mosser a Hiram Garcia Botja (enero de 1976), DGC-
Segob.
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campesinas y populares que militan en el Partido, asi como a destacados miembros del Ejército y

Marina” 22

La pelicula arranca con una declaracion de principios en torno a su idea de la historia y de las
representaciones de la misma. Mientras se muestran imagenes de combatientes en trincheras y
luego la conduccion de prisioneros hasta un campo abierto, la voz en gff establece:

La historia, ciencia sui generis, relata lo que ha existido sélo una vez y no volvera a existir jamas.
Frente a esta verdad se ha tratado de que hechos de la Revolucién mexicana, que no volveran a
existir jamas, no se pierdan de la memoria nacional sino queden al examen 74/ y como existieron, de
tal manera que bablen por si mismos con la tnica elocuencia de /a verdad.

Al momento en que el narrador pronuncia la palabra “verdad”, vemos el momento en que son
fusilados dos prisioneros; para que no pase desapercibida la imagen, se agrega el efecto sonoro
de los disparos. En su primera exhibicion, frente a los representantes del Estado, el Ejército se
impone simbolicamente como el responsable tnico de definir la voz elocuente de la verdad
frente a la historia, a la que se define en los términos de un ya para entonces afiejo positivismo.
Hacia el final, la narraciéon parece aludir a las memorias incoémodas —las representaciones no
mostrables como la de La sombra del candillo— y justificar su ausencia:

El pueblo de México, cuyo amor por quienes abrieron el rumbo de su futuro esta por encima de
todo lo mezquino, o/vida los errores [de Carranza y Obregén| para recordarlos con su lucha y con su
obra como recios forjadores de su nacionalidad.

La subita e inesperada censura estatal de La sombra del caudillo tuvo como secuela el viraje en los
criterios de supervision en la DGC. En noviembre de 1960 comenz6 a filmarse Y Dios la lamd
tierra (Carlos Toussaint), adaptaciéon de una novela de Roberto Blanco Moheno a propésito de
la reforma agraria y la resistencia de los latifundistas en Veracruz en los dias algidos de la
presidencia de Lazaro Cardenas. Cuando se present6 a supervision, a mediados de 1961, los
cinco informes mostraron su cautela frente al tema politico; tres se deslindaron de dar una
opinién, dejando la decision a “la Superioridad”, después “de solicitarse la opinién de otros
organismos del Gobierno a quienes se alude en esta cinta”; Salvador Lopez de Ortigosa de plano
recomendo6 no autorizarla (“trata del problema agrario, aun no resuelto en el pais y en estas
condiciones la exhibicién de ella podria dar margen a diversas manifestaciones de encontradas
opiniones dentro de los espectadores”) y David Mariscal Torres sugiri6 cortes para exhibirla s6lo
para adultos. Su autorizacién se pospuso hasta noviembre, cuando fue estrenada con un recorte
de alrededor de cinco minutos.”

22 Miquel, “Las dos versiones”, 77, el entrecomillado es una cita de E/ Nacional (10 de agosto de 1962).

23 Informes de supervision cinematografica, firmados por Lépez de Ortigosa (10 de junio de 1961), Mariscal (26 de
julio de 1961), Lidia Quiroz (26 de julio de 1961), Manuel del Castillo (10 de junio de 1961) y Guadalupe Duefias
(10 de junio de 1961), DGC-Segob. Los cortes recomendados fueron la eliminaciéon de un didlogo en que el jefe
militar dice “después de tanto tiempo de andarse rompiendo la madre en el monte”; otro mds en que el presidente
municipal dice “todo vale madres cuando sepierde una hija”; y dos escenas erdticas: en una la patreja central —el hijo
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En 1961 la DGC también prohibi6 el guion de Soldaderas, produccion de José Bolafios que ya
estaba en proceso de iniciar filmacién. Se trataba de la historia de “una pobre muchacha del
estado de Chiapas, que circunstancias desdichadas la convirtieron en soldadera, circunstancia de
la que ya no pudo liberarse”. Segun el dictamen de la DGC, el guion describe “la vida de esas
pobres y desventuradas mujeres; de la existencia infernal de los soldados forzados y de las
horribles escenas de los cuarteles en la época en que se desarrollaron los episodios narrados”.
Luego de objetar varias secuencias por exhibir “lenguaje soez” y “repugnantes escenas”, el
censor concluye: “[pot] el tema tratado en el guion a pesar de que tales miserias hayan ocurrido
o desgraciadamente ocurran todavia, no debe exhibirse especialmente en el extranjero en donde
causarfa una pésima impresion, y en consecuencia no debe realizarse la pelicula en territorio
mexicano”; la produccion sélo podria realizarse en 1966, a partir de una versiéon modificada del
guion revisado en 1961.*

Rosa blanca tue otra produccién de CLASA, empresa que para 1961 habia cambiado su estructura,
vendida a un grupo de personajes del cine encabezados por Gabriel Figueroa. El proyecto de
la renovada CLASA Films Mundiales giraba en torno a las peliculas de calidad, que durante este
sexenio pueden definirse en los términos en que las proponia la malograda ley de 1960: las que
reflejan “las costumbres, tradicion, musica y en general el folklore de nuestro pueblo”. Con ese
objetivo produjeron Macario (Gavaldoén, 1959) que consiguid excelente taquilla y gran resonancia
internacional, sobre todo en el jugoso mercado de Estados Unidos. Por primera vez una pelicula
mexicana alcanzaba una nominacién de la academia estadounidense: un auténtico espaldarazo a
la estrategia gubernamental en materia filmica, incluido el proyecto de renovacion de la industria

que estaba en ciernes.

Sin embargo, en el enrarecido ambiente censor luego de la crisis de La sombra del candillo, el
prestigio y cercania con el Estado de sus productores jugé en contra de Rosa blanca, adaptacion
de una novela de B. Traven que se concentra en la descripcion de las arteras maniobras legales e
ilegales de las compafias petroleras para expandirse en el litoral del golfo de México durante los
afios veinte. La adaptacion filmica de la novela deliberadamente trasladé la trama a los meses
previos a la expropiacion de 1938, buscando darle dramatismo con el heroico climax del
nacionalismo cardenista. Planeada con la grandilocuencia de todo proyecto estatal —incluida la
inversién de un millén de pesos aportado por Pemex—, la pelicula podtia interpretarse como un
intento por equiparar las acciones nacionalistas del presidente Lépez Mateos con la obra
cardenista. Ademads, sus dos mentes creativas (ambos accionistas de CLASA), el diputado
Gavaldon y el primo presidencial Figueroa, eran calificados por los amplios reportajes graficos

de los agraristas y la hija del presidente municipal— “se revuelcan en el lodo, bajo la lluvia”, en la otra, la misma
mujer, sola en su habitacion “delata clarisimamente encontrarse en un estado de excitacién sexual muy marcado,
tras la contemplacién de algunos desnudos artisticos”.

24 Dictamen de guion, sin firma (6 de marzo de 1961), DGC-Segob.

%5 Figueroa, 232, dice que los socios eran, entre otros: ¢l y su hermano Roberto Figueroa, Roberto Gavaldén y
Manuel Barbachano Ponce. Elizondo, 82, asegura que el presidente Lépez Mateos le regal6 la compafifa a Figueroa.
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dedicados a la filmacién como “dos valiosos técnicos que, ademas, son dos convencidos de la

ideologia revolucionaria”.*

Tras la posproduccion, la pelicula
fue sometida a la supervision de la
DGC en septiembre de 1961
(concluido el cargo legislativo del
director). La  pelicula  fue
rechazada sin explicaciones. Uno
de los dictamenes de supervision
es elocuente respecto al entorno
geopolitico y los  posibles
problemas que una exhibicién de
nacionalismo como el propuesto
potr Rosa blanca podria acarrear
para el proyecto transnacional al
que México estaba tensamente

Nosh BLMA - S5

adherido. El documento firmado

por Salvador Lépez de Ortigosa

Figura 1. Foto fija de escena eliminada de Rosa blanca en la que se
. (13

representa la colecta para pagar a las compaiifas expropiadas. aseguraba que “en los actuales

momentos de grave  crisis

internacional [...], en muchos sectores de la opinién publica [la pelicula] puede interpretarse
como una clara incitaciéon a demostraciones en contra de un pais con el que el nuestro sostiene
relaciones diplomaticas [...] que podian ser aprovechadas por elementos interesados en crear a
nuestro Gobierno conflictos de indole politica internacional”.”” En el momento mis sensible del
conflicto geopolitico conocido como “crisis de los misiles” era real el temor gubernamental a
provocar algun recelo diplomatico, cuestion agravada por la notoriedad y cercania politica de los
productores de la pelicula con el Estado. La administraciéon de Lépez Mateos, por lo demas, no
podria eludir una eventual exigencia diplomatica de prohibir la pelicula (como si se habia hecho
en el caso de Espaldas mojadas), aduciendo respeto a las decisiones administrativas: la reciente
prohibiciéon fulminante de La sombra del caudillo ya habia dinamitado toda fachada institucional.
Lo mejor era curarse en salud, parecié indicar la postura estatal.

También peso el entorno politico interno. La critica constante de los sectores mas conservadores
de la esfera publica hacia el “izquierdismo” de Lopez Mateos se combiné con el inusual activismo
del expresidente Lazaro Cardenas, que ese mismo 1961 fundé el Movimiento de Liberacién
Nacional, organizacién que serfa muy influyente para los movimientos sociales que alcanzarfan
protagonismo en los siguientes afios. De la pelicula —a saber si previo a su supervision o derivado
de ésta— se suprimieron algunas tomas documentales en que aparecfa Cardenas en los dfas de la

26 0O. A, “Ambicioso film es el que dirige Gavaldon”, Cine Mundial (19 de febrero de 1961).
27 De la Vega, Cine, politica y censura, 107-108.
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expropiacion, asi como una secuencia filmada en Bellas Artes en que se representaba el tumulto
popular para aportar al pago de las indemnizaciones a las compafifas expropiadas (Figura 1).*
Un segundo proceso de supervision, realizado en 1963, tampoco permitié su exhibicién. El veto
se levant6 hasta 1972, dos afos después de la muerte de Cardenas, en tiempos de la politica de
“apertura democratica”, con nuevos derroteros diplomaticos desligados ya de la completa
alineacion retorica con Estados Unidos, y de una campana gubernamental que hablaba de

estimular el “cine social y politico”.”’

La suma de estos casos tuvo el efecto colateral de provocar unanimidad contra la censura filmica.
Los jovenes cinéfilos de Nuevo Cine mantuvieron una militancia que, en el tltimo nimero de la
revista alcanzé su sintesis: segun Salvador Elizondo hijo, “lo tnico que es censurable de un
Estado es la censura”. Incluso entre la anquilosada industria permeaba ya la idea. El director
Rogelio Gonzalez sostuvo en 1964, en la entrevista antes citada, que “la censura es el mayor

enemigo no sélo del cine mexicano sino en general de toda creacién artistica”.””

A lo largo de la década de los afos sesenta se escenifico un deslinde simbélico mas retérico que
factico: la condena a una practica negociada, compartida y, en ultima instancia, entendida hasta
hacfa muy poco como necesaria para la misma representacion filmica. Para posibilitar ese repudio
se simplific el entramado complejo de la censura y se explicé como un asunto estatal, una
necedad burocratica que se cierne sobre una esfera publica esencialmente libre y culturalmente
elevada. Tal explicaciéon unidimensional se tornarfa dominante en la narrativa posterior. La
censura comenzo a imaginarse en términos negativos, aunque se siguio justificando e incluso
respaldando en multiples ocasiones, de acuerdo a los intereses, posturas y valores de cada
opinante; en ultima instancia, se trataba de la escenificaciéon de nuevos dialogos, sobre bases cada
vez mas endebles, pero igualmente encaminados a buscar nuevos consensos sobre los limites de
lo enunciable.

En una entrevista de 1967, Octavio Paz puntualiz6 cual debia ser la postura de la esfera publica
frente a la imposicion de limites a lo enunciable en “materia de arte o pensamiento’

Los escritores no debemos preguntarnos cual debe ser la funcién o los limites de la censura. La
censura, en todos los paifses sin excluir a México, es nefasta. [...] [D]ebemos oponernos a la
censura. Nadie, que yo sepa (y mucho menos los burécratas encargados de suprimir y confiscar
libros o recortar peliculas), puede definir con exactitud lo que significan la palabra obscenidad, por

ejemplo, o la palabra virtud o moral. En materia de arte o pensamiento, el régimen de una sociedad

28 De la Vega, Cine, politica y censura. .., 113, 125. De acuerdo con Ruiz Ojeda, 156, 248, las tomas documentales eran,
al parecer, fragmentos de los cortos Colecta piiblica en el Palacio de Bellas Artes para el pago de la denda petrolera y La gran
manifestacion nacional, de respaldo y adbesion al gobierno, referente a la expropiacion petrolera en México, ambos producidos por
el DAPP en 1938.

2 Israel Rodriguez, E/ nuevo cine y la revolucion congelada. Una historia politica del cine mexicano en la década de los setenta
(México: Colegio de México [tesis de doctorado], 2020), 116-118.

30 Salvador Elizondo, “El cine mexicano y la crisis”, Nuevo Cine nim. 7 (agosto de 1962), 8. Beatriz Reyes Nevares,

40.
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realmente civilizada deberia ser el de la libertad absoluta. Sé que esto es imposible pero nosotros,

como escritores, lo que tenemos que hacer es luchar.3!

La postura de Paz —su invitacion a la lucha contra la burocracia como expresion de
independencia y, en dltima instancia, de civilizacion— sintetiza el triunfo simbolico de la
modernidad transnacional y augura las reconfiguraciones a las que se enfrentara la censura en
México en los siguientes afios, luego del quiebre simbolico que significé la represion social de
1968. Si bien en los siguientes afios se mantendria el modelo de censura sostenido en la
negociacion, aunque carente ya de una ideologfa de identificacién comuin, nunca volveria a
alcanzar el nivel de consenso que tuvo el sistema que operd entre finales de los treinta y el inicio
de los sesenta.

A unos dias de iniciado el sexenio de Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970), una caricatura de Alberto
Isaac resumi6 la nueva postura de la esfera puablica frente a la censura filmica, imaginada ya como
asunto de un solitario Estado censor. La titular de la DGC, Carmen Baez (que habia suplido a
Jorge Ferretis, fallecido en un accidente en 1962), era representada en una mampara al que un
grupo de personas arroja huevos; detras de ella se acerca su sucesor en el cargo, el recién
nombrado Mario Moya Palencia (Figura 2).

RELEVO Corién de Alberto ISAAC

Figura 2. “Relevo”, Esto (18 de diciembre de 1964).

31 Carlos Monsivais, “Entrevista de Catlos Monsivais a Octavio Paz (1967)”, Adonde yo soy tii somos nosotros. Octavio
Paz: crinica de vida y obra (México: Raya en elagua, 2000), 114.
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I1. Censura productiva y construccion ideolégica

Una de las secuencias mas citadas de Rio Escondido (Emilio Fernandez, 1947) es la del primer dia
de escuela de Rosaura Salazar en la poblacion del titulo. La escena comienza con un plano medio
de la profesora girando el rostro para cubrirse de luz; al fondo se distingue un cartel de la
campafia estatal contra el analfabetismo. Un plano general muestra al numeroso grupo de
alumnos atentos a la clase; al frente destaca la figura de Rosaura elevada en un templete y a su
izquierda es visible un retrato de Benito Juarez. Desde lo alto, Rosaura indica a los nifios que su
trabajo es prepararlos para que “el dia de manana sean hombres y mujeres utiles y puedan luchar
por la regeneraciéon de Rio Escondido, de México y del mundo”. Su discurso —in crescendo—
concluye con un acercamiento, el rostro cubierto de lagrimas, mientras estira el brazo para
sefialar al retrato de Juarez: “Esta es la prueba de que México puede levantarse y alcanzar la mas
alta luz” (la imagen muestra a la maestra y a Juarez compartiendo un halo de luz en forma de
parabola); un corte directo muestra a los nifios entre sorprendidos y subyugados por las palabras.
La vehemencia y la hipérbole del discurso y la deliberada muestra de sus efectos en los rostros
infantiles indican la pretensién pedagdgica, una demostracion del ritual patrio ideal y de las
reacciones que deberfa despertar: una representaciéon visual del nacionalismo popular que
pregonaba el régimen (Figura 3).

Figura 3. En R Escondido, la profesora Rosaura se emociona hasta las lagrimas al hablar a sus alumnos (derecha)
de la alta misién que tienen los maestros rurales de arrancar la venda de “la ignorancia que pesa sobre ustedes”.

El cine mexicano demostrd en forma temprana su capacidad de construir —a través de la iteracion
(de dialogos, canciones, estereotipos, situaciones cémicas o dramaticas; de convenciones)—
representaciones eficaces de los valores, prejuicios y aspiraciones de ciertos publicos populares
moldeados por el horizonte cultural del nacionalismo. En ese sentido, el cine de Emilio
Fernandez fue identificado como el mas avezado para dar visualidad a una idea de lo que debia
ser lo mexicano: un esencialismo de escenificacion ritual y pretensiones miticas, de rostros de
fotogenia pétrea y de nubes de sélida ingravidez. Si como sostiene Althusser “el ritual constituye
la existencia material de un aparato ideoldgico”, el cine del medio siglo mexicano aportd un
catalogo de repetitivas y poderosas representaciones visuales para apuntalar al nacionalismo en
una época de desgaste y disputa con las emergentes aspiraciones de adhesion al proyecto de
modernidad transnacional. Una férmula cuidadosamente delineada por un marco de lo
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enunciable que permitié erigir un universo simbolico que doté de sentido a las representaciones
filmicas y, en ese mismo sentido, aporté a la construccion de hegemonia del Estado
posrevolucionario.”

El marco de lo enunciable del cine mexicano fue establecido y perfeccionado durante los afios
treinta y los primeros cuarenta, atendiendo a dos factores preponderantes: los imperativos
ideolégicos y pragmaticos del sistema politico mexicano, y los requerimientos comerciales de
una industria cuya viabilidad dependia de la exportacion de sus productos. La trayectoria de
éxitos y fracasos de la industria filmica mexicana hasta finales de los afios sesenta puede trazarse
a partir de la tension entre esas demandas contradictorias, las cuales eran gestionadas, a menudo
con complicaciones, por un conjunto de actores —dentro de instituciones especificas dentro del
Estado y de la esfera publica— mas o menos organizados a través de actividades sincronicas y
complementarias en lo que he descrito como sistema censor.

La tarea del sistema censor de administrar lo enunciable fue una practica principalmente
productiva, en esta época industrial. El Estado cobij6 a la industria filmica para fortalecer y
expandir, a partir de las representaciones mediales, la memoria colectiva de una nacién
homogénea y unida. Se trataba de un mensaje ya maduro a nivel de las élites y los sectores medios,
pero que todavia hacfa falta permear en las vastas masas analfabetas, excluidas hasta ese
momento de la esfera publica; en esta tarea, el cine proporcioné un nuevo lenguaje, facilmente
comprensible y muy accesible, para edificar esa comunidad imaginada.”

La consolidacién del nacionalismo como ideologia de identificacién implicé también una
estrategia de preservacion del “interés nacional”, por parte del Estado expandido, la cual hizo
evidente la paradoja entre una necesidad permanente de enunciar a la naciéon para patentar su
existencia y una serie de restricciones, siempre urgentes, para defenderla ante incredulidades e
infidencias. Las representaciones del nacionalismo implican, en si mismas, la necesidad de
imponer marcos que delimiten las posibilidades de enunciacién; como sostiene Butler, cualquier
desfase en la regulacién “se convierte en la condiciéon de posibilidad de cualquier espacio de

control que el sujeto hablante ejerce”.*

No obstante, dichos marcos de enunciacién fueron elasticos y cambiantes. Si el nacionalismo es
en apariencia monolitico, su instrumentaciéon e incluso su expresion retérica muestran su
maleabilidad para adaptarse a los intereses administrativos del Estado, a los equilibrios

transnacionales de poder o, incluso, a las habilidades creativas individuales. A lo largo del periodo

32 De acuerdo con una nota de la revista francesa Posizif (mayo de 1954), Fernandez fue considerado “durante todo
un periodo, el simbolo, por si mismo, del cine mexicano”, citado por Julia Tufidn, Los rostros de un mito. Personajes
femeninos en las peliculas de Emilio Indio Fernandez (México: Conaculta, 2000), 19. Althusser citado por Butler, 50.

33 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo (México: Fondo de
Cultura Econémica, 2021), 214-216.

34 Butler, 55.
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de estudio pueden identificarse los virajes en torno a las posibilidades de enunciaciéon, casi
siempre vinculadas a estrategias politicas y econémicas.

Un ejemplo interesante es la intensificacion de la retdrica patridtica en el contexto de la Segunda
Guerra Mundial y las maneras en que tal discursividad incentivada desde el Estado fue adoptada
y mediada por la esfera ptblica. En una encendida misiva dirigida al presidente Avila Camacho,
el productor Radl de Anda establece el discurso presidencial como inspirador de su produccién
Soy puro mexicano (Emilio Fernandez, 1942), la cual resulta una mediacién pensada, a fin de
cuentas, para “nuestro pueblo™:

[...] [Hlemos puesto todos nuestros esfuerzos, no simplemente inspirados en el deseo de
coadyuvar a la elevaciéon del cine nacional, sino en el mas puro patriotismo —que en los actuales
momentos no puede escatimar ningtin mexicano bien nacido— ya que, en memorable ocasion [...]
dijo usted: “... a la Patria no solo se le sirve en las trincheras, sino laborando cada quien, en ritmo
ascendente, en las actividades en que tiene encauzadas sus energias y capacidades”. [...]
[A]aspiramos a merecer su aprobacion en ese trabajo que, repito, si bien es muy modesto, lleva
implicito [...] el deseo de servir asi a la Nacidn, pues precisamente por eso escogimos un
argumento que evidencia, en lo posible, la forma criminal en que puede trabajar en nuestro pais el
nazifascismo, para que nuestro pueblo, con esa penetracion que le es reconocida por propios y

extrafios, asuma la situacion en la defensa de nuestro suelo.3s

Una de las caracteristicas de la censura del periodo fue su caracter utilitario: una gestion
pragmatica antes que ideoldgica que alcanzé su expresion mas sofisticada durante el gobierno
alemanista, durante el cual se suscitaron, desde la esfera publica, disputas politicas y morales a
proposito de peliculas dirigidas a diferentes publicos, de Rio Escondido, a E/ fugitive, y de E/ diablo
no es tan diablo a E/ Suavecito. Al concluir la década de los cincuenta esta capacidad se diluyé y dio
paso a una preeminencia de la ideologia que puede interpretarse como sefial de debilidad: un
Estado que ya no puede anteponer los intereses politicos y econémicos a su propia
representacion simbolica.

El escurridizo interés nacional

La idea del “interés nacional” parece aludir a la necesidad de preservar el relato de una
nacionalidad coherente, homogénea, lineal y ascendente en el tiempo, a través de una
escenificacion ritual que certifique su existencia y construya su memoria a partir de la seleccion
de vestigios simbdlicos, susceptibles de interpretaciéon desde las necesidades del presente en el

que se enuncia.”

La defensa (y por ende la exaltacioén) de la nacién es un objetivo enunciado
desde el reglamento de la materia de 1919 (preocupado por prohibir cualquier vista “denigrante
para el pais”); en la legislacion de 1947-1949 se describe ya como “interés nacional” y se describe

como una responsabilidad estatal que requiere “fomento”.

35 Ratl de Anda a Manuel Avila Camacho (28 de septiembre de 1942), AGN MAC, caja 598, vol. 523.3/48.
36 John B. Thompson, Ideologia y cultura moderna. Teoria critica social en la era de la comunicacion de masas (México: UAM-
Xochimilco, 2002), 402.
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En la tarea de conceptualizar la nocién de “interés nacional” es menester bordear sus efectos en
la estructura de lo visible a partir de algunos de los casos de peliculas censuradas, pues como
sefiala Butler: “Si las convenciones [...] aceptadas restringen el dominio de lo decible, esta
limitacion produce lo decible”.”” E/ automdvil gris (1919) sufrié modificaciones y mutilaciones tras
la aplicacion retroactiva del reglamento del mismo afio, para evitar la “impresion general” de la
“supremacia de los criminales” que pudiera “inspirar simpatia sobre las personas o habitos
inmorales de los protagonistas”. A Idmonos con Pancho 1illa (1935) se le mutilé la secuencia final
para matizar la representacion de la violencia del villismo, que si bien era la faccion vencida de
la guerra civil, también era un movimiento social relevante para la construccion del régimen
postevolucionatio;™ México de mis recuerdos (1943) tuvo que eliminar una breve escena que
mostraba el culto popular y el homenaje militar al viejo Porfirio Diaz en su despedida del pafs.

El caso de Las abandonadas (1944) fue mas complejo pues involucrd el resquemor del Ejército
federal, incomodo con una representacion que daba crédito al rumor popular que vinculaba a
militares con la banda del automévil gris de la década de los diez. Si bien el general Juan Gémez
era finalmente detenido (y muerto por sus captores al empufiar su arma, en lo que podria
entenderse como una autoinmolacién), el nombre de la institucién quedaba en entredicho, de
acuerdo al criterio censor. La solucién fue filmar una secuencia adicional, en la que un juez
(fotografiado en contrapicado y con el escudo nacional sobre su cabeza) despeja la
responsabilidad militar, pues se traté de “una infame suplantacién” favorecida por “el
desconcierto que con motivo de la revolucion reinaba en todo el pais”; un flashback le aclara al
espectador la situacion: el falso general era un bandido que, luego de una batalla, despoja de su
atuendo al cadaver del auténtico militar. Tres lustros después, el recelo militar atropellé toda
formalidad legal para prohibir la versiéon remediada de La sombra del candillo (1960), incomoda
desde la publicacién de la novela original (1929) de Martin Luis Guzman, por su representacion
cifrada pero explicita de la ejecuciéon de Francisco Serrano, opositor al proyecto de Obregon-
Calles.

La censura a Las abandonadas puso de manifiesto el protagonismo militar en la tarea de preservar
el relato nacionalista. La movilizacién de tropas para apoyar filmaciones fue bastante comun
desde los afios treinta. Desde entonces, cualquier pelicula considerada de “interés nacional”
podia contar con el apoyo logistico castrense, y de paso su supervision. Uno de los informes de
supervision de Las mugeres de mi general esta firmado por José Revueltas y también por un personaje
“por la Defensa Nacional”, un mayor de Infanteria Diplomado de Estado Mayor.”

37 Butler, 152.

38 No hay consenso sobre si el final alterado de 1Vdmonos con Pancho 1illa se debid a una accién censora directa o,
més bien, a una decisién politica o estética decidida desde la produccién (para Alvaro Vazquez Mantecén, “como
final es mucho mas fuerte la imagen de Tiburcio Maya perdiéndose en la oscuridad con el cadaver de Becerrillo”);
en todo caso, me parece que el final eliptico abona a un retrato menos critico de Villa y, con ello, contribuye al
proyecto unificador del nacionalismo posrevolucionario.

3 El documento solicita modificar los textos de dos telegramas “en que se denigra a la Revolucién”, pero una
tachadura con boligrafo parece invalidar la-indicacién; el mayor firmante sélo rubrica, pero no esti asentado su
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El celo militar también fue productivo. La prerrogativa informal de la Secretaria de la Defensa
impulso6 una representacion acorde a sus expectativas, en la que el soldado fue mostrado como
ejemplo de honorabilidad y sacrificio (Salin México, 1948; Isias Marias, 1950; Las mujeres de mi
generaly, La escondida, 1955), de valentia (Enamorada, 1946) o incluso como simbolo del horizonte
de expectativas de la Patria (Flor silvestre, 1943). Cualquier intento por mostrar un relato menos
heroico del ejército postevolucionario” se topd con la posibilidad de veto, inapelable y a
contrapelo de cualquier responsabilidad legal, como el desplegado en contra de La sombra del
candillo.

La vigilancia, no obstante, a momentos podia relajarse y permitir desfases que crearon
condiciones de posibilidad para otras miradas sobre la nacion. 1ino el remolino y nos alevantd (Juan
Bustillo Oro, 1949) es un ejemplo interesante, por cierto, con guion autorizado en los ultimos
meses de la gestion de Antonio Castro Leal en la Direccion de Supervision.*' La pelicula relata,
a partir del drama de una familia arquetipica, los efectos devastadores de la revoluciéon sobre la
clase media y las formas en que la turbulencia se asenté en nuevos arreglos sociales. Comienza
con una oda al régimen posrevolucionario: un batallén en formaciéon marcial presenta sus armas
ante el monumento a la Revolucién. La voz en gff del patriarca describe la ceremonia civica con
que se inaugurd el monumento y cuenta su historia familiar. La presentacion procura sintetizar
el relato que oscila entre el lamento por la brutalidad de la guerra y el elogio del régimen que
surgi6 de ésta:

Si, este monumento simboliza la revolucién mexicana y estd consagrado a sus muertos y a sus
ideales. Tras la tormenta de fuego y sangre, México construye carreteras, presas, escuelas, y rinde
homenaje a quienes se sacrificaron por dar un sentido nuevo, mas humano y generoso, a su
historia. Esta obra de piedra que hoy se inaugura conmemora algo que costé mucha sangre, mucha

sangre arrancada al corazon de tantas familias mexicanas, santa sangre de nuestros hijos derramada
desde 1910.

nombre completo, Informe de Supervision Cinematografica (26 de mayor de 1951), DGC-Segob. Una carta de
Produccién Rodriguez Hermanos dirigida a la Direccion General de Cinematografia indica que “[...] esa H.
Direccién [...] nos prest6 su valiosa cooperacion durante el rodaje y consiguié que la Secretarfa de la Defensa
Nacional nombrara a una persona que asesorara a nuestro director, St. Ismael Rodriguez, para no incutrir en errores
que pudieran tomarse como faltas de respeto a nuestra Institucién Armada”, carta de A. G. Yévenes a DGC (26 de
junio de 1951), DGC-Segob.

40 Toda pelicula con abusos militares debe ubicarse en la revolucién o durante el Porfitiato; asi, los malvados
“federales” de cualquier pelicula alusiva a “la bola” son miembros del ejército porfirista.

# El permiso de exhibicion, otorgado ya en la gestioén de Jesus Castillo, indica que se impusieron cortes “en el rollo
nim. 1o y nim. 907, justo al principio y al final de la pelicula, DGC, “Autorizacién para exhibicién comercial” (27
de febrero de 1950), DGC-Segob. Varios de los mas citados ejemplos de peliculas que proponen una mirada a la
revolucion, y a sus reverberaciones, como “un evento disruptivo y contradictorio” fueron autorizados y producidos
durante el breve interregno de Castro Leal, como en los casos de Rosenda (1948), La negra Angustias (1949), Rincin
brujo (1949) y Liuvia roja (1949). El entrecomillado corresponde a Zuzana Pick, Constructing the Image of the Mexican
Revolution. Cinema and the Archive (Austin: University of Texas Press, 2010), 4.
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El patriarca mismo simboliza esa dualidad, pues su voz narrativa es emitida posz mortens; él mismo
es una victima que certifica el valor de su propio sacrificio y del de sus hijos. El relato se remonta
a los dfas de las fiestas del centenario. El padre, Patricio Ramirez, porfirista convencido, es
impresor y recién ha logrado comprar una nueva prensa eléctrica; sus empleados lo reconocen
por “trabajador y honrado”. Sus tres hijos mayores, en cambio, estan implicados en las
conspiraciones antirreeleccionistas y, subrepticiamente, usan la imprenta paterna para imprimir
volantes sediciosos. Cuando las autoridades reprimen a los insurrectos, el hijo mayor y su esposa
son asesinados en su propia casa, frente a su pequefio hijo, mientras que Patricio es aprehendido
al descubrirse la propaganda maderista en su taller. Los otros dos hijos, Alejandro y Esteban,
logran escapar y estallada la revolucién, terminaran por enlistarse, uno con los villistas, el otro
con los constitucionalistas. La hija menor, Tofia, encargada de su sobrino huérfano, tendra que
prostituirse para sobrevivir y agenciarle defensa legal a su padre, quien morira de un infarto,
amargado y solo, poco después de salir de la carcel.

Los argumentistas Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno —viejos militantes vasconcelistas y
escritores criticos de las desviaciones de los regimenes posrevolucionatios—* aprovecharon el
dispositivo melodramatico para proponer, detras de una serie de siniestros malentendidos, una
compleja discusion moral que convierte al cuerpo de Tofia en una metafora del pafs. Repudiada
por su padre cuando se entera de que se ha prostituido, la mujer termina en una casa de citas
para los militares triunfantes. En una borrachera, el capitan Alejandro descubre a su hermana en
el burdel y se la disputa a su amigo el general Gémez, quien lo mata en un arranque de celos;
ante el cadaver, Tofla revela el parentesco. El arrepentido Gémez promete que se casara con
Tona (“Qué tarugada. También él y yo somos como hermanos. jAlejandro, hermano, fue el

'79

diablo el que causé todo esto!”). Concluido el flashback, de regreso en la ceremonia marcial,
vemos a Tofia y al general Gémez, ya con traje civil, con sus dos pequefios hijos (Figura 4); entre
el pablico esta también el sobrino, perdido desde nifio, ahora convertido en ferrocarrilero; el
difunto Patricio exclama desde la posteridad: “No, la sangre de mis muertos no corrié en vano,
su martirio no fue inutil, tanto dolor fue fecundo”; no parece casual que, en vida, el patriarca
defendiera a “las instituciones” y al gobierno “hecho y derecho” de Porfirio Diaz. La pelicula,
heroica a primera vista, juega con la ironfa melodramatica para presentar, al espectador atento,
la brutalidad de un militar asesino que, a través del matrimonio (la mezcla de sangres), lava sus

culpas y se integra a la institucionalidad.

2 De la Vega, La revolucion traicionada, 13-80, desarrolla el vinculo entre los dos autores y destaca la congruencia y
compromiso social de ambos; menciona su colaboracion en la obra teatral San Miguel de las Espinas (1933), de Bustillo
Oro, que apenas pudo representarse una vez pot presiones politicas. Luego aborda el trabajo de adaptacion de
Bustillo Oro de un cuento de Magdaleno para E/ compadre Mendoza (Fernando de Fuentes, 1933). Estos dos trabajos
destacan por su reflexion critica de la revolucion, reducida a promesas por una estela de traiciones y corruptelas
que, una y otra vez, frustran los intentos pottransformar al pafs.
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Figura 4. En Vino el remolino y nos alevantd (Bustillo Oro, 1949), el general Gémez y Tofla, en el burdel, previo al
asesinato de Alejandro, y luego como matrimonio posrevolucionario. La afrenta de sangre se lava con la mezcla de
sangtes.

La Academia de Artes y Ciencias Cinematograficas también aporto6 a la definiciéon del “interés
nacional”. En tres ocasiones entregé un premio Ariel especial a “la pelicula de mayor interés
nacional”. En 1947 a la ya citada Rév Escondido. En 1951 a Memorias de un mexicano (1950),
largometraje de ficciébn que propone un montaje —y un hilo narrativo melodramatico y
esencialista— de las vistas filmadas por Salvador Toscano antes y durante la revolucién. Y en
1955 a E/ joven Judrez (Emilio Gémez Muriel, 1954). Esta ultima es una ficcién —de produccion
estatal, con un guion preparado por José Mancisidor a partir, fundamentalmente, de la novela
biografica escrita por Héctor Pérez Martinez— sobre la infancia del précer en su natal Guelatao
y de la travesia en su juventud a Oaxaca; su “superacion” de lo indigena es representada a través
de su formacién académica y su militancia liberal, pero sobre todo de su habilidad para cortejar
y eventualmente conquistar a la criolla Margarita Maza, renuente en un principio a aceptar los
galanteos juaristas: mientras pasea con su pretendiente resuenan las palabras escuchadas de nifia
a manera de advertencia (“anda, hazle ojitos un dia y veras hasta donde es capaz de llegar el indio
llope”); mas tarde soporta pero resiente los cuchicheos callejeros (“descarada, exhibiéndose asi
con el que fuera mozo de su casa”). La consumacion de la unién es una metafora de la “misién”
enunciada por el Juarez ficticio, en su confesioén a su viejo protector Salanueva: “luchar por la
libertad de mi pais con toda mi alma, redimir a mi pueblo, forjar una nacionalidad”; una mirada
reduccionista que entrelaza el melodrama y la idea esencialista del mestizaje como germen de la
mexicanidad.®’

43 El gerente de la semiestatal CLASA Films Mundiales informé del premio al presidente Ruiz Cortines en un
telegrama con los siguientes términos: “[...] [N]uestra pelicula El joven Juarez, acaba ser premiada con Ariel,
maximo trofeo industria, [...] considerdndola producciéon de mayor interés nacional. Seguiremos esforzandonos
nuestro trabajo para cumplir finalidades patriéticas usted tanto estimula”. Armando Orive Alva a Adolfo Ruiz
Cortines (30 de mayo de 1955), AGN ARC, caja 397, vol. 415.12/1. Rebeca Villalobos, E/ culto a Judrez. La construccion
retdrica del héroe (1872-1976) (México: UNAM, Grano de Sal), 122-125, considera que el cine de tematica histdrica,
en este caso el de tema juarista, recurre al pastiche para articular la retérica del encomio con reprqsentacién de
accesibilidad masiva y popular. Eduardo de la Vega Alfaro, “El cine juarista en la época de oro” en Angel Miquel
(coord.), La ficcion de la historia. El siglo XIX en el cine mexicano (México: Cineteca Nacional, 2010), 116-121, propone
la idea de una “corriente de cine juarista” en la que, a pesar de no presentar explicitamente a Judrez como personaje,
“las ideas del politico oaxaquefio, de una u otra forma, inspiraban a los protagonistas” de peliculas como Guadalupe
la chinaca (1937), La emperatriz loca (1939), Amor chinaco (1941), Porfirio Diag (entre dos amores) (1944) y Mexicanos al grito
de guerra (1943).
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El cine de interés nacional, en dltima instancia, estaba disefiado para confirmar, a través de la
imagen, el desarrollo y la prosperidad del pais. Una idea de progreso ascendente como la que se
despliega en el relato de Memworias de un mexicano, que culmina con imagenes que buscan sintetizar
el “México moderno™: edificios en San Juan de Letran, el Palacio Nacional, una escuela,
instalaciones deportivas, obreros metalirgicos, engranes industriales, un desfile militar, un
ferrocarril, la glorieta del Caballito en Reforma rodeada de edificios y surcada por automéviles.
Mientras la voz en gf sentencia: “México ya no es la vieja ciudad en que naci, un ritmo mas
acelerado parece mover a la nacién, pero en el fondo del nuevo México viven los ideales del
pasado: la libertad, el derecho, la justicia...”. La pelicula, ademas, se vale de un juego narrativo
que aborda la contraposicion de memorias individuales, a las que valida como necesarias para
constituir la summa, un “horizonte de versiones sobre el modo en que el pasado, el presente y el
futuro se relacionan entre si”.* Una memoria mediada que se nuttre del nacionalismo y, al mismo
tiempo, lo apuntala.

Las ficciones también nutrieron el imaginario de la modernidad urbana desde las mas diversas
coordenadas: la pelea climatica de Ustedes los ricos (Ismael Rodriguez, 1947) en la azotea del
rascacielos de la Comisién Federal de Electricidad, en la avenida Juarez; el elogio a la vida
moderna en el Conjunto Urbano Presidente Aleman en La bienamada (Emilio Fernandez, 1951),
Maldita cindad (Ismael Rodriguez, 1954) o ;A dinde van nuestros hijos?; 1a vida social en torno a la
cosmopolita avenida Juarez en En /la palma de tu mano (Roberto Gavaldon, 1950), incluidas vistas
del restaurante del Hotel del Prado, destacado por la contribuciéon del viejo maestro del
nacionalismo pictérico Diego Rivera (Figura 5).

Figura 5. Foto fija de La bienamada, con el multifamiliar Miguel Aleman, en la colonia del Valle, de fondo.
Fotograma de En la palma de tu mano, vista del salon del Hotel del Prado con mural Suesio de una tarde dominical en la
Alameda, de Diego Rivera.

En contraste, el documental de montaje de produccion militar Epopeyas de la Revolucion sintetiza
el triunfo de la Revolucion en los regimenes de Carranza y Obregén para dar paso luego a un
largo epilogo de imagenes en color que exalta la modernizacion del pais, si, pero sobre todo al

44 Exll, Memorias colectivas y culturas del recuerdoy194.
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Ejército Nacional, mientras recorre imagenes de cuarteles, desfiles, batallones, escuelas e
instituciones castrenses, espacios que han contribuido a la “disciplina consciente” de los
soldados. Culmina con imagenes de la conmemoracién oficial de los 150 afios de la
Independencia, interpelando a “nuestro actual presidente [quien] nos guia [a los militares] por el
camino de la dignidad nacional que nos legaron los héroes”. Editada en plena crisis de la
representacion, Epopeyas de la Revolucion ya no intenta conciliar memorias sino imponer una tnica
vision auténtica, a través de una narrativa enfatica en su caracter marcial, lo que revela que la
coerciéon comenzaba a desplazar a la bisqueda de consensos, tanto en el terreno de las
representaciones mediadas como en las disputas sociales y politicas entre el Estado y la esfera
publica. La idea de “interés nacional” se trastoca y se revela ya como fachada para imponer los
intereses estatales.

A la luz de los ejemplos descritos, es posible establecer que el “interés nacional” en el cine
mexicano esta estrechamente relacionado con la custodia de los “lugares de memoria” como
espacios metaforicos de articulaciéon y mediacion de la memoria colectiva. Coincido con Astrid
Erll cuando sostiene que las representaciones mediadas del pasado estan sujetas a una doble
dinamica de premediacion y remediacion, una “preformaciéon medial y remodelacion de eventos,
que vinculan cada representacion del pasado con la historia de las memorias mediadas”; un
proceso que hace inteligible el pasado, le dota de un aura de autenticidad en el contexto
contemporaneo y, finalmente, estabiliza el evento representado al interior del lugar de memoria.*

Cada representacion remediada agrega elementos, rastros de una nueva lectura, de nuevas
memorias; movimientos que contribuyen al redisenio del lugar de memoria. En el caso del cine
de tema histérico opera una “retérica de la memoria colectiva” fijada al dispositivo medial.* A
pesar de su discordancia, Swucedid en Jalisco, Rio Escondido, V'ino el remolino y nos alevantd, Las mujeres

de mi general, El joven [udrez, entre otras muchas peliculas “de interés nacional”, apelan a una

>
continua “remembranza de eventos fundacionales” simbdlicos caros al nacionalismo, como la
idea del mestizaje, la superacion de la supuesta inferioridad indigena por medio de la educacion,
el culto a los héroes nacionales, la “unidad nacional” como medio de superacion de las disputas
ideoldgicas o la idea de una esencialidad mexicana. En su argumentacién, Erll identifica un
“modo mitologizante” en la remediacién de eventos fijados en la memoria cultural,
representados a partir de modelos miticos. Rio Escondido ofrece el ejemplo mas palpable: la
dicotomia entre la bondadosa Patria, generosa hasta el sacrificio, frente a la Maldad atavica, el
cacique sin historia (apenas un retrato de Pancho Villa en su despacho), sin razones ni motivos,
camulo de todos los pecados. La accién bienhechora de la Patria rescata la fe religiosa de la
corrupcion (el cura es alcohdlico y vive en la parroquia cerrada al culto) y reencauza la agencia
justiciera del pueblo indigena: antes subsumido, luego de la revelaciéon magisterial se demuestra
violento para recuperar su territorio. Esta mirada premediada ajusta el relato filmico a una serie

45 Astrid Exll, “Literature, Film, and the Mediality of Cultural Memory”, en Cultural Memory Studies. An International
and Interdisciplinary Handbook, coordinado por Exll (Betlin: Walter de Gruyer, 2008), 395.
46 Tbidem, 390.
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de esquemas anclados en la memoria colectiva que pueden rastrearse hasta la mitologia
g
judeocristiana. “La premediacion se refiere a las practicas culturales de mirar, nombrar y narrar.

Es el efecto y el punto de partida de las memotias mediadas™."’

La convergencia de voces en ese proceso de nombrar y narrar requirié una norma, un hilo
conductor de la representaciéon que guiara un proceso que, irremediablemente, devino en un
traslape de multiples censuras, “una economia de elecciéon gobernada por principios de seleccion
y regulacion, internalizados a través del lenguaje y, consecuentemente, presentes en cada
enunciado”.”® Ta idea misma de “interés nacional” adquiere un nuevo sentido para la
interpretacion historiografica si se considera que, en la época, hay una multiplicidad de voces en
didlogo, desde la esfera publica y desde el Estado, que comparten ese mismo zzerés, es decir, la
adhesion a una ideologia comun. Por tanto, la censura puede verse como un elemento de
negociacion dentro de un proceso de interaccién mayor, el de la construcciéon de hegemonia en
torno al Estado.

La discusién alrededor de las mediaciones gestionadas a través de un sistema censor permite
vislumbrar los alcances y limitaciones de una forma de hacer politica que privilegié la
construccion de consensos y la negociacion —contradictoria, laberintica, simulada pero efectiva—
para establecer una narrativa incluyente que salvaguardara los intereses simbolicos de la mayorfa,
segun las ideas y valores de los actores que desde el Estado expandido gestionaban los bienes
simbdlicos. La impugnacion militar y la posterior censura extralegal a Ia sombra del candillo marcé
el quiebre del sistema censor en la medida en que demostréd que el nacionalismo no funcionaba
mas como ideologia hegemonica; su desplazamiento fue también el final del cine industrial,
sostenido desde mitad de los afios cuarenta como un complejo semi estatal. A partir de este
momento, el Estado optd por la coercidn, aplicada a cuentagotas en burocraticas dilaciones y
llamados a “la Superioridad” para tomar decisiones antes gestionables, como demuestran los
casos de Y Dios la llamd tierra, Soldaderas y Rosa blanca. La estrategia era comun en el sistema
politico que consistentemente estimulaba la represion localizada y anénima para desterrar
cualquier atisbo de oposicion a la estabilidad y a las reglas no escritas del régimen.”

La nacién denigrada: transculturalidad y resistencia

La consolidacién del nacionalismo postrevolucionario implicé un complejo proceso de
integraciéon de las mdltiples fuerzas en disputa cultural —tanto en términos politicos y
econémicos, pero también de diferencias generacionales, étnicas, religiosas o de clase— que en
su inicio debié competir con la lucha violenta entre caudillos y, en el plano simbdlico, con el

47 Ibidem, 391-393.

4 Helen Freshwater, “Towards a Redefinition of Censorship”, en Censorship & Cultural Regulation in the Modern Age,
editado por Beate Miiller (Amsterdarn, Nueva York: Rodopi, 2004), 231. La autora dialoga con las argumentaciones
de Stanley Fish y Pierre Bordieu.

4 Will G. Pansters, “Zones of State-Making: Violence, Coercion, and Hegemony in Twentieth-Century Mexico”,
en Violence, Coercion and State-Making in Twentieth-Century Mexico. The Other Half of the Centanr, editado por Pansters
(California: Stanford University Press, 2012);29-32.
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asedio de las representaciones mediadas por las industrias culturales transnacionales. Como ha
documentado De los Reyes, los resquemores nacionalistas hicieron del cine un asunto de disputa
diplomatica y de defensa de una identidad amenazada, a veces simplemente porque la
representaciéon mediada de las condiciones de pobreza y miseria “sacudia la buena conciencia del
personal diplomatico y de algunas capas de la sociedad”;”” ese impulso defensivo en gran medida

contribuy6 al desarrollo de una industria filmica propia.

El cine “nacional” surge como reaccion a la representacion estereotipada de Hollywood e
insistira en los siguientes afios en explorar, desarrollar y cultivar lo “auténticamente mexicano”.
La misién original del cine mexicano es, entonces, la preservacion y reproduccion de una cierta
memoria colectiva, que se imagina estatica y, por tanto, necesitada de defensa del asedio de
memorias individuales alimentadas por representaciones incomodas. Esta tutela, desde las
coordenadas del nacionalismo, implica, como sefiala Van Dijck, negociaciones o disputas entre
lo individual y lo comun, entre lo publico y lo privado, entre el relato ejemplar y el gozo del

melodrama. Las memorias se entrelazan y, a la larga, se confunden e intercambian.”"

Durante los afios cuarenta, la adhesion al nacionalismo y los consensos respecto a lo enunciable
y lo no mostrable permitieron el despliegue de discursos filmicos que apelaban a la exaltacion de
los “valores nacionales” —tan simplificados como lo requerfan sus alcances masivos y
mercantiles— frente a las “costumbres ajenas”. Comedias como Guadalajara pues (Raul de Anda,
1945), Los tres Garcia (Ismael Rodriguez, 1946) o M preferida (Chano Urueta, 1950) jugaron con
representaciones estereotipadas en las que la valentfa, apostura y carisma de los zachos mexicanos
conquista a las gringas, al grado de extirparlas de su entorno cultural para integrarlas al universo
rural representativo de la autenticidad nacional, aunque con marcadas concesiones a la
modernidad en boga (Figura 06).

b

Figura 6. En M; preferida (1950), el ranchero Enrique, ansioso de besar a la ingenua norteamericana recién llegada

Rossie, se cohibe luego de que ésta le cuenta que ya ha besado a vatios chicos, aunque ninguno mexicano. Al final,

50 Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México 1896-1930. Bajo el cielo de México. Volumen 11 (México:
UNAM, IIE, 1993), 172-209.
51 José Van Dijck, Mediated Memories in the Digital Age (Stanford: Stanford University Press, 2007), 12-13.
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sin embargo, Enrique termina por conquistarla y todos los personajes, vestidos de chatros y chinas, bailan un boggie-
woogie.

La definicion misma de “lo denigrante” es problematica. No se trata de un acto o una
enunciacion en un sentido pleno: no existe sin la “declaracion sancionadora del Estado”.” Ta
prohibicién si bien no lo causa, si produce lo denigrante; con su censura el Estado no sélo
reprime un discurso ofensivo, conduce a la enunciacién publica de un enemigo. La pelicula ya
citada Sombra verde (1954) proporciona un ejemplo interesante de este tipo de construcciones
simbolicas. La trama de la pelicula descansa en la idea del enfrentamiento y posterior seduccion
del “hombre de razén” por la Naturaleza —en este caso un ingeniero en busca de barbasco para
una investigacion cientifica se pierde en la selva veracruzana, donde encontrara a una bella joven
“salvaje”—. Para contar la epifania del hombre civilizado, antes habia que mostrar su repulsion
frente a “lo primitivo”. El guion, fiel a la novela adaptada, describfa una secuencia en los

siguientes términos:

La comunidad [de San Miguel] esta integrada por totonacas que se expresan en su idioma, el jefe
don Remigio habla un poco de espafol. Federico le explica qué es lo que desea [raices de barbasco].
El viejo contesta a las proposiciones de Federico, diciendo que va a consultar con los habitantes
de la comunidad y que al dia siguiente le dara sus respuestas. Los indios invitan a Federico a tomar
pozole [sic], éste ve con repugnancia la bebida y las manos que se lo ofrecen, pues padecen mal
del pinto [vitiligo], sin embargo acepta y mas tarde lo conducen a un jacal con hamacas para que
pase la noche. Federico recuerda a su esposa. Por fin rendido, comienza a dormir cuando es
despertado bruscamente por alguien que llama a la puerta; un anciano va a proponerle que tenga
relaciones sexuales con las indias, porque los nativos consideran que es la forma de luchar contra
el mal del pinto. Federico se niega y los hombres del lugar se indignan y van a buscar refuerzos
para obligatlo. Pedro propone a Federico que huyan, cosa que éste acepta.s

La propuesta narrativa —adherida a una larga tradicion filmica racista, tanto mexicana como
hollywoodense— exigia una representaciéon opuesta a la idea de progreso encarnada por el
ingeniero Federico, y la novela la ofrecia con este pasaje que intentaba combinar erotismo,
exotismo y “costumbres primitivas”. La DGC clasificé la secuencia como denigrante, sin
argumentar las razones para tal conclusion; por el contrario, sugiere que si bien las acciones
representadas podrian ser reales debfan suprimirse para no ser expuestas a miradas extranjeras:

La escena que se inicia en la toma 111 pagina 22, es francamente desechable, pues las costumbres,
un tanto primitivas, de los pueblos indigenas, que pudieron ser vigentes en otros tiempos, ahora
ya no lo son y aunque asi lo fueran degradan al pais, sobre todo cuando las peliculas salen al
extranjero [...]. Esta escena que termina en la toma 128 pagina 24, debera ser suprimida y cambiada
por otra en donde los indigenas planteen su desconfianza ante los forasteros que tratan de explotar
el barbasco, porque crean que les van a quitar sus tierras. [...] Se buscara la forma de rehuir las

52 Butler, 161.
53 Direccién General de Cinematografia, “Sombra verde, observaciones al guion técnico” (1 de junio de 1954), 2-3.
Coleccién Calderén, PVAC.
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escenas que pinten la suciedad y la miseria en la forma en que se hace en la toma 99 pagina 20, sin
dejar de ensefiar la forma primitiva en que los indigenas viven, porque en la otra, también se denigra
a México.>

Para el Estado, en este caso, lo denigrante no era la representacion de una practica indigena no
documentada sino la posibilidad de que las miradas externas la juzgaran como veraz. Como
sefiala Butler, “al no ser nunca separable de aquello que intenta censurar, la censura esta
implicada en el propio material rechazado”.”® No hay afin de defender al pueblo totonaca de
representaciones falaces, por el contrario, discursivamente se erige como enemigo del progreso
a “la suciedad y la miseria”, y a cualquier otra evidencia de una “forma primitiva” de vida que de
antemano se imagina como real. Los productores de Sombra verde acataron la indicacién de la
DGC y eliminaron la secuencia completa. Una objecion similar se le hizo al guion prohibido de
Soldaderas, en este caso por aludir a la leva en los dias de la revolucion:

En las paginas nims. 7, 8 y 9, se describen escenas en que un oficial con una escolta va en busca
de hombres aptos para el servicio de las armas, para obligarlos a darse de alta en el ejército [...],
aunque lamentablemente se han llevado a cabo dichos procedimientos en determinadas épocas de
guerra, no deben exhibirse, maxime cuando las peliculas como en este caso vayan a conocerse en

el extranjero.56

Lo denigrante, entonces, no se refiere necesariamente a lo falaz o calumnioso, sino mas a bien a
la crudeza en las representaciones —sustentadas en la realidad o imaginadas— de hechos
histéricos, costumbres, lenguaje y moral privada. La exhibicién poco cautelosa podria ofender
la idea de una nacién uniforme y aséptica, la cual deja de serlo en cuanto deja de enunciarse o se
describe en otro sentido.

E/ diablo no es tan diablo (1949), otra de las peliculas objetadas por la censura gubernamental por
ofensivas, escenifica una satira sobre la imposibilidad e inconveniencia de subvertir los rigores
morales tradicionales, incluso en medio de los cambios sociales en marcha por la modernizacion.
Una pareja de clase media vive con insatisfacciéon sus respectivos roles: ella se queja de la
indiferencia y ausencia constante de su marido; él padece el gasto excesivo y la rifia constante de
su conyuge. El diablo se aparece a la pareja y les concede intercambiar: él se quedara en casa y
ella tomara su lugar en la oficina. Ademas de algunos dialogos de ingenuo doble sentido, la
pelicula enfrenta las nuevas costumbres de la clase media y las resistencias que propician (un
ejemplo del tipo de humor propuesto: Alma, la esposa, en respuesta a una pregunta sobre la
predilecciéon de su pequefio hijo por gatear en vez de caminar, comenta: “en la familia de mi
marido los hombres gatean hasta muy creciditos”; antes hemos visto a Ricardo, el esposo,
acosando a la joven empleada doméstica de la casa).

54 Ibidem, 6.
55 Butler, 215.
56 Dictamen de guion “Sombra verde”, sin firma (6 de marzo de 1961), DGC-Segob.
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En una secuencia, un grupo de jévenes estudiantes arman una fiesta en la casa familiar,
aprovechando la ausencia de los adultos (el mozo se les enfrenta, quiere correrlos y se dice “el
guardian de la honra de la familia”; termina golpeado y encerrado en un cléset). Hombres y
mujeres departen, bailan swing y beben por igual, incluso el nimero musical de rigor es un duelo
entre un trio masculino y uno femenino. Cuando llegan Alma y Ricardo, y los corren a todos (—
pero si nomas es un party. —Pues aqui no hay mas party que cada quien par#i para su casa), el
hombre regafia a su hermano adolescente por la fiesta escandalosa: “el tipo de fiestecitas que se
traen ustedes. Parece mentira que la juventud mexicana pueda aceptar esas costumbres exoticas
y ridiculas, siempre hemos de estar copiando lo peor de los demas... Siquiera se hubieran traido
unos matriachis, hombzre”.

La pelicula resulta denigrante en la medida en que alimenta una memoria de las contradicciones
de la adaptacion de los sectores medios urbanos a las nuevas formas de socializacion propuestas
por la modernidad transnacional. La hipérbole, propia de la comedia satirica, transgrede los roles
tradicionales que sostienen a la familia, segtin los términos en los que la enuncian las mediaciones
estatales: tras el hechizo diabdlico, la esposa adquiere supremacia y control —fuma, amonesta y
asume la prerrogativa sexual asociada a lo masculino—; el marido es reducido a objeto sexual (es
acosado por la empleada doméstica) y es reprendido por su incapacidad para cocinar o cuidar a
su pequeno hijo. La prohibicién de esta representacion de la familia —por “escabrosa”, segun el
censor— fue, a un tiempo, una censura explicita (que implicé el retraso y el recorte antes de su
final exhibicién) y una implicita, en la medida en que marcé un nuevo cerco a las posibilidades
de representacion. Como sostiene Butler, “esas formas implicitas de censura pueden ser mas

eficaces para reforzar los limites de lo enunciable que las formas explicitas”.”’

El caso de E/Suavecito (1950) también aporta elementos a la comprension de los criterios estatales
para definir lo denigrante. En una larga exposicién, uno de los supervisores gubernamentales del
guion detalla que la trama se sostiene en “el tipo del hampoén generoso, que pronto hastiara hasta
al publico de cines de “Gltima corrida™. Primero objeta la falsedad psicolégica del personaje
protagonico: “para presentarlo en unas escenas como ladrén, cinico, felon, mujeriego, y en otras
como honrado, noble, leal, amante platénico, se requiere una inversiéon de los valores
psicologicos que no va de acuerdo con la realidad” (Figura 7). Mas adelante, se adentra en la
preocupacion central: su representacion resulta chocante para la idea de una sociedad moderna.

[...] [E]n los cinedramas con hampoén generoso, para que la pelicula interese al espectador se
requiere que el hampoén le sea simpatico. Pero el medio social que vivimos en México nos sefiala
lo contrario. Nuestro pais no es un parafso. Los elementos de primera necesidad estan caros. Faltan
escuelas. Hay funcionarios venales. La democracia deja mucho que desear. Pero si analizamos
desapasionadamente los precios de las subsistencias, la imparticion de justicia, el ejercicio
democratico, encontraremos que nuestro ambiente civil hace anacrénico y absurdo el tipo del
hampén generoso |...]: las condiciones sociales del México actual no son las que hacen florecer al

57 Butler, 215.
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buen ladrén. Este es un producto espurio, no de nuestra sociedad, sino de nuestros escritores. En
consecuencia, el hampén generoso, a quien no reconocemos como un resultante de fuerzas
sociales de nuestro ambiente, tiene que ser antipatico a quienes no tengan algo de hampén. Por
tanto, las peliculas de hampon generoso van dedicadas a la gente del hampa, que s6lo en nuestros

bajos fondos sociales habra simpatfa por el tipo.5

Figura 7. El Suavecito, segun la cinta epénima puede ser noble, como cuando consuela a una nifia que llora porque
se le rompe su mufieca, y cinicamente alevoso, como cuando golpea por sorpresa a un noble taxista que le extiende
la mano en sefial de amistad.

El juicio “desapasionado” del censor consider6é denigrante la pelicula por estar dedicada a la
“gente del hampa” de “nuestros bajos fondos sociales”. Tal valoracién, afin a la campafia
moralizadora en marcha en la época, establece que sélo es enunciable lo que coincide con los
valores imaginados para la clase media urbana con aspiraciones de modernidad. Al concluir su
disertacion, establece que la DGC escucha las quejas “cada vez mas frecuentes, de la opinion

publica sensata ante las peliculas que faltan a lo mis elemental del decoro y del buen gusto”.”

Asimismo, el dictamen de censura de E/ Swavecito hace énfasis en pequefas transgresiones
lingtifsticas, descritas como “cal6 de presidiario”, que a su juicio provocaran dos consecuencias:
“en nifnos y adolescentes echa a perder la obra de las escuelas desde el punto de vista del cultivo
del lenguaje” y “da como resultado un dialogo confuso en los paises extranjeros”. Luego, hace
un largo inventario de las frases y palabras proscritas (drale, la lana, ora, pos, bisnes, sure, piscacha,
mover el cacle, changas, a lo macho, wereme, pa’l tacuche, relajo, guateque, entre varias mas), elementos
discursivos —algunos de extendido uso coloquial entre diversas comunidades urbanas—
considerados como amenazas para la estabilidad del proyecto educativo nacional,
necesariamente centrado en la construcciéon de una identidad homogénea. Como sefiala Van
Dijck, “ni los recuerdos ni los medios son intermediarios pasivos: su mediaciéon da forma
intrinseca a la forma en que construimos y retenemos un sentido de individualidad y comunidad,

58 ““E] Suavecito’. Criterio estimativo”, documento sin firma (28 de noviembre de 1950), 4. DGC-Segob. Subrayados
en el original.
59 Ibidem, 9, cursivas mias.
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de identidad e historia”;" la tarea censora, por tanto, busca encauzar una memoria mediada que
aporte a una percepcion de la realidad alineada con los ideales de sensatez, decoro y buen gusto
impulsados por la élite politica y cultural. Para el Estado expandido del medio siglo XX mexicano
era denigrante la amenaza de disidencia simbélica frente a su proyecto de comunidad nacional.
Y el dique lingiifstico serfa uno de los mas sélidos baluartes del sistema censor hasta el final de
la década de los sesenta.

La injuria de la enunciacién

El reglamento de 1953 incluy6 entre sus restricciones de censura la “injuria”, tanto a “las
instituciones del pafs” como a “las naciones amigas”. Tal disposicion legal formalizé el consenso
al interior del sistema censor que desde la década previa habia desterrado casi por completo las
imagenes alusivas a temas politicos, incluso cuando fueran circunstanciales.

La ausencia de identidad politica, gremial, cultural o étnica en los personajes del cine mexicano
es una regla invariable de la representacion en la época. Hubo contados personajes judios o
indigenas de adscripcion especifica; no existen comunistas, anarquistas o sinarquistas; muy pocos
ejidatarios, comuneros y cooperativistas; la homosexualidad brota en excepciones tan vagas o
circunstanciales que son casi imperceptibles (una excepcién notable, aunque fiel al patrén del

moralismo: Muchachas de uniforme, 1950, de Alfredo Crevenna)." Pareciera que para el Estado

25 62
>

expandido “lo que la imagen despierta es nuestro deseo de ver”,” y por ende de alimentar
memorias individuales sospechosas de sedicion. Un ejemplo interesante es el de la pelicula En /a
palma de tu mano ala que le fue extirpada una secuencia que aludfa al holocausto, los campos de

concentracion y al estigma corporal padecido por los judios.

La pelicula es un melodrama criminal que se adhiere a la estética del “cine negro” de moda en
Hollywood, un género que vincula tematicas de corrupcién, crimenes, pasiones prohibidas,
etcétera, con atmosferas sombrias y nocturnas que buscan recalcar la metafora visual oscuridad-
maldad versus luminosidad-bondad. El guion de Luis Spota y José Revueltas cuenta la historia
de un par de inmigrantes europeos: él, Karin, dedicado a la adivinaciéon con bola de cristal; ella,
Clara Stein, a servir en un salén de belleza a todo tipo de clientas millonarias, a las que suele
recomendar visitar al gran mago (“conozco su pasado, domino su presente, revelo su porvenir”).
La trama criminal se desata cuando Karin, alentado por las sospechas de Clara, acosa y chantajea
a una reciente viuda, pues esta seguro de que maté al marido para quedarse con la herencia.

0 Van Dijck, 2.

1 El tema de la homosexualidad en Muchachas de uniforme no escap6 a la mirada censora, no obstante, el supervisor
del guion consider6 que el “asunto, escabroso en si, estd presentado con decencia y discrecién”, Dictamen del guion
cinematografico firmado por Salvador Romero Sologuren (20 de septiembre de 1950), DGC-Segob.

02 William John Thomas Mitchell, s;Qué quieren realmente las imdgenes? México: COCOM, 2014), 18.
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Clara, quien es una buena mujer
cuyo unico afan es tener una vida
tranquila, trata de persuadir a
Karin de que dejé de meterse en el
asunto, pero éste, ambicioso, no
esta dispuesto a dejar pasar la
oportunidad de enriquecerse.
Todas estas truculencias
melodramaticas se suscitan entre
el Hotel del Prado y la Taberna del
Greco, en la cosmopolita avenida
Juarez de la Ciudad de México. En
, ‘ _ . ' algin momento de la trama, el
| 3_\‘ : S 20 - ¢ guion indica que la atribulada
Clara espera a Karin en una mesa

Figura 8. El tatuaje de identificacién de Clara Stein en una escena .
cortada de En la palma de tu mano. del bar (Figura 8). Cuando el lugar

queda vacio, la duefia, con un

claro acento aleman, se acerca a ella para conversar; luego de intercambiar algunas frases en torno
al amor, Clara le pregunta:

Clara: ¢Usted nunca ha querido en su vida?

Duefia (Una breve sombra pasa por su rostro): Pero él murio.

C (Apenada): Lo siento, perdén.

D (Se repone inmediatamente y sus palabras tienen un toque de superioridad desdefiosa): No me
compadezca; lo quiero més por su muerte que por su vida. Murié con la Cruz de Hierro en el
pecho. Pero yo volveré pronto a nuestro grande y desdichado suelo aleman, y le aseguro que no
para derramar lagrimas. ¢Usted tiene familia en Europa?

C (Fria y sordamente): Nadie. No tengo a nadie. Ellos no murieron como héroes, sino en un campo
de concentracion.

D (Desconcertada y tratando de disipar lo embarazoso de la situacién): {Oh, qué lamentable!
Clara, lentamente, desnuda uno de sus hombros ante la mujer y sefiala.

C: Yo también estuve ahi.

Puede verse ahi, tatuado de manera visible y precisa, un numero que indica el que le correspondia
a Clara en un campo nazi de concentracién. Clara continda con un rencor sordo en que se trasluce
el amargo recuerdo de su pasado en la Europa dominada por los nazis.

C: 1Y me enorgullezco de ser judial

Se pone en pie y da la media vuelta hacia la salida dirigiéndose a la puerta, por la cual desaparece
con el paso ligeramente vacilante. La duefa la sigue con una mirada llena de repugnante desdén y
enseguida se encoge de hombros.®3

3 Luis Spota, José Revueltas y Roberto Gavaldon, En la palma de su mano (guion técnico, sin edicion, 1950), 72-73.
La Cruz de Hierro era la condecoracién militar otorgada por el ejército aleman.
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La escena ya filmada, sin embargo, fue excluida del montaje final de la pelicula. De hecho, la
ascendencia europea de la pareja se reduce a una alusion de Karin al mercado negro del que se
beneficiaban en Viena y Parfs. No hay mencién ninguna a disputas bélicas o ideoldgicas que
propiciaron la migracién de los protagonistas, no sabemos qué nacionalidad tienen los personajes
(segun el guion, Clara es austriaca), en fin, su identidad politica no es enunciable. La respuesta
puede encontrarse en las condiciones geopoliticas de la posguerra y en el alineamiento simbdlico
de las élites politicas y econémicas del pais con el liberalismo y su promesa de “mundo libre”, es
decir, el integrado por las “naciones amigas” enunciadas en el reglamento. Para el régimen de
Miguel Aleman, “el comunismo apareceria no s6lo como una amenaza ideolégica internacional
sino también como un credo contrario al ‘mexicanismo’, una idea que asociaba con la adaptacion
nacional del suefio de la modernizacion”.** La omisioén del espectro politico o identitario en las
representaciones mediadas favorecia la fantasia estatal de un pafs unificado y alineado con el giro
ideolégico en proceso.

El exilio espafiol fue particularmente problematico para el cine mexicano. Decenas de recién
llegados se integraron, como actores, guionistas, técnicos y directores, y rapidamente ascendieron
en la industria filmica.” No obstante, el gito a la derecha del régimen mexicano y los intereses
comerciales en Espafia, mercado importante para el cine mexicano por lo menos hasta los
primeros afios cincuenta, hizo desaconsejable la mencién del exilio politico y, mucho menos, de
la militancia de los exiliados. Me ha besado un hombre (Julian Soler, 1944) es una temprana
excepcién —tolerada por el entorno bélico y la necesidad de incentivar el sentimiento antifascista
propio de la guerra mundial-. La pelicula, escrita por el exiliado José Diaz Morales, es una
comedia de enredos homoerdéticos en la que un ingeniero mexicano se siente atraido por un
adolescente recién llegado; para el espectador es clara la confusién desde la primera secuencia:
se trata de una joven republicana que trata de cruzar la frontera con Francia pero no lo logra
pues carece de pasaporte; como tiene el documento de su hermano muerto, lo suplanta para
conseguir escapar hacia México. Al inicio de la secuencia, tres hombres ven con nostalgia el cielo
surcado por dos aviones y comentan: “—Mira, los de la Gloriosa [la fuerza aérea de la Republica].
Nos protegen atn. —Nosotros podremos salvarnos, ¢pero ellos? —Ellos no podran salir nunca”.

Otra pelicula de la época —Divorciadas (Alejandro Galindo, 1943)— alude brevemente a los recién
llegados desde una perspectiva distanciada y prejuiciosa que reproduce en cierta forma los recelos
expresados por cierta opinion publica inquieta por la llegada de espafioles “revoltosos”. A
proposito de un cobro excesivo, una de las protagonistas se justifica: “el panadero me sacé la
cuenta y es que como mas que un refugiado”.

Una década después, un melodrama de equivocos en torno a la guerra civil espafiola evadié por
todos los medios cualquier alusion politica. Maternidad imposible (Emilio Gomez Muriel, 1954) es

64 Catlos Illades y Daniel Kent Cartasco, Historia minima del comunismo y anticomunismo en el debate mexicano (México: El
Colegio de México, 2022), 128.

% Juan Rodriguez, “La aportacion del exilio republicano espafiol al cine mexicano”, Proyecto Clio, nim. 25 (2002),
http://clio.reditis.es/exilio/cinejuan.htm
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una historia acreditada al mexicano Rafael Garcia Travesi, aunque es posible que fuera escrita al

menos parcialmente por el exiliado José Carbo;”

la protagonista es la actriz catalana Emilia Guiu.
Un grupo de desplazados intenta huir de un pueblo en un autobus justo cuando se estan
enfrentando republicanos y nacionalistas; por el fuego cruzado el camién se desbarranca. Una
mujer sobreviviente del accidente se lleva a un bebé al dar por muerta a la madre, pero luego la
Cruz Roja rescata a ésta con vida. Luego de una larga convalecencia, la viuda Cristina comienza
la busqueda de su hijo perdido; tras una pesquisa de afios averigua que la mujer del autobus se
lo llev6 al exilio en México. En este pais, el pequefio Catlitos, ya de unos nueve afios, ha crecido
en un hospicio de Morelia; ahi ha sido adoptado por una pareja mexicana atribulada por la
infertilidad. Luego de varios equivocos, Cristina localiza a la pareja mexicana; ante la
imposibilidad de persuadirlos de regresarle a su hijo el caso va a un tribunal en el que finalmente
se reconoce su derecho. Sin embargo, cuando por fin recupera a Carlitos se da cuenta de que las
secuelas del antiguo accidente la han dejado sin movilidad en un brazo, sintoma del agravamiento
de una enfermedad mortal. Ante la situacién, entrega a su hijo a sus padres adoptivos y se marcha
a morir a HEspafia. Pareciera que los exiliados se marcharon y se empefian en no regresar por

puro gusto.

El comunismo es otra identidad vedada o, en sus contadas alusiones, velada para el cine
mexicano. A finales de los treinta, la actualidad politica cre6 las condiciones para usar la
caricatura para reforzar los estereotipos alentados y temidos por amplias franjas de la esfera
publica. Asi, el alcohdlico y desparpajado Florentino de AZi en e/ Rancho Grande considera el
trabajo “reaccionario”: “Yo soy comunista. Igualdad social. Los ricos no trabajan, ¢no?, pues yo
tampoco”. En Cantinflas y su prima (Carlos Toussaint, 1940), Ninel, la patrona del plomero
Cantinflas, quien es visitada por multiples parejas a quienes llama “primos”, alienta también el
deseo sexual de su empleado. Cuestionada por otro de los “primos”, que acaba de sorprenderlos,

se da una conversacion de intencion chusca:

—:Me desprecias por ese chamagoso?

—Cudl?

—jAnda, no te hagas la tonta, que te caf abrazandote con él!
—Pobrecito, habia trabajado tanto y habia que darle unos carifiitos.
—Y la diferencia de clases?

—Anda ti. ¢A poco el trabajador no tiene también su derecho?
—Ninel!

—Ya sabes que soy socialista.

—Yo le darfa otro nombre...

% Era frecuente en el cine mexicano de la época la omision o la suplantacion del crédito en pantalla, sobre todo en
lo que se refiere al guion, por diferentes motivos: sindicales, politicos, comerciales, etcétera. José Carbé estaba
contratado en 1954 por la productora Cinematografica Calderén; quiza para facilitar la comercializacion de la
pelicula en Espafia sin provocar a la censura franquista fuera necesario omitir el crédito de Carbd, antiguo jefe de
informacién de los servicios de propaganda de la republica espafiola en Madrid y Barcelona; otro elemento para la
conjetura es que Garcia Travesi prest6 su nombre en Sombra verde (para suplantar a Norman Foster, autor del guion
pero sin registro sindical) para la misma productora ese mismo afio.
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La caricatura del comunista permitiria la remediacién, manipulada para crear recelo, propuesta
por Dicen gue soy comunista (1951), en la que el inocente impresor Benito, agobiado por la carestia,
se deslumbra con un “Manifiesto a la Nacién”, de un Partido Radical de Juventudes
Revolucionarias de Vanguardia, y acepta asistir a la siniestra sede del partido para afiliarse; el
supuesto lider, definido por un cartel como “apéstol del pueblo”, lo “inicia” con una ceremonia
con un grupo de “camaradas” en la que se compromete a asumirse como ‘“ciudadano del
mundo” en la lucha por la “redistribucion de la riqueza”. El partido resulta ser la fachada de un
grupo de ladrones, especuladores y extorsionadores —comandados desde la sombra por un
personaje con acento ruso— a los que, sin darse cuenta, Benito ayuda creyendo que sus acciones
son en beneficio de “los pobres”, y también por la seduccién del ambiente corrompido de la
politica, habitado por diputados serviles y ambientado entre copas en los cabarets. La conclusion
de Benito, una vez que se da cuenta de que fue manipulado es sintetizada en una frase
aleccionadora: “No te creas de nada ni de nadie, solamente de las personas que te quieren por
algun motivo”.

En 1950, la adaptacion de la pieza teatral de Rodolfo Usigli Medio tono incluy6 entre el catdlogo
de tribulaciones de una familia de clase media a un hijo comunista. yA4 dinde van nuestros hijos?
enfatiza, desde el nombre, las ansiedades de los sectores medios y las personaliza en arquetipos
claramente identificables: una hija embarazada antes de casarse, otro ambicioso y frivolo, una
mas indecisa entre aceptar el cortejo de dos pretendientes, uno rico y otro pobre; y un hijo
idealista que se expone a ser reprimido (la disoluciéon de una mitin por la policia se muestra como
algo cotidiano y esperable) por juntarse con militantes comunistas que, finalmente, lo convencen
de viajar a la Unién Soviética. La militancia es mostrada como una aficién exética y, por ende,
peligrosa; nunca hay un intento por explicarla o darle contexto. Se enuncia, eso si, con todas sus
letras: comunismo. Quiza por ello la pelicula no pudo estrenarse sino dos afios después de su
filmacion.

La pelicula que mas se acerca a una definicion ideoldgica, e incluso afectiva, del comunismo es
El rebozo de Soledad (1952), escrita por José Revueltas, aunque de una forma totalmente cifrada.
El médico protagonista se ha instalado en una pequefia comunidad indigena, comprometido en
ayudar a mejorar la salud del pueblo. Mientras vela afuera de una choza a uno de sus pacientes,
le explica a la hermana del enfermo sus pensamientos:

Sofiaba que en el mundo ya no habfa enfermedades ni desdichas. Los campos eran como una gran
esmeralda y los hombre refan. El pan era moreno y espeso como la tierra y las gentes se repartian
de ¢l en medio de hermosas canciones. Todos eran alegres, sanos, fuertes y generosos. Y una
muchacha muy parecida a ti, Soledad, cantaba una cancién suave igual que un arrullo. La cancién
decfa: Si todos los hombres del mundo/ la mano se quisieran dat/ podtian en torno del mundo/

un gran corro con ellos formar.

El mondlogo, recitado con la efectiva cadencia melodramatica de rigor, juega con las ideas del
realismo socialista en torno al surgimiento de un hombre nuevo bajo el comunismo y, al mismo
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tiempo, resalta la importancia del compromiso social, una maxima también para el nacionalismo
revolucionario. A lo largo de la pelicula, se contrasta y finalmente se equipara la fe religiosa del
cura puebletino con la fe humanista (s0 comunista?) del médico.”’

La alusioén a la politica o a la historia nacional siempre fue un terreno minado, un riesgo constante
de caer en “la injuria”. Como define Butler, “la censura es al mismo tiempo la condicién de la
agencia y su limite necesario”.® Si por un lado la necesidad hegemonica de mediar la memoria
colectiva exige la replicacion de representaciones heroicas de lo nacional, al mismo tiempo ese
imperativo multiplica las posibilidades de censura. Las disputas en torno a la hegemonia estatal
propiciaron cada vez mayores cautelas frente a lo denigrante o lo injurioso, lo que
paraddjicamente abond a las condiciones de debilidad del mismo proyecto estatal; cada acto
censor atiz6 sus propios fantasmas. Si la fortaleza del Estado lo impulsa a preservar su relato, en

la medida que busca modelarlo a través de la censura, renuncia a la certeza de su propio poder.

A lo largo de los cuarenta y los cincuenta, muchas de las peliculas consideradas “de interés
nacional”, primero, y luego “de calidad”, recurrieron a alusiones histéricas como elementos
relevantes para su trama. En Sucedid en Jalisco o Los cristeros, Rio Escondido, Rosenda, 1/ino el remolino
) nos alevantd, Linvia roja, Rosanro Castro, Ensayo de un crimen, La escondida, Nazarin (Bufiuel, 1958),
La Cucaracha, 1a sombra del candillo, entre muchas otras, en mayor o menor medida, los personajes
padecen los efectos directos o las resonancias indirectas de sucesos violentos histéricamente
reconocibles. Cada una de estas representaciones se enfrenté no soélo a los cercos del sistema
censot, sino a las tensiones entre diferentes memortias, tanto las de sus creadores como las de los
publicos, compuestos por “personas [que] deben sentir que de alguna manera fueron parte de
un pasado comun, experimentando una conexién entre lo que sucedié en general y cémo se
involucraron como individuos”.”” Cada pelicula estableci6 dialogo con ciertos publicos y medié
una cierta memoria colectiva; de igual forma cada una fue sometida a un control censor derivado
de disputas que buscaron, desde diferentes actores, condenarlas, ya fuera por denigrantes o por
patrioteras.”’ El caso limite (Ia sombra del candillo) paraddjicamente también ocupé un turno de

67 El guionista José Revueltas era un comprometido y publico militante comunista, en una época rica en debates
intelectuales excluidos de las mediaciones masivas por el celo del sistema censor. A medida que el Estado expandido
abraz6 el anticomunismo, al avanzar la década de los cincuenta, el siempre congruente y critico Revueltas fue
marginado y acabo por dejar el cine industrial. En Fernando Mino, “La dialéctica ciudad-campo en la obra filmica
de José Revueltas: el caso de E/ rebogo de Soledad’, en José Revueltas. Obra cinematografica (1943-1976), coordinado por
Francisco Peredo y Carlos Narro (México: UNAM, 2015), argumento que esta pelicula es una derivacion, una
memoria cifrada, del tema de su novela Los dias terrenales (1949): la confrontacién entre formas de entender la
militancia, el peso de los dogmas y, finalmente, la importancia del compromiso individual, hasta el sacrificio, en pos
de la utopia.

%8 Butler, 230.

% Van Dijck, 10.

70 Un caso interesante es el debate suscitado en 1959 por la seleccion de la representacién mexicana para el Festival
de Cannes: la industria impuso La Cucaracha e intentd boicotear la participacion de Nazarin, que finalmente sorte6
los obstaculos y se alz6 con el Premio del Jurado; los partidarios de la primera acusaron a la segunda de “tener
aspectos deprimentes” que “denigran al pais”, mientras que el bando contrario reprochaba una actitud patriotera al
tratar de imponer una pelicula folclérica e intrascendente para el publico francés. Julia Tufién, “La llave del premio
y el premio como llave: Nagarin vs La cusaracha en el Festival Internacional del Film de Cannes de 19597, en
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habla en la memoria colectiva; su ausencia fue rememorada durante afios y se erigié en un golpe
fatal para la legitimidad del Estado.

Figura 9. Fotograma de Rosauro Castro. El cacique acosa al ranchero, en medio de los dos la columna
monolitica deja ver el logo del PRI en un los restos de un cartel.

A medida que el nacionalismo comenzé a ser cuestionado como ideologia hegemonica se
delinearon nuevos parametros censores, nuevos escenarios futuros para la limitacién de lo
enunciable. En medio de esas disputas es posible —como en los casos citados de 7no e/ remolino
Y nos alevantd y E/ rebozo de Soledad— el filtrado de alusiones disimuladas tras el silencio que pueden
interpretarse como sintomas de la persistencia de memorias individuales, de criticas al discurso
hegemoénico. Un fotograma de Rosauro Castro (Figura 9) muestra al cacique acosando a un
ranchero que se ha negado a venderle su cosecha y ahora esta dispuesto a denunciarlo. El cacique
es presentado por el guion de José Revueltas como una figura espectral que, a través del control
del poder politico local, se cierne sobre el pueblo entero. La imagen muestra la disparidad entre
personajes: el asustado ranchero a pie, el cacique a caballo, ambos separados visualmente por
una columna con restos de un cartel con el logotipo del Partido Revolucionario Institucional.
“Un conflicto es una historia a la que le hacen falta palabras; una historia en la que los sintomas

ocupan el lugar que deberian ocupar las palabras”.”

Nationbuilding en el cine mexicano desde la Fpoca del Oro hasta el presente, coordinado por Friedhelm Schmidt-Welle y
Christian Wehr (México: Bonilla Artigas Editores, 2015), 78-79.

"1 Francisco Ortega, “El trauma social como campo de estudios”, Trauma, cultura e bistoria: Reflexiones interdisciplinarias
para el nuevo milenio, editado por Ortega (Bogotd: Universidad Nacional de Colombia, 2011), 22.
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En el intercambio entre publicos y representaciones melodramaticas mediadas es posible
distinguir expresiones de identificaciéon emotiva estrechamente vinculadas con un deseo de
reivindicacion justiciera de traumas infligidos o con expresiones de resistencia frente a las
versiones oficiales de pasado. La mediacién filmica contribuye a que “la memoria colectiva
funcione como un espacio de negociacion entre los diversos intereses que hacen parte de una

sociedad determinada”.”

Como sefiala Van Dijck, “la memoria filtrada a través del prisma de la cultura reconoce la idea
de que las expresiones individuales estan articuladas como parte de —tanto como a pesar de—
colectividades mas grandes; la individualidad puede ser rastreada en cada negociaciéon de la
colectividad —pasada y presente— tanto como siempre responde a todas las representaciones

previas”.”

ITI. Conclusiones. Disputas y memorias mediadas

El cine entre los afos veinte y los afios cincuenta —define Monsivais— es la escuela de las
psicologfas individuales y la visiéon panoramica de las realidades deseables en la calle y el hogar.
Las representaciones mediadas establecen los contornos, siempre inciertos, entre lo publico y lo
privado; memorias mediadas que sintetizan las disputas en torno a multiples memorias
individuales. La produccion medial es la arena en la que se resuelve la confrontacién entre
diferentes ideas en torno a lo que merece ser enunciado y, por ende, susceptible de ser preservado
en la memoria colectiva. Como sefiala Exll, “los pasados significativos que tienen un efecto desde
el punto de vista cultural del recuerdo no se pueden separar [...] de los medios. Son constructos

mediales”.™

La gestiéon de la visibilidad, por tanto, debe entenderse como una herramienta util en la
negociacion entre mdultiples memorias individuales para conformar una memoria colectiva
sancionada por una ideologfa hegemonica. La censura es un proceso colectivo en que cada actor
busca afirmar ciertas memorias y revisar otras, en un constante juego de coincidencias entre lo
enunciable y lo no mostrable. Esta disputa es relevante pues no hay una distinciéon entre
mediacién y memoria, son el anverso y el reverso de un mismo proceso de remembranza en el

que “las experiencias no son completamente vividas ni enteramente mediadas”.”

A lo largo de la primera mitad del siglo XX se estructuraron los acuerdos que sostuvieron al
sistema censor, afianzados por decretos, leyes y reglamentos que medianamente dieron cariz
legal a los acuerdos mayormente alcanzados en forma arbitraria. Es posible identificar cuatro
etapas en el proceso: 1) la censura como método estatal para controlar voces discordantes y

72 Ortega, 44.

73 Van Dijck, 13-14.

74 Carlos Monsivais, “Sobre tu capital, cada hora vuela”, en Elsa Fujigaki Cruz y Ricardo de Le6n Banuet (coord.),
Asamblea de cindades: ajios 20s/50s [catidlogo] (México: Museo del Palacio de Bellas Artes, 1992), 19. Astrid Exll,
Memorias colectivas y culturas del recuerdo, 171.

7> Van Dijck, 19.
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construir un discurso hegemoénico, como puede observarse durante la revolucion y en los
primeros afios del régimen constitucionalista; 2) la censura como reacciéon contra las
representaciones externas incomodas (mayoritariamente del cine hollywoodense), estrategia que
permitié cohesionar a la esfera publica en torno al proyecto estatal censor; 3) la censura como
herramienta de fortalecimiento ideolégico en torno al nacionalismo y construcciéon de un sistema
censor basado en el consenso en torno a lo enunciable y lo no mostrable; y 4) la censura como
imposicion vertical de una gestion de la visibilidad, con cierto grado de acuerdo, pero cuestionada
por posturas contrahegemonicas.

El sistema censor vigente entre los afios cuarenta y los primeros sesenta establecié —de manera
pretendidamente normada, aunque mas bien mayormente arbitraria, pero siempre negociada—
una gestion de la visibilidad que dio sentido a los objetivos consensados de un cine visto como
instrumento de educacién y de propaganda nacionalista. Este sistema construido en torno al
proyecto hegemonico del Estado se volcd a la tarea de dotar de soberanfa a productos
inanimados para luego marcarlos con el estigma de lo que se imagina desean subrepticiamente
sus potenciales publicos.” Las peliculas denigrantes, injuriosas, peligrosas e inmorales existieron como
parte de un proceso de remembranza necesario para preservar la idea de una nacién
ideolégicamente solida y homogénea.

Esta categorizacion dicotomica permitié, durante varios lustros, la validacion del cine mexicano
como una representacion racional de la realidad: su enunciacién era la Gnica posible y, por tanto,
la unica legitima de ser pensada. En contraparte, la lectura desde los publicos y el imperativo
econémico de la industria cre6 los suficientes recovecos para alimentar el pragmatismo y la
ambigtiedad que deriva de la contradiccién gozosa entre valores contrapuestos, un “tamiz que
pone de relieve ciertos pasajes y oculta otros”, que exaspera el significado de una imagen o un
didlogo aislado del contexto para crear multiples posibilidades de significacion, lejos incluso de
la intencion del emisor del mensaje y, por supuesto, de las pretensiones del sistema censor.”’

La memoria colectiva también esta alimentada por aquello que desde la sociedad se concibe, de
manera mediada, como pasado, incluso aunque originalmente no tuviera ese fin. El cine de tema
prostibulario o de barriada del medio siglo —fuertemente discutido y censurado, como ya se ha
visto— se ha vuelto, en retrospectiva, un acervo de cierto horizonte cultural preservado en la
memoria colectiva. “Los espacios de la experiencia y los horizontes de expectativa, los érdenes
de conocimiento y las situaciones de desafio, las practicas y las competencias del recuerdo

determinan la produccion, la transmision y la recepcion de los medios de la memotia”.”®

La tarea de construccién de consensos en torno a lo enunciable y lo no mostrable mostré su
efectividad y pertinencia desde su disefio a finales de los afios treinta y hasta el final de la década

76 Véase Mitchell, 20-21.

77 Jesus Martin Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cnltura y hegemonia (México: Ediciones Gustavo
Gili, 1991), 74, 78.

78 Exll, Memortias colectivas y culturas del recuerdo, 187.
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de los cincuenta. La censura de La sombra del caudillo —an acto que por primera vez optd por la
coercién por encima del consenso— mostrd el desfase entre el sistema censor y el propio sistema
de valores que le daba sustento, y por tanto la imposibilidad de mantener los mismos parametros
para gestionar la visibilidad.

Mas aun, dicho acto de coerciéon fortalecié la postura contrahegemoénica organizada desde la
esfera publica contra la censura que, en buena medida, construyé una nueva representacion de
la misma. Tal postura hizo evidente el quiebre de la legitimidad que habfa respaldado al sistema
censor durante décadas, pero sobre todo desarrollé un discurso mediado que construyé una
memoria en la que la censura era una arbitrariedad, un abuso estatal guiado por la mojigateria, la
intolerancia o el autoritarismo. Desde estas bases se erigieron los nuevos acuerdos para gestionar
la visibilidad en las siguientes décadas.
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Capitulo 4

Tutela, moralizacién y censura desde la esfera publica

En los capitulos 4 y 5 reenfoco la discusioén propuesta en los textos previos para narrar algunos
de los intereses especificos y las disputas al interior de la esfera publica en lo concerniente a lo
visible y lo no mostrable en las representaciones mediales, especialmente las cinematograficas.
En dicho entorno se batieron ideas contradictorias respecto a lo que ciertos grupos consideraron
que los publicos guerian, necesitaban e incluso exigian. El activismo organizado en torno a la Iglesia
Catolica a menudo chocé con los intereses comerciales y artisticos de productores, creadores y
criticos cinematograficos, a su vez divididos muchas veces por posturas culturales, éticas o
politicas discordantes. Tales disputas fueron tan relevantes para la gestién de lo visible como los
intereses y definiciones estatales. De hecho, el Estado fungié en varios momentos como
mediador entre los intereses contrapuestos dentro de la esfera publica respecto a los margenes
de lo enunciable; mas aun, las visiones confrontadas dentro de la esfera publica crearon las
condiciones de posibilidad para la construccién de la hegemonia estatal.

La visibilidad del activismo catdlico —y su tradicional centralidad en la conformacién social y
cultural del pais hasta bien entrado el siglo XX— me ha hecho considerar su militancia censora
en primer lugar. La Legion Mexicana de la Decencia, fundada a inicios de los afios treinta como
una extensiéon de la orden de los Caballeros de Colon poco después de concluida la guerra
cristera, desplegé un trabajo lento pero influyente, a lo largo de las siguientes décadas, de
resistencia frente a los avances de la modernizacion de las costumbres y del consumo
cinematografico. En contraposicion, reviso (también desde fuentes de archivo) las estrategias
desplegadas por un grupo de productores cinematograficos —miembros de la familia Calderén,
asentada en Chihuahua y con alcances binacionales, que a lo largo del periodo desarrollaron su
trabajo desde varias empresas— que apostaron por desafiar hasta cierto punto la moral tradicional
en sus representaciones cinematograficas. Cada uno de estos actores (en sendos procesos de
afirmacion identitaria) impulsaron sus intereses discursivos y sus ideas en torno a lo que podian
y debian ser las representaciones mediales, enfrentandose entre si y, por separado, con el Estado.

I. Antecedentes

Derrocado Venustiano Carranza, el presidente interino Adolfo de la Huerta suprimié el
Reglamento de Censura Cinematogrdfica de 1919, lo que propicié la distribucién y exhibicion de varias
peliculas con temas e imagenes audaces, antes escrupulosamente perseguidas y eliminadas; por
ejemplo, en 1922 se estrend en varios cines de la capital Cuerpo y alma (Inspiration, George Foster
Platt, 1915) que habia causado revuelo el lustro anterior por ser la primera en mostrar un desnudo
integral femenino, el de la modelo Audrey Munson posando para un escultor. Esta pelicula,
como otras varias que inclufan imagenes provocadores, ademas de incrementar la asistencia a los

salones —al grado de generar tumultos en varios casos—, provocé criticas y una reaccion
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organizada desde sectores conservadores de la esfera publica que influyé para que el
Ayuntamiento del Distrito Federal retomara acciones de censura moral cinematogréfica.'

Organizaciones de inspiracion clerical, como la Unién de Damas Catdlicas o los Caballeros de
Coloén, acusaban directamente a los empresarios que proyectaban este tipo de peliculas de pasarse
“de la raya marcada por el decoro y la moral”, hacer “burla descarada de las buenas costumbres
y [dar] catedra de corrupcion”.” Esa preocupacién moral era compartida por las despostilladas
élites de prosapia porfiriana —pero élites al fin— que en buena medida se erigieron y fueron
reconocidas como representantes de los valores de los emergentes sectores medios capitalinos.
Prominentes personajes de credencial intelectual y conservadora conformaron, a convocatoria
del Ayuntamiento, en mayo de 1922, un Consejo Cultural y Artistico de la Ciudad de México. El
grupo sumaba a viejas glorias de la intelectualidad porfiriana —Federico Gamboa, Luis G. Urbina,
Aurelio Gonzélez Carrasco, Ramén Pedn del Valle, Francisco Olaguibel, José Castellot— con
otros igualmente conservadores, pero mas jovenes y con trayectoria profesional vigente, como
el abogado Querido Moheno, el caricaturista Ernesto Garcia Cabral o la soprano Isabel Zenteno.

La idea de moralidad en la época estaba profundamente marcada por las diferencias de clase y
por la necesidad de afirmar y enaltecer el estatus a partir de la asociacién simbélica a ciertos
habitos y valores exaltados como morales; la integracion del citado Consejo Cultural y Artistico
puede ejemplificar esa verticalidad censora. La misién encomendada parecia aludir a la
responsabilidad de la “capa culta educada en el uso publico del entendimiento” de tutelar la
mirada del “gran publico de los medios de comunicacién de masas™.” El problema, mas que las
imagenes o relatos transgresores, parecia ser la proclividad de “personas de cierta ralea” a buscar
“libertades indignas”, inspiradas por el cinematografo. Por ello, era menester guiar y vigilar ese
“foco intensisimo de inmoralidad” para evitar los dafios mayores ya visibles en las conductas
“enervantes y corruptoras” de ciertas mujeres o entre la gente pobre.*

La resistencia al cambio cultural —y el temor a mermar los privilegios derivados de su posicion
en la organizacion social desafiada— guiaba los afanes censores que unfan a la Iglesia Catdlica y a
vastos sectores urbanos, mayormente identificados con un régimen derrotado en lo politico,
pero todavia prestigiado en lo social. En la medida que los grupos conservadores se erigen en
tutores de la moralidad y la civilidad no sélo “protegen” a los grupos tutelados, sino que

! Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México 1896-1930. Bajo el cielo de Méxcico. 1 olumen 11 (México: UNAM, 11E,
1993), 281-283

2 “Contra las peliculas inmorales protestan los catélicos de Coyoacan”, E/ Heraldo de México (27 de diciembre de
1920), citado por De los Reyes, 285.

3 Jurgen Habermas, Historia y critica de la opinidn piblica (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1994), 202-203. Cuando
hablo de estatus también aludo a la definicién de Habermas, 201: un prestigio social “medido de acuerdo con los
criterios de la posicién profesional, de la renta y de los estudios realizados, asi como con el grado de urbanizacién,
desde la aldea hasta la gran ciudad, pasando por las pequefias ciudades pequefias y medias”.

# Las frases entrecomilladas corresponden a “Seccién editorial. El cine. Ruina del pobre”, Revista Catélica, El Paso,
4 de julio de 1920, citado por Aurelio de los Reyes, Sucedid en Jalisco o los cristeros. Ciney sociedad en México, 1896-1930.
Volumen I1I (México: UNAM, INAH, Seminatio de Cultura Mexicana, 2013), 184.
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reafirman su estatus, acorazado por el moralismo. Como sefiala Norbert Elias en su revisién de
la transicion de la sociedad estamental a la cultura burguesa, “el impulso permanente desde abajo
y el miedo que suscita arriba no son la tnica fuente impulsiva, pero si la mas fuerte en ese
refinamiento civilizatorio especifico que permite a las personas de clase superior destacar sobre

5

las demas y que acaba convertido en su segunda naturaleza”.

La censura implica tanto la proscripcién de lo censurado como la legitimacion cultural del que
censura. El discurso moralizador y su extensién censora tienen una doble funcién: combatir “el
mal” y reafirmar las certezas que cohesionan a los grupos sociales (a menudo heterogéneos) que
se ostentan como guardianes morales. Un ejemplo: en abril de 1926 se proyect6 en el Teatro
Luis Mier y Teran de la ciudad de Oaxaca la pelicula titulada La ninfa extraviada, dirigida por los
hermanos fotografos Oscar y Arnulfo Aragén, y producida por Enrique Iturribarria, joven
miembro de la élite oaxaquefia. De acuerdo con un articulo en la prensa local, el relato de la
seduccion de una ninfa por un satiro —explicada con “letreros de una franqueza tan alarmante”—
provocd “los gritos y las manifestaciones de las galerias que zomaron por su cuenta la acentuacion
escénica”; el mismo difa de la exhibicién, de una funcién a otra, “se le suprimié [a la pelicula]
como la tercera parte de lo mas expresivo, o ‘lépero”™. De acuerdo con esta opinién, no es
permisible que los publicos interpreten por su cuenta las representaciones simbolicas, por el
contrario, deben ser rigurosamente guiados para garantizar la comprension cabal, y moral, del
mensaje. Dicha critica impulsé a Iturribarria a explicar en otro periédico sus intenciones,
legitimas, civilizadas y morales, para incursionar en el cine: “tengo, no sé si por desgracia o por
ventura, aunque parezca pretencioso, una sensibilidad exquisita [...]. Todo mi argumento
[desarrollado en la pelicula] [...] esta lejos del vulgo, porque esta dentro del arte”.® No hay
protesta frente a la mutilacién de la pelicula o desacuerdo sobre la necesidad de tutelar al publico,
s6lo una defensa de la motivacion artistica del proyecto a partir de la propia pertenencia a un
sector elevado. Este tipo de acuerdo tacito entre censores y censurados sera replicado multiples
veces a lo largo de las siguientes décadas.

Debajo de controversias como la descrita puede palparse una profunda crisis de identidad
propiciada por una transicion de larga data en todo el mundo occidental. El fortalecimiento de
los Estados nacionales —y de ideologias como el patriotismo nacionalista, el liberalismo o el
socialismo— afect6 los modos de vida tradicionales y cre6 nuevos horizontes de expectativa. Esta
transicion alento la decadencia de las antiguas costumbres provocada por una cierta nociéon de
progreso desligada de la tradicional ritualidad; un progreso “especificamente calibrado para

> Notbert Elias, E/ proceso de la civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas (México: Fondo de Cultura
Econémica, 2012), 509.

¢ Enrique Iturribarria, “La Ninfa Extraviada”, Mercurio (16 de mayo de 1926). En su larga exposicion, Iturribarria
cita y responde al articulo de Ramoén Pardo titulado “La Pelicula de Petit”, publicado el 8 de mayo de 1926 en
Oaxaca Nuevo. La pelicula (actualmente perdida) al parecer no volvi6 a exhibirse después de su dia de estreno. Las
cursivas son mias.
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enfrentarse a las experiencias modernas, es decir, el hecho de que las experiencias tradicionales

se ven superadas por otras nuevas con una rapidez sorprendente”.’

El catolicismo desplegé una larga y paciente estrategia de resistencia a los embates de la
modernidad. Desde finales del siglo XVIII, la Iglesia europea alent6 la organizacion de laicos
con el objetivo de movilizarse en la defensa y por el avance de la cristianizacién. Durante la
segunda mitad del siglo XIX, tales organizaciones “tuvieron como bandera la defensa activa y
publica de la Iglesia y del catolicismo frente a la expansién de las corrientes liberales, de la
masoneria, socialistas o comunistas”. El papado de Leén XIII (1878-1903) introdujo el concepto
de “doctrina social”, es decit, el interés clerical en la “obra social del hombre en una diversidad
contextual, esto es, familia, economia, politica, educacion, cultura, comunicaciéon y derecho”; las

organizaciones de laicos se “constituyeron en el intermediatio combativo de la Iglesia”.®

La Accién Catdlica fue fundada en 1905 por el Papa Pio X, aunque su organizacion fue mas bien
de tipo local, de acuerdo con las especificidades y tensiones de cada sociedad nacional; su
objetivo era restaurar la influencia catélica y, en la practica, organizar a los seglares para el
activismo, pero siempre sujetos a la direccion eclesiastica. En las primeras décadas del siglo, sin
embargo, el activismo catélico en México estaba copado por otros grupos publicos, como los
Caballeros de Coléon —filial de una organizaciéon fundada en 1881 por un sacerdote
estadounidense, “especie de francmasoneria blanca acorde con los frentes politico-religiosos del
siglo XIX”—, la Unién de Damas Catdlicas o el Partido Catdlico Nacional, activo entre 1911 y
1915, e incluso sociedades secretas como la Unién de Catélicos Mexicanos, fundada en Morelia
en 1915 y semillero de muchos de los grupos de ultraderecha de las décadas posteriores.’

El movimiento laico catélico dio cauce y plataforma a ciertas formas de resistencia a los cambios
propiciados por el proyecto de la modernidad. Numerosos grupos —en buena parte urbanos y
femeninos— encontraron en organizaciones de este signo tribunas para expresar sus opiniones,
miedos, prejuicios y malestares frente a los cambios, a menudo vertiginosos e inciertos, que
envolvian a sociedades como la mexicana (enfrascada en la implementacién de las disposiciones
constitucionales “desfanatizantes” en materia educativa o de cultos).

Edelmiro Traslosheros —nacido en la ciudad de Puebla en 1883, en el seno de una familia
acomodada, y educado por los jesuitas— fue uno de esos personajes que encontrd en el activismo

7 Reinhart Koselleck, Historias de conceptos. Estudios sobre semantica y pragmitica del lengnaje politico y social (Madrid: Editorial
Trotta, 2012), 96. En este apartado, Koselleck argumenta a propésito de la historia conceptual de los términos
“progreso” y “decadencia” en la modernidad.

8 Leticia Ruano Ruano, La identidad del laico apostilico. Accion Catdlica Mexicana (Guadalajara: Universidad de
Guadalajara, 2013), 73-78.

 Maria Gabriela Aguirre Cristiani, Camille Foulatd et al., Diccionario de protagonistas del mundo catélico en México en el
siglo XX (México: UAM-A, UAM-X, 2021), 739. Guillermo Zermefio, “Cine, censura y moralidad en México. En
torno al nacionalismo cultural catélico, 1929-1960”, Historia y grafia, nim. 8 (1997), 81; Zermefio destaca que los
Caballeros de Coldn reclutaban personas ligadas a las élites empresarial y profesional. Yves Solis, “El origen de la
ultraderecha en México: la ‘U™, E/ cotidiano, mim. 149 (mayo-junio de 2008), 25-38.
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catolico el espacio para la expresiéon publica de su malestar con los cambios que acompanaron
el transito entre siglos. Titulado como ingeniero, se inserté rapidamente en la burocracia
capitalina, pero en coincidencia con el ascenso de los revolucionarios al poder renuncié al
gobierno para dedicarse a la defensa de “sus principios catélicos”. En 1916 ingresé6 al Consejo
de Guadalupe de la Orden de los Caballeros de Colén en la Ciudad de México."

En México, los Caballeros de Colén fueron centrales en la formacién de la Liga Nacional de
Defensa de la Libertad Religiosa (LNDLR), organizaciéon “civica” —creada en 1925 para
confrontar la politica anticlerical de Plutarco Elias Calles— protagonista de la escalada que
desemboco en el levantamiento popular conocido como la Cristiada. En 19206, visperas del inicio
de la guerra, Traslosheros viajé a Estados Unidos a la Convencién Suprema de los Caballeros de
Coloén, donde se hizo un pronunciamiento sobre la politica religiosa en México. Al emprender
el viaje de vuelta se le impidi6 el reingreso al pais, senalandolo de pedir ayuda al gobierno
estadounidense con el conflicto religioso y de solicitar un permiso para importar municiones. Su
exilio se prolongé hasta 1929, tiempo que aproveché para conocer a fondo las estrategias de sus
pares estadounidenses. “[A]h{ tuvo conocimiento de las actividades encaminadas a la fundacion
de la Legion Americana de la Decencia, como organismo orientador en materia moral respecto

al cine y penso en la conveniencia de establecer algo similar en nuestra patria”."

A su regreso, en plena negociacioén de los acuerdos entre la jerarquia eclesiastica y el Estado que
desactivaron la lucha armada, Traslosheros comenzé a alimentar el proyecto —“muy
modestamente al principio”— de una Legion Mexicana de la Decencia (LMD), como extension
de los Caballeros de Colén. Su iniciativa empatd con el animo del episcopado, en busqueda de
caminos que permitieran reencauzar por medios pacificos el conflicto con el Estado, todavia
algido. Para superar la violencia, la Iglesia mexicana ““aceler6 la institucionalizacién de la Accidén
Catdlica Mexicana”, un instrumento seglar, pero fuertemente asido al control episcopal,
dedicado a continuar la resistencia a la modernidad y disputar “las masas con el Estado”. En
1937, el episcopado mexicano reconoci6 el trabajo del veterano Traslosheros e hizo a la LMD
“su 6rgano oficial” en la censura cinematografica; ya desde 1933 ésta comenzo a publicar listas
de “especticulos censurados”, a la manera en que ya lo hacia la prensa catdlica estadounidense.'

10 Ta Orden de los Caballeros de Colén fue consagrada por el Papa Pio X en 1922, lo que la hizo despegar en su
labor politica. Aguitre, Foulard et al., 670.

11 Aguirre, Foulard et al, 750. Las acusaciones contra Traslosheros, marcadas por un enrarecido clima de
confrontacion, provinieron de Genaro Estrada, subsecretario de Relaciones Exteriores del gobierno de Plutarco
Elias Calles, citado por Ana Patricia Silva, “Los Caballeros de Colén y su participacion en el conflicto religioso de
1926 2 19297, en Las derechas en el México contempordneo, coordinado por Maria del Carmen Collado (México: Instituto
Mora, 2015), 83. “Anexo No. 1. Breve resefia histérica de la Legion Mexicana de la Decencia”, carta de Jorge Nufiez
Prida a Pbro. Rafael Vasquez Corona (8 de mayo de 1962), Archivo Accién Catélica Mexicana, Universidad
Iberoamericana [AACM], caja 2.16.11 Legion Mexicana de la Decencia. César Valdez, “Vigilancia y persecucion
politica a organizaciones catdlicas en el México postevolucionario (1924-1947)”, XVI Jornadas
Interescuelas/Departamentos de Historia (Mar del Plata: Facultad Humanidades, Universidad de Mar del Plata,
2017) documenta la vigilancia de Traslosheros por los aparatos estatales de espionaje y sostiene que Traslosheros
no se exilié y que, a pesar de la prohibicion, si regresé a México en 1926.

12 Roberto Blancarte, Historia de la Iglesia catilica en México (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1992), 31-32.
“Anexo No. 17, 8 de mayo de 1962, AACM: Zermefio, 83-84, sefiala que la primera publicacion de Apreciaciones
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Espejeando el Cédigo hollywoodense

A inicios de los afios treinta se intensificé en Estados Unidos la campana conservadora contra
el cine, en la que los Caballeros de Colén y su Legion of Decency estuvieron en la vanguardia.
En 1934, numerosos exhibidores “de todas partes” se quejaban de que, “cuando estrenan
peliculas que han sido denunciadas por las iglesias y los reformadores, no sélo se les caen las
entradas, sino que los inundan con cartas y llamadas telefénicas, preguntandoles como se atreven

a ofrecer tales peliculas”.”

Esta campafia fue el corolario de un proceso de mas de una década de malestares y
movilizaciones de multiples y heterogéneos grupos cristianos —mayormente protestantes— en
contra de los “hebreos” que dominaban la industria, “viles corruptores de la moral
norteamericana’; este /obby intentd a lo largo de la segunda mitad de los afios veinte convencer
al gobierno estadounidense de establecer disposiciones de censura; si bien no lo consiguieron a
nivel federal fueron una amenaza latente y fortalecieron la censura en varias ciudades. En 1929,
grupos de catdlicos se acercaron al presidente de la asociaciéon de productores de Hollywood,
William H. Hays, para persuadirlo de la necesidad de un cédigo interno de restricciones que
fuera observado por todas las producciones cinematograficas; “un cédigo moral impuesto con
severidad [que] podia convertir al cine en una poderosa leccién moral para las masas™.'* El aval
a la propuesta del cardenal George Mundelein, arzobispo de Chicago, termind por convencer a
Hays de apoyar la redaccion del Motion Picture Production Code, obra del sacerdote jesuita Daniel
Lord en colaboracién con la Arquidiécesis de Chicago.

La adopcion del Cédigo implicé un largo y tortuoso proceso de negociaciéon de Hays con las
productoras de Hollywood —de por si golpeadas por los efectos de la crisis de 1929—, quienes en
principio “se comprometieron a hacer las peliculas con ‘buen gusto’ y prometieron esforzarse
por incluir ‘valores morales compensatorios™, pero sin respaldar a rajatabla un documento
sostenido en “una vision utdpica de la vida, una vision que negaba la realidad y que, en definitiva,
carecia del poder de atraer al publico a las taquillas”."” En 1933, la llegada de Roosevelt al
gobierno estadounidense cre6 las condiciones para una nueva escalada de la campafia
moralizadora, ahora encabezada por los catdlicos.

La politica del New Deal implicaba la participacion estatal en la economia, interviniendo en las
principales industrias, a través de regulaciones, para impulsar el crecimiento econémico y el pago

apareci6 el 20 de diciembre de 1933, en una publicacién de la Unién Nacional de Padres de Familia (otro grupo
formado por los Caballeros de Coldn), y el 20 de enero de 1934 se publicé el primer boletin en formato de hoja
suelta. El reconocimiento episcopal a la LMD obedeci6 al exhorto de la enciclica papal 1igilanti Cura que en 1936
recomend6 establecer en todas las naciones una “oficina permanente nacional de revision que pueda promover las
buenas peliculas, clasificar las otras y hacer llegar este juicio a los sacerdotes y a los fieles”, a la manera en que lo
hacfa la Legion of Decency en Estados Unidos. Pio X1, Carta enciclica Vigilanti Cura sobre ¢l cine (29 de junio de 1930),
https:/ /www.vatican.va/content/pius-xi/en/encyclicals/documents/hf_p-xi_enc_29061936_vigilanti-cura.html

13 Frank Pope, columna “Tradeviews”, The Hollywood Reporter (7 de junio de 1934), 1.

4 Gregory Black, Hollywood censurado (Madrid: Akal, 2012), 47, 50.

15 Black, 56.
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de salarios justos: una novedad radical en un horizonte profundamente liberal y monopolista.
Por un lado, se comenz6 a hablar de una legislacion federal que incluia una clausula de regulacion
de los contenidos de la industria cinematografica, por el otro flanco, los decepcionados activistas
catdlicos que impulsaron la redaccion del Codigo de 1930 se decantaron por una nueva cruzada
moral. Hollywood temi6 lo peor: “la Iglesia Catélica con sus veinte millones de feligreses, de los

cuales la mayoria vivia en zonas urbanas, se disponia a unirse al &bby contrario al cine”."®

La accién orquestada por los grupos seglares tomé fuerza cuando recibié el apoyo del
episcopado estadounidense, que nombré una comisiéon de obispos para dirigir la Legion of
Decency, organizacion creada para encabezar el boicot y “limpiar y desinfectar el foco de peste
que asola a todo el pais con su cine obsceno y lascivo”. El estira y afloja culminé en 1934 con la
creacion de una oficina denominada Production Code Administration (con un aguerrido catélico
al frente) con el poder de imponer el cédigo de 1930. “El acuerdo fue aun mas lejos: una vez
acabada la pelicula, los estudios tenfan que volver a presentarla para recibir la aprobacién
definitiva”; sin esa autorizacién ningun cine de la asociacién de productores podia exhibirla. A
cambio, los obispos mantendrian aplacada a la Legion of Decency (aunque sin desactivarla, para
mantenetla como un mecanismo permanente de disuasion)."”

En México, la incipiente LMD estaba muy lejos de lo que habia alcanzado su homologa, pero su
estrategia de espejo le dio visibilidad y reconocimiento. En pleno estupor por el revés moralista
a Hollywood, The Hollywood Reporter entrevistd al exhibidor y distribuidor Rafael Calderén —
administrador de dos docenas de salas de cine en Chihuahua y en Texas—, quien describi6é con
diplomacia, incluso gentileza, las acciones clericales al sur del Bravo:

Hay una lucha muy decidida en México contra el cine indecente. Por supuesto, hay una censura
federal. Luego de que una pelicula pasa por los cines de la Ciudad de México, esa version esta
autorizada para todo el pafs. Pero mucha gente piensa que la censura no es lo suficientemente
severa, que se le da demasiado margen a la inmoralidad. La Iglesia Catdlica, y especialmente las
mujeres de esa iglesia, estan tomando el asunto en sus propias manos. Esta organizaciéon de mujeres
dentro de la iglesia publica un boletin semanal, en el que les dice a los padres qué imagenes son
buenas para que las vean sus hijos y cudles no.!8

Ese boletin semanal se titulaba Apreciaciones sobre peliculas cinematograficas y comenzoé a publicarse
en 1934, en un formato de una sola hoja volante tamafio octavilla. Enlistaba los estrenos
cinematograficos de la semana, clasificados como: “Clase A — se pueden ver”; “Clase B —
unicamente para personas de criterio formado”; y “Clase C — NO SE DEBEN VER Y SE
DEBE IMPEDIR QUE SE VEAN. PROHIBIDAS POR LA MORAL CRISTIANA”.

Complementaba la hojita algin articulo alusivo al tema de la moralidad y la pertinencia de la obra

16 Black, 166.

17 Gerard Donnelly, “The Bishops Rise Against Hollywood”, Awmserica (26 de mayo de 1934), citado por Black, 179.
Black, 200.

18 Frank Pope, columna “Tradeviews”, The Hollywood Reporter (6 de junio de 1934), 1.
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de la LMD (Figura 1). Los boletines, “utiles guias para ayudar a formar criterio”, se distribuian a
través de los comités, juntas diocesanas y organizaciones seglares que los solicitaban y a través
de otros boletines como el de la Unién Nacional de Padres de Familia, el Mensajero del Sagrado
Corazon o Accidn femenina. En 1935 se imprimfan segun la demanda: cada millar costaba cinco
pesos, para un costo unitario de medio centavo; “se envian las hojas a los domicilios de los
suscritos, siempre que los pedidos sean por lo menos de un ciento semanario (puede ser tomado
en una poblaciéon los cientos o millares que deseen diferentes personas y ser un encargado el que

las distribuya [...])"."

""
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Figura 1. Boletin Apreciaciones sobre peliculas cinematograficas (11 de febrero de 1939), frente y vuelta.

El boletin costaba al publico “la insignificante suma de un centavo”. A pesar de su bajo costo
de produccién, en varias ocasiones en la segunda mitad de los afos treinta, Edelmiro
Traslosheros, presidente de la LMD, se quejé de la falta de recursos para seguir publicandolo;
en julio de 1935 asegurd al presidente de la Accidon Catdlica Mexicana (ACM), Luis G. Bustos,
que el total recibido por la venta habia ascendido a cinco pesos, lo que lo obligaba a suspender
la publicacién. En respuesta, Bustos dirigié una circular a los comités centrales, juntas diocesanas

19 _Apreciaciones sobre peliculas cinematograficas [en adelante, Apreciaciones|, afio VI, nim. 5 (11 de febrero de 1939). Carta
de E. Traslosheros a Luis G. Bustos (17 de julio de 1935), AACM, caja 2.16.11; las mayusculas son del original. Luis
G. Bustos, Circular #6 a los HH Comités centrales, juntas diocesanas y sociedades confederadas (19 de julio de
1935), AACM, 2.16.11. Zermefio, 84. La Iglesia fortalecié durante los afios treinta sus publicaciones, que alcanzaron
en conjunto tirajes bastante altos para la poblacién y el nimero de lectores mexicanos: “entre 1936 y 1941, la [Obra
Nacional de la] Buena Prensa, sin tener edificio ni imprenta propia, habia publicado mas de 66 millones de nimeros
de revistas, folletos, libros y sobre todo hojas-de divulgacién”. Blancarte, 606.

=Ti (8




y sociedades confederadas para solicitar su apoyo econémico al trabajo de la LMD
suscribiéndose a su boletin. “[¢]Sera posible que los catélicos no pongan de su parte un minimo

esfuerzo (unos cuantos centavos anuales) para cooperar en un asunto que tan cerca nos atafie?”.”’

Hasta finales de la década de los treinta, la todavia marginal labor de la LMD tuvo que sortear
las dificultades econémicas y replantear su propio radicalismo, que todavia era la regla para la
militancia catdlica, sobre todo en el caso de activistas veteranos como Traslosheros; los
Caballeros de Colén debian observar un “pacto de honor” para proteger “al clero y a la Iglesia
de la opresion tiranica del gobierno”.*' Una pequefia hoja de adhesion a la LMD de 1937 puede
ejemplificar ese periodo de afirmacion beligerante de la identidad del laico catélico. Con el titulo
de Promesa, enunciaba:

Me adhiero libre y espontaneamente a la LIGA MEXICANA DE LA DECENCIA, y por mi
honor me comprometo solemnemente a poner en juego todo mi esfuerzo individual y todo mi
valimento social para sanear el ambiente moral de México, atacando principalmente:

a).- La indecencia en avisos, publicaciones, folletos, libros, escaparates, etc. que publicamente
ofenden a la moral y a las buenas costumbres.

b).- La indecencia en Cines, Teatros, Revistas, Bailes, Piscinas de Natacién, Desfiles atléticos,
Juegos al aire libre y de salén, etc. por la provoca [sic] y falta de decoro.

¢).- La indecencia en el Hogar, en la Escuela, en el Taller, en la Oficina, por las costumbres que se
adoptan, por las conversaciones, por el uso de bebidas embriagantes, por la falta de respeto a la
mujer, etc.

Me comprometo ademas a emplear los medios fijados en el Programa de la Legion, a secundar la
accion del Comité Nacional Ejecutivo y a poner en conocimiento del mismo todos los actos
contrarios a la decencia que lleguen a mi noticia.??

La LMD buscaba adherentes que encarnaran el ideal del “perfecto catélico”: conocedor y
practicante de las normas, valores y principios, al grado de erigirse en testimonio de vida catdlica
y, por ende, con capacidad de discernir entre lo bueno y 1o male; al mismo tiempo, los interpelaba
para comprometerse, en cuerpo y alma, para trabajar en la tarea de moralizar y restaurar el orden
de la sociedad.” Segtin esta belicosa enunciacion, la LMD pretendia reclutar personas decentes y
listas para atacary delatar la inmoralidad, con una misién social volcada a la resistencia. Al mismo
tiempo, el mensaje buscaba fijar la idea de que la obra de la LMD era desarrollada por esos
perfectos cristianos, seglares elevados y combativos con los atributos suficientes para “sanear el
ambiente moral de México”.

20 “E] problema del cine y la LMD?”, Apreciaciones (11 de febrero de 1939). Carta de E. Traslosheros a Luis G. Bustos
(17 de julio de 1935). Bustos, Circular #6, AACM, caja 2.16.11; Bustos también era Caballero de Colén y fue
fundador de la sociedad secreta Union de Catolicos Mexicanos.

2l Aguitre, Foulard et al., 90-91.

22 Promesa (1937), hoja suelta con espacio para llenar nombre completo, direccion y la indicacién de un monto anual
de donativo a la LMD, AACM, caja 2.16.11.

23 Cf. Ruano Ruano, 247.
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Como sostiene Pérez Rosales, la estrategia de “ataque y delacién” fue una constante en el trabajo
de la LMD, pero su retérica se matiz6 significativamente a lo largo de la década de los cuarenta.
Una nueva version de la Promesa, de 1948, ya parece dirigirse al feligrés promedio, incluso
especifica que se trata de una “promesa voluntaria” que “no obliga como un voto”; la lista de
compromisos se ha reducido a dos, ambos ya restringidos a la esfera de las practicas individuales:

[...] Prometo pues solemnemente:

1.—Orar todos los dfas porque todos se abstengan que asistir a los malos espectaculos.

2.—No asistir, absolutamente, a especticulos que el Comité de Censura de la Legion Mexicana de
la Decencia clasifique en la seccion “C”.

Ademas no asistir tampoco a los espectaculos clasificados “Bajo Reserva” en las secciones “B-2”
y “B-3”, sin tomar en cuenta dichas reservas para evitarme posibles peligros personales y el peligro
del mal ejemplo.2*

La agresividad retérica de la LMD se redujo, no sin conflictos, tras su incorporacién como
“sociedad confederada” de la ACM, en 1938, luego de ser reconocida por el episcopado como
la “4nica agrupacion encargada de hacer la censura cinematografica” y de integrarse también a la
Oficina Catolica Internacional del Cine (OCIC), instancia dependiente del Vaticano. Durante los
siguientes afios, la LMD fue sometida a una institucionalizacién, a momentos intrincada,
encaminada a sujetarla a la linea politica de la ACM, lo que gener6 fricciones y resistencia.”

La estrategia eclesiastica se movio lenta pero decididamente, a partir de 1938, hacia un acuerdo
no explicito con el Estado, “quiza [por] la idea compartida de nacién”. En consecuencia, se
entiende el esfuerzo por concentrar en torno a la ACM a todas las organizaciones seglares para
dirigir una “oposicion al Estado mas pacifica y con mas control jerarquico”, pues subordinaba

26

todas las acciones laicas a las directivas de los clérigos y, por ende, del episcopado.” Esta tarea

implicé también la conciliaciéon entre una gran diversidad de puntos de vista y estrategias de

24 Promesa (1948), hoja suelta con espacio para llenar nombre completo, parroquia, direccion, fecha y firma, AACM,
caja 2.16.11. Laura Pérez Rosales, “Censura y control. La Campafia Nacional de Moralizacién en los afios
cincuenta”, en Historia y Grafia, ndm. 37 (2011), 97-98. Pérez Rosales generaliza la descripcién del trabajo de la LMD
sin considerar los contextos cambiantes —tanto en los vinculos entre Iglesia y Estado, como al interior de la LMD
y su relacién con la ACM- entre los treinta y los cincuenta.

25 Marfa Luisa Aspe Armella, La formacion social y politica de los catdlicos mexicanos: la Accion Catdlica Mexicana y la Unidn
Nacional de Estudiantes Catdlicos, 1929-1958 (México: Universidad Iberoamericana, 2008), 72-74. Aspe Armella
describe la resistencia de los Caballeros de Colén de incorporarse como confederados de la ACM vy la labor de
convencimiento desarrollada entre 1930 y 1935 hasta la final sumisién al dictado de la Iglesia. La OCIC fue fundada
en 1929, con sede en Bruselas, como parte de los acuerdos derivados del Congtreso Internacional sobre Cine,
convocado por el Vaticano, realizado en Munich en 1928.

26 Kl trabajo politico de distension entre la Iglesia y el Estado puede rastrearse al menos hasta 1936, cuando el
gobierno de Cardenas “comenzé a observar una actitud mds tolerante hacia el clero”; en 1937, la Suprema Corte
otorgd algunos amparos a sacerdotes en contra de las acciones de los gobiernos locales. En contraparte, el
episcopado hizo una declaracién publica para exhortar a los catdlicos a contribuir “generosamente con el gobierno
de la Republica a pagar la deuda contraida con motivo de la nacionalizacién de las empresas petroleras”. Una nueva
generacion de obispos jévenes, con el Arzobispo de México, Luis Marfa Martinez, a la cabeza, parecia mas proclive
a la negociacion. El acuerdo implicito entre ambos actores abri6 el periodo conocido como modus vivendi que se
mantuvo “por lo menos hasta 1950”. Blancarte, 58-59, 101. Ruano Ruano, 84.
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accion, a menudo confrontadas, entre las muchas organizaciones de inspiracion catolica.

La LMD reivindicé en varias ocasiones su papel como unica censora cinematografica autorizada,
mientras que otros grupos cuestionaron a momentos su labor. En 1939, Traslosheros le escribi6
al presidente de la ACM para denunciar que algunas organizaciones afiliadas realizaban funciones
de cine para allegarse recursos, a veces “sin empacho alguno en hacer atmodsfera a algunos
centros de diversién que parecen haberse especializado en la exhibicién de espectaculos no
recomendables a todas luces”; solicitaba que al organizar ese tipo de actividades se tuvieran “en
cuenta las censuras de la Legion Mexicana de la Decencia, quien esta dispuesta a proporcionar
los datos necesarios”. Un afio antes, la representante de otra organizacion seglar, la llamada J. C.
S. Cadettes, ya habfa manifestado a la ACM que preferia reproducir en su boletin la censura
proporcionada por la Legion of Decency, pues aseguraba que los criterios de la par mexicana
creaban “una desorientaciéon muy marcada [...] provocando ademas discusiones penosas entre

jovenes de ambos sexos”.”’

Traslosheros también solia presionar internamente para incrementar la visibilidad de su obra
entre los diversos grupos seglares. En 1940 acusaba que “nadie se ha movido a darnos su ayuda”
e incluso “aprovechando la circunstancia de que hicimos un ligero aumento a los precios de
subscripciones [del boletin Apreciaciones|, han pedido su baja, los pocos Centros que antes nos
favorecfan”. También le recordaba al presidente de la ACM: “T'a bien sabes que esta Obra [...]
debe pertenecer a la Accién Catdlica |[...]7, y solicitaba “ayuda practica y efectiva”. Ante el
ofrecimiento de exhortar a los afiliados a través de una circular, Traslosheros replico:

[L]as recomendaciones por medio de circulares resultan casi siempre inutiles y como tampoco es
posible que Uds. nos ayuden con dinero, segin me dices, dejaremos por ahora las cosas de tal

tamafio, haber [sic] si mas adelante se me ocurre alguna otra cosa en que puedan ayudarnos.?s

Mas alld del asunto econémico, la insistencia de Traslosheros parece ir encaminada a reafirmar
su identidad militante y a enaltecer el propio esfuerzo personal y el de los Caballeros de Colén
para sostener a la LMD, cuyo trabajo —escribieron en una hojita de Apreciaciones en 1943— “bien
entendido, debe ser considerado uno de los mas importantes, si no el que mas, del grandioso
movimiento de la Accién Catdlica”.”” Un afio antes, otro editorial de Apreciaciones lamentd que la
LMD “es atn desconocida por muchisimas personas” y anunciaron una “campafia en pro de
nuestra obra”; también alertaba que “[s]in el trabajo constante de la Legion, la Accién Catdlica

misma, perderia uno de sus mayores medios de poner en la practica sus elevados principios”.”

27 Carta de E. Traslosheros a Mariano Alcocer (17 de mayo de 1939). Valentina C. de Aymes a Luis Bustos (7 de
enero de 1938), AACM, caja 2.16.11.

28 Carta de E. Traslosheros a Mariano Alcocer (19 de febrero de 1940). Traslosheros a Alcocer (25 de marzo de
1940), AACM, caja 2.16.11. La inusitada franqueza de Traslosheros puede explicarse por el vinculo de larga data
con Alcocer, Caballero de Colén también y veterano de la militancia; ambos fueron compafieros en las acciones de
la LNDLR en los afios veinte.

29 Apreciaciones (23 de enero de 1943).

30 Apreciaciones (20 de junio de 1942).
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A la par, Trasloheros negociaba apoyos mas directos para financiar su obra. Otra misiva de la
misma época, en este caso dirigida al arzobispo de Puebla, José Ignacio Marquez, daba cuenta
de las acciones de la LMD realizadas gracias al “subsidio” que “S. E. Revma. se digné
bondadosamente a conceder”: 20,000 hojas del boletin semanario Apreciaciones (“en breve
duplicaremos el numero de paginas de nuestro boletin”, anuncia); una hoja mensual “con el
resumen de las peliculas exhibidas en ese tiempo”’; dos compilaciones anuales, para 1937 y 1938,
con los listados de peliculas y sus clasificaciones; servicio telefénico en la ciudad de México para
proporcionar las clasificaciones (“llegan a 3000 las consultas hechas en el primer mes”); aumento
en el numero de Centros “en las principales ciudades de la Republica, contando varios de ellos
con servicio telefénico y edicion especial de Apreciaciones; sefialaba la planeacion de una oficina
legal “para combatir, por medio de las mismas leyes del Gobierno, todo ataque a la moral” y de
otra “para el alquiler de peliculas morales”; finalmente informaba que mantenian
correspondencia y “canje de publicaciones” con “Centros Extranjeros similares”. Remataba
diciendo: “Cierto es que no nos han faltado graves dificultades y problemas, mas por beneficio

de Dios hemos podido vencer muchos de ellos”.”!

Dificultades aparte, el inicio de la década de los cuarenta coincidié con la consolidacion de la
LMD como principal portavoz de una critica cultural catélica, en materia cinematografica, dentro
de la esfera publica, posicion fortalecida tras su institucionalizacion. El 23 de septiembre de 1940,
Apreciaciones sobre peliculas cinematogrdficas obtuvo registro como publicaciéon de segunda clase,
ahora como revista quincenal tamafio volante y cuatro paginas (a lo largo de la década se
publicaron, a momentos simultineamente, la hoja semanal, la revista quincenal y otras
publicaciones relacionadas).” Incluso, la Legion Mexicana de la Decencia se constituyé como
sociedad civil ante notario publico el 10 de octubre de 1941, con unos estatutos que ya habian
sido dados a conocer en Apreciaciones el 15 de diciembre de 1940. Este paso significé tanto su
pleno encarrilamiento dentro de la estrategia de la distencién con el Estado, como la reafirmacion
de su propio discurso integrando la vertiente legal e, incluso, el didlogo con las instancias
censoras estatales para alcanzar su objetivo: “propugnar por el saneamiento del ambiente social
en México, contra la indecencia en sus multiples manifestaciones, valiéndose de todos los medios
morales y licitos ante el individuo, la familia y la sociedad”. La hegemonfa de la LMD en materia
cinematografica dentro de las organizaciones clericales se mantendria hasta mediados de la
década de los afios cincuenta.”

31 Carta de E. Traslosheros a José Ignacio Marquez (19 de agosto de 1940), AACM, caja 2.16.11. Los proyectos de
oficina legal y alquiler de peliculas morales finalmente serfan realizados hasta los afios cincuenta, tras la muerte de
Traslosheros.

32 Apreciaciones (27 de junio de 1942) indica que la LMD publicaba en ese afio: boletin semanal, boletin mensual “con
articulos estadisticos, datos interesantes, etc., referentes a la campafia contra el CINE PORNOGRAFICO”;
publicacién mensual, trimestral y anual, de resumenes de la clasificacién de peliculas; “publicacién especial de
apreciaciones acerca de peliculas mexicanas” y “boletines locales, en diversas pattes de la Republica”.

33 Zermeflo, 83, 87; José Villela, el notario publico que dio fe del registro de la LMD era, de hecho, presidente del
comité ejecutivo de la legion. Apreciaciones sobre pelicnlas cinematograficas, num. 8 (15 de diciembre de 1940), AACM,
caja 2.16.11.
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La institucionalizacién de la LMD y su estrategia censora coincidié con la creciente visibilidad
del cine producido en México que, en su afan de conquistar a un publico mayormente popular,
procuraba recuperar temas considerados escandalosos y provocadores. La controversia y las
negociaciones entre el activismo catolico y los productores mexicanos de cine, como se vera,
también es indicativa tanto de las transformaciones propiciadas por la modernizacién como de
la identidad comun y los valores compartidos entre los actores al interior de la esfera publica.

Moralismo y escandalo de origen

Al iniciar la década de los afios treinta convergieron las condiciones politicas, sociales y
tecnologicas necesarias para el surgimiento de un cine nacional con posibilidad de construir un
mercado. El impulso nacionalista desde el Estado incluy6 apoyos para el desarrollo de industrias
propias, sin los que los primeros pasos del cine sonoro mexicano habrian sido imposibles.™

Detras de esos primeros esfuerzos de produccion de cine en México estuvieron empresarios de
la distribucién, los primeros que palparon las limitaciones de las cintas hollywoodenses, antes
imbatibles. El subito éxito de las peliculas con sonido creé desafios importantes que trastocaron
las condiciones del mercado mexicano, con un publico interesado por escuchar, pero sin
posibilidades de entender la lengua de las estrellas.

El chihuahuense Juan de la Cruz Alarcén era duefio de la compania International Amusement
Co., dedicada a la distribucion de peliculas en todo México y Centroamérica. En 1931 se asocid
con Gustavo Séenz de Sicilia, Eduardo de la Barra, Carlos Noriega Hope y Rafael Angel Frias
para fundar la Nacional Productora de Peliculas, un proyecto ambicioso para filmar peliculas
sonoras en espafol, aprovechando el sistema recién desarrollado por los hermanos José y
Roberto Rodriguez Ruelas, técnicos mexicanos formados en Hollywood.” Su primera
produccion, la segunda adaptacion de la novela de principios de siglo Santa, de Federico
Gamboa, sent6 precedentes importantes, tanto a nivel industrial como tematico.

El olfato comercial detras de Santa dominé la produccién, que literalmente importd de
Hollywood a la mayoria del talento involucrado: el director espafiol Antonio Moreno, el
fotégrafo canadiense Alex Phillips, los sonidistas Rodriguez y los protagonistas Lupita Tovar y
Donald Reed. Su apuesta mimética incluyé la representaciéon, que calca la visualidad
hollywoodense para crear “una atmosfera languida y sensual [...] garantizada igualmente por el
empleo calculado del decorado, de la musica y de los efectos de luz”, pero enfatizando en el
relato el melodrama y el costumbrismo como elementos reconocibles de mexicanidad.
Asimismo, destacé una exitosa simbiosis entre las declaraciones de fe catdlica y las alusiones a
los atractivos del pecado. El relato ejemplar de Santa molded una conflictiva pero certera forma
de mirar los valores morales dominantes que se asent6 como sefna de identidad del cine por

34 Cf. Rosario Vidal Bonifaz, Surgimiento de la industria cinematografica y el papel del Estado en México, 1895-1940 (México:
Miguel Angel Porriia, 2011), 158-176.

3 1a familia Rodriguez Ruelas, oriunda de la ciudad de México habia emigrado a California en los afios veinte,
huyendo de la persecucion religiosa. Ismael Rodriguez, Memorias (México: Conaculta, 2014), 10-12.
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venir. Como sostiene Vazquez Mantecon: “Los creadores del cine mexicano industrial no sélo
recurrieron a la literatura en busca de tramas: también encontraron en ella modelos morales que
gustaban al gran publico al tiempo que calificaban el comportamiento social en la vida

moderna”.*

Figura 2. El tropos del cine mexicano en su version primigenia. En Sanfa la mirada moralista ve al pecado como la
causa eficiente que irremediablemente concluye en una exaltacion de fe.

Asi, el publico pudo seguir el relato moralista de la ingenua Santa, en su descenso desde el idilico
pueblecillo de Chimalistac hasta un burdel del que apenas se muestra el patio principal (un grupo
de prostitutas languidas escuchan, en las horas muertas, al pianista ciego Hipolito cantar “Santa”,
balada expresamente compuesta por Agustin Lara). La mayor audacia de la pelicula es mostrar a
la protagonista bailando en ropa interior mientras escucha una melodia en la radio, artefacto
representativo de la modernidad urbana; tras su muerte, arrepentida y enferma, en una operacion
fallida, el ciego benefactor sepulta a Santa en el panteén de su pueblo y le reza fervorosamente
un Ave Marfa (Figura 2). Santa propone un relato y un punto de vista que sintetiza el
enfrentamiento moral entre transgresion y redencion. “La prostituta (enemiga y salvadora de la
familia) se instala en alegorfa entrafiable” de las tensiones entre la tradiciéon y los afanes de
modernidad.”

La produccion de Santa expresod, asimismo, la vocacion transnacional de este cine mexicano; su
visualidad y su narrativa asida al sistema de practicas hollywoodense apelé a competir con las
producciones anglosajonas en los mercados de habla hispana hasta el momento dominados por
éstas. Su exhibicién en las ciudades de Los Angeles y San Antonio fue ampliamente resefiada
por la prensa y considerada un gran éxito.” Para distribuir Sazna en Estados Unidos, De la Cruz

36 Kurt Hahn, “Estereotipos de la feminidad e imaginario nacional: representaciones melodramaticas en el discurso
novelistico y cinematografico de Santa (1903/1918-1931/1932)”, en Nationbuilding en el cine mexicano desde la Epom de
Oro hasta el presente, editado por Friedhelm Schmidt-Welle y Christian Wehr (México: Bonilla Artigas Editores,
Iberoamericana Vervuert, 2015), 36. Alvaro Véazquez Mantecon, Origenes literarios de nn arquetipo filmico. Adaptaciones
cinematogrdficas a Santa de Federico Gamboa (México: UAM-A, 2005), 38.

37 Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX, en Historia general de México, t. 2 (México: Colegio
de México, 1981), 1522.

38 Maricruz Castro Ricalde y Robert McKee, E/ cine mexicano “se impone”. Mercados internacionales y penetracion cultnral en
la época dorada (México, Direccion de Literatura, UNAM, 2011), 22.
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Alarcon se asocid con Juan Salas Porras y José y Rafael Calderéon para formar la Azteca Films
Distributing Co., empresa que ganarfa gran relevancia en el trasiego transnacional del primer cine

mexicano.

Los hermanos Calderén eran empresarios de Chihuahua asentados en Texas desde la segunda
década del siglo; acumularon capital en el negocio bancario, pero la inestabilidad de la época
revolucionaria los hizo quebrar y los orill6 a exiliarse en El Paso, donde establecieron sus
negocios, primero vinculados con los ferrocarriles y luego en la exhibicién cinematografica. En
1919 los Calderén se asociaron con Salas Porras para compratrle el cine Alcazar de Ciudad Juarez
a empresarios norteamericanos, negocio que con los afos se ampliarfa a un circuito de 36 salones
ubicados por todo el estado de Chihuahua y varias ciudades texanas.”

Para la segunda mitad de la década de los treinta, la Azteca Films ya tenfa oficinas en Los Angeles,
San Antonio, Denver, Nueva York y Chicago, y reportaba ganancias importantes por la
exhibicién de peliculas, predominantemente mexicanas, en territorio norteamericano; también
financiaba la produccion a través de adelantos para la filmacion, previa revision de los guiones.*
En pocos afios, de la mano de distribuidores-exhibidores como los Calderdn, el cine nacional
propuso sus propios margenes de enunciacion, siempre elasticos y atentos a las restricciones de
la censura, tanto estatal como desde la esfera publica.

Este cine de los afos treinta exploré férmulas comerciales dentro de los bordes trazados por
Santa: visualidad y narrativa segin los cédigos de Hollywood, costumbrismo y folclor como
barniz nacional, intérpretes fisicamente atractivos y busqueda de temas populares e, incluso,
escandalosos, pero siempre dentro de los estrechos limites moralistas del mismo cine
estadounidense, en proceso de adaptacion al Motion Picture Production Code. Mayormente ignorado
por la censura de la LMD —cuyos alcances eran todavia limitados—, este cine nacional en ciernes
pudo explorar y explotar una temprana vocacion por el escandalo, incluida cierta subversion
moral vinculada a las aficiones de los puablicos populares que constituian su principal audiencia.

Al igual que la nota roja —ampliamente consolidada en el gusto de los lectores populares por lo
menos desde la década previa—, el cine nacional de los afios treinta se nutri6é de sucesos y temas
escandalosos para aderezar sus tramas. Si bien los argumentos cinematograficos eran mucho mas
simples y predecibles que los intrincadas casos criminales desplegados por los periddicos
populares, ciertamente se nutrieron de esa “sensibilidad por lo extrafio, comico, tragico e injusto
de la vida diatia” desplegada por la innovadora narrativa de las paginas policiacas.”!

3 Carta de Rubén Calderén a Rafael Calderén (20 de agosto de 1956), PVAC; Rubén rememora sus recuerdos de
infancia: “Recuerdo cuando Ud. estuvo tan enfermo en la cama con motivo de la quiebra del banco [...] tuvimos
que vender todo mi bicicleta, mis rifles y pistola que tanto querfa, mis juguetes para pagar todo lo que debiamos e
irnos a El Paso”. Silvana Flores, “Las actividades cinematograficas de José y Rafael Calderén: un caso de omisién
en la historia del cine regional y transnacional de México”, Arte, Individuo y Sociedad nim. 32 (2020), 591.

40 Flores, 596.

4 Pablo Piccato, Historia nacional de la infamia. Crimen, verdad y justicia en México México: CIDE, Grano de sal, 2020),
131.
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Algunos ejemplos permiten dar fe de esta simbiosis —presente en las representaciones filmicas—
entre sensibilidad popular, olfato comercial e incertidumbre social, huellas de esa modernizacién
tan conjurada como temida. Como sefiala Monsivais, “en la oscuridad se engendra ‘la ética

relativa’ o como se le diga al distanciamiento de la ortodoxia catolica”.*?

La mujer del puerto (Arcady Boytler, 1933) explora los alcances mas telaricos de la oscilacién entre
el bien y el mal. Siguiendo el trayecto infamante de Sanfa, Rosario es una chica de vida apacible
en su natal Cérdoba hasta que el engafno de un novio seductor y la muerte del padre enfermo,
por intentar defender el honor familiar mancillado, provocan el repudio de la comunidad
(sintetizado por tres vecinas de grotesco desalifio que enuncian la condena moral de la joven).
Rosario emigra al puerto de Veracruz donde trabaja como prostituta en el Salén Nicanor; ahi, el
hastio de su vida licenciosa es representado por su presencia a contraluz en la entrada del burdel,
mientras se escucha de fondo la melancélica balada endo placer, de Manuel Esperén y Ricardo
Lépez Méndez, pieza musical que da tema a toda la pelicula. Acepta el coqueteo de un marinero,
“como tantos otros”, y tiene sexo con él; una conversacion posterior le revela que es su hermano,
ausente de la casa familiar desde que ella era una nifia. Devastada por la certeza del incesto
consumado, corre por el puerto y se suicida tirandose a las rocas del rompeolas de la bahfa. Su
trayecto final, enfatizado por una musica tremendista de Max Urban, demuestra los avances del
cine mexicano en su aprovechamiento de las atmoésferas visuales y sonoras. El desenlace de
proporciones tragicas equivale a un restablecimiento césmico de las “leyes naturales” segun las
concibe la tradicion judeoctristiana y, se entiende, buena parte del publico.

La muger del puerto senté las bases de una narrativa tremendista que dio orientaciéon y sentido al
cine mexicano en proceso de convertirse en industria. Al igual que la prensa popular, las peliculas
ofrecieron al publico un vistazo al “lado oscuro de la realidad”, un entrenamiento necesario para
fortalecer “su experiencia de la ciudadanfa y vida urbana”. Asimismo, constituyeron un
complemento a la narrativa periodistica: si en su descripcion de los sucesos criminales la nota
roja producia “una especie de verdad que era mas persuasiva que la que provenia del sistema
judicial”, el cine apuntalaba sus tramas con un esencialismo melodramatico que permitia concluir
con una sentencia vicaria: “las certezas del imperio de la fatalidad y [...] los sacudimientos de la

impotencia”.®’

La convulsién de los cimientos morales —ya fuera para reafirmar su relevancia social o para
lamentar su resquebrajamiento— era parte importante del discurso de la modernidad del que
participaba el cine, como coincidian en sefialar tanto criticos como entusiastas de las
transformaciones en marcha en la época. Un cronista de la revista estadounidense Cine-Mundial
—publicada en espanol y con circulacién en toda Latinoamérica y Espafia— describe con ironfa
los efectos del cine en las mujeres de las urbes modernas, “liberadas” y volcadas en el consumo

42 Catlos Monsivais, Las esencias viajeras (México: Fondo de Cultuta Econémica, Conaculta, 2012), 296-297.
43 Piccato, 131-132. Monsivais, “La politica del melodrama”, Revista N, suplemento de Clarin (25 de junio de 2005).
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cinematografico:

[...] Antes besabais cada una a vuestro modo. Cada mujer se entregaba al amor de distinta manera.
[...] Por eso, entonces, cada mujer era un secreto para el hombre y despertabais en nosotros la
curiosidad, el deseo, el amor. Hoy, tendréis todas la libertades civiles que os venga en gana, pero
todas, absolutamente todas, besais como en el cine, imitais los gestos de las que son besadas en la
pantalla, habéis hecho del beso—lo mas exquisito del amor—una cosa “Standard”, un producto en
serie, una atraccién fisiolégica que, repetida un par de veces, no despertara en los hombres la
menor curiosidad. [...] Habéis hecho del beso un traje de bazar, un automévil Ford, una cosa

hibrida y monétona.*+

La interpretacion de Andrea Palma en La mujer del puerto participa de esa contradiccion entre
desahogo moralista y fascinacion por las nuevas modas y costumbres: una representacion de la
prostituta a la manera de las heroinas encarnadas por Marlene Dietrich en Hollywood; “Palma
se hizo identificable al publico urbano porque encarné una estética moderna”.*” El burdel,
asimismo, se representd gozoso —lejos del inhéspito y aséptico patio de Sanfa— y cosmopolita,
un lugar donde se intercalan ritmos discordantes como la rumba, el jazz y el danzén, y no se
regatea una atmosfera de placer e inmoralidad, bien sintetizada en la secuencia que culmina con

un fugaz desnudo (Figura 3).

W

Figura 3. La mujer del puerto ofrece una representacion cosmopolita y moderna del burdel. Su alusién al gozo sexual

es un complemento tan contradictorio como necesario para desembocar en el mensaje moral de la pelicula.

En su busqueda de conciliar los afanes de modernidad y el favor del publico popular, muchas
de las peliculas de la época incluyeron, asi fuera tangencialmente, desafios a la moralidad
hegemonica. La casa del ogro (Fernando de Fuentes, 1938) también recurrié al sensacionalismo

para dar emocion a su trama: en una casa de vecindad administrada por su duefio, un avaro

# Aurelio Pego, “{Sefiora, el cine lo mandal”, Cine-Mundial (junio de 1934), 354. Cine-Mundial es la versioén en espafiol
de Moving Picture World y se edit6 entre 1916 y 1948; ofrecia tanto informaciéon comercial como noticias sobre
estrenos y estrellas, con énfasis en las producciones en espafiol, tanto de Hollywood como de las nacientes industrias
nacionales en Latinoamérica y Espafia (https://lantern.mediahist.org/ catalog/cinemundiall4unse0271)

4 Jacqueline Avila, “Arcady Boytler: la mujer del puerto (1933)”, en Clisicos del cine mexicano. 31 peliculas emblemiticas
desde la Fpoca de Oro hasta el presente, editado por Christian Wehr (Iberoamericana, Vervuert, 2016), 62.
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tendero espafiol, viven entre otros inquilinos una joven esposa que duerme con narcoticos a su
marido para recibir a su amante, un ladrén que vive en un cuarto de azotea; tras ser alertado por
una vecina, el marido finge dormir para sorprender a la pareja y matarlos a tiros. Otro de sus
personajes —secundario y con funcién cémica— es un maduro varén homosexual al que los
vecinos apodan Petrita.

Otras peliculas abordaron directamente temas criminales, entremezclando asesinatos, robos,
trafico de drogas, descuartizamientos, sacrificios rituales y enredos melodramaticos, en peliculas
como Luponini (José Bohr, 1935), Maribuana (E! monstruo verde) (Bohr, 1936), E/ basil macabro
(Miguel Zacarias, 1936), Mientras México duerme (Alejandro Galindo, 1938), E/ signo de la muerte
(Chano Urueta, 1939) y La posada sangrienta (Fernando A. Rivero, 1941). Como en la nota roja,
el cine de la época supo conciliar el rechazo moral del crimen con la descripcion de las
tentaciones que deben evitarse para no caer en sus linderos, sea como criminal o como victima.
Asimismo, explot6 el recelo popular frente a una modernidad engafiosa, como la encarnada por
algunos de los criminales de las peliculas citadas: médicos, banqueros o cientificos.

La transformacién del rol social femenino fue otro tema de preocupacion moral abordado por
el cine de los afos treinta y los primeros cuarenta. El crecimiento constante de la presencia
laboral de las mujeres desde la década de los veinte se complementd con una participacion
politica femenina destacada en las movilizaciones sociales de los treinta; muchas de las mujeres
trabajadoras de las ciudades, empleadas mayormente en el sector publico, cuestionaron a
menudo su subordinacién y criticaron a las instituciones que sostenian esa idea de sometimiento,

en especial la Iglesia Catolica.”

El citado articulo satirico de Cine-Mundial expone como una
anomalia la idea de la emancipacion femenina, ridiculizando los efectos de la subversion de los
roles establecidos: “Ya no es usted esclava, sefiora, pero ha hecho usted del hombre un mufieco
que no tiene siquiera valor decorativo”.*’ Ese mismo mensaje satirico fue explotado por el cine
en E/ signo de la muerte o La tia de las muchachas (Juan Bustillo Oro, 1938), con varones travestidos,
“munecos” jugando el rol femenino en comedias de enredos. Por su parte, peliculas como pArriba
las mujeres! (Catlos Orellana, 1943), Divorciadas (Alejandro Galindo, 1943) o incluso Dosia Barbara
(Fernando de Fuentes, 1943) propusieron la idea del feminismo como una amenaza moral
propiciada, en esencia, por una falta de voluntad masculina para imponer el “orden natural” (a

menudo por carencias morales viriles).

La mancha de sangre (Adolfo Best Maugard, 1937) desarrolla una trama que también refleja este
trastocamiento de roles. Las prostitutas del cabaret “L.a mancha de sangre” estan organizadas
como gremio: se pasan la voz cuando aparece un policia de “la reservada”, se cuidan (cuando
una esta alcoholizada busca entre sus pares quién la acompafie en un taxi a su casa) y aconsejan
entre si, y también rifien y se disputan a los clientes hasta los golpes; una acicala y peina a un

46 Susie S. Porter, De dngel del hogar a oficinista. Identidad de clase media y conciencia femenina en México, 1890-1950 (Zamora:
El Colegio de Michoacan, 2020), 22-24.
47 Pego, 317.
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varén como si de un mufieco se tratara. Camelia, controlada por el ladrén y proxeneta Gaston,
se enamora de un adolescente recién llegado a la ciudad; desempleado y despreciado por sus
familiares, el joven ha vagado por las calles hasta terminar por azar en el cabaret. El cortejo es
dirigido por la mujer; él incluso se resiste: “no me hallo”, dice en una de sus primeras citas. Como
una manera de alejar al muchacho de las malas influencias de los parroquianos ladrones, Camelia
renta una vivienda para poder verlo lejos del cabaret (“para que no te creas gorron ni mantenido,
ta me ayudaras a pagar el peso diario del abono de los muebles”); también impide que el joven
salga de la casa para protegerlo de un asalto que podria ponerlo en riesgo y le deja en claro: “Ta
no puedes ser un ladrén. Desde ahora eres mio y tienes que ser un hombre de bien”. Las mujeres
de La mancha de sangre viven sin culpa o fatalidad su oficio, manifiestan abiertamente su deseo y
ejercen un papel activo en sus actividades y vinculos (Figura 4).

Figura 4. Las prostitutas representadas en La mancha de sangre se apartan de los estereotipos de género y el canon
moral: pueden sentir deseo al presenciar un baile erético y también llevar la responsabilidad de una relacién amorosa,
como Camelia que renta un departamento para poder ver a solas a su joven amante Guillermo.

La pelicula conté con la autorizacion de filmacion del Departamento Auténomo de Prensa y
Publicidad, pero s6lo pudo exhibirse hasta junio de 1943, primero por objeciones de la misma
dependencia a varias secuencias, y luego por la muerte del productor y guionista Miguel Ruiz
Moncada que dejé un conflicto sucesorio que quedd zanjado hasta 1941. En enero de 1942, el
Departamento de Supervision Cinematografica —la nueva dependencia encargada del tema desde
la Secretarfa de Gobernacién— negé el permiso de exhibicion, decision criticada desde la prensa.
En una insercién pagada en el semanario Cinema Reporter se cuestiond la decision del nuevo
censor Felipe Gregorio Castillo, quien se escudd en el reglamento decretado en 1941 para
prohibir la pelicula:

La censura HA PROHIBIDO la exhibicién de “La mancha de sangre” por ser una pelicula
mexicana, no obstante que esta cinta no ataca la moral, y si, por el contrario es una saludable
prevenciéon contra los males que asedian a la sociedad. [...] Es una pelicula mexicana que fue
producida hace cuatro afios, antes de la reciente publicidad del decreto de supervision y ahora el

criterio del censor hard que $250,000.00 invertidos en esta pelicula corran el riesgo de perderse
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perjudicando a un grupo de mexicanos que han expuesto su capital en la produccion de peliculas.*8

La presion desembocd en una larga negociacion; mas de un afio después se autorizé el estreno
y exportacion, pero luego de someter la cinta a severos cortes que sumaron alrededor de dos
rollos de metraje, unos veinte minutos. Perduré un desnudo —una corta y elegante secuencia
muestra el baile erético de una joven, a contraluz, completamente desnuda, salvo por una gasa
transparente con la que juguetea— que resulté una completa anomalia para el afo de su fugaz
exhibiciéon. El cambio de década estuvo acompanado de una transformacion de la atmoésfera
moral. El cambio en los intereses del Estado y la absorciéon de los temas cinematograficos en el
area mas politica del gobierno, mas la reorganizaciéon de los grupos de derecha en torno a una
Iglesia mucho mas centralizada, favorecieron el fortalecimiento de las posiciones censoras desde
la esfera publica y, por ende, una influencia, asi fuera indirecta, en la labor estatal de gestién de
lo visible. El boletin Apreciaciones clasifico6 C-2, “contraria a la moral catélica”, a La mancha de
sangre y le dedicé un breve pero contundente comentario: “Completamente morbosa, ambiente
grosero y repugnante. Comedia amoral, tendenciosa y puerca. No es conveniente para ninguna

clase de personas”.”

Otros dos desnudos en el periodo fueron circunstanciales. El melodrama histérico Judrez y
Maximiliano (Miguel Contreras Torres, 1933) contiene una breve secuencia en la que el
emperador “descubre a una mujer desnuda, de espalda, nalgas y piernas magnificas, que se bafia
en una cascada del Jardin Borda”.” L zandunga (Fernando de Fuentes, 1937) cuenta un enredo
melodramatico, ubicado en el Istmo de Tehuantepec, protagonizado por la famosa Lupe Vélez,
actriz surgida del teatro de revista y consolidada por una larga trayectoria en Hollywood. La
produccion fue de Pedro Calderdn, hijo de uno de los duefios de la Azteca Films, empresa que
monto6 una aparatosa campana de publicidad en torno al debut mexicano de la célebre Vélez con
buenos resultados, pues “veinte mil persona se congestionaron para recibirla, delirantes, [a su
llegada a la ciudad de México,] y los motociclistas tuvieron que escoltarla hasta el Hotel

Reforma”.’!

En este caso no hubo afan transgresor, ni mucho menos, apenas una jocosa y bien calculada
provocacion moral. En visperas de una boda, la prometida se bana desnuda en el rio,
acompafiada por varias mujeres que la miran desde la orilla. Algunos comentarios aduladores

2,

—“pero chica, lo linda que eres, mira que nunca me habia fijado”; “el pedacito de dulce que se va

4 “La censura prohibe La mancha de sangre”’, Cinema Reporter (13 de febrero de 1942), 4.

4 1.a corrida comercial, de todas formas, apenas duré dos semanas y luego la pelicula fue dada por perdida durante
décadas. Rafael Avifia, Filmoteca UNAM. 50 asios (México: UNAM, 2010), 80-83. Gloria Reyna Ochoa Ruiz, Migue/
Ruiz Moncada y el cine. El rescate de una historia para la cultura filmica nacional (México: FONCA, Instituto Queretano de
la Cultura y las Artes, 2012), 117-134. La copia de la pelicula que es visible en la actualidad tiene una duracién de 64
minutos, lejos del promedio de 90 minutos para la época. Apreciaciones (3 de julio de 1943).

50 Nikito Nipongo, “Correo”, Nuevo Cine, num. 2 (junio de 1961), 2. La breve secuencia citada fue recortada de la
versioén actualmente visible de la pelicula.

51 Salvador Novo (20 de noviembre de 1937), La vida en México en el periodo presidencial de 1.azaro Cardenas (México:
Conaculta, 1994), 152.
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a llevar el sinvergiienza de José Antonio”— hacen que la joven, pudorosa, se cubra los pechos;
luego un plano general la muestra al salir del agua dejando ver brevemente sus nalgas, mientras
las amigas la reciben con un lienzo para secatla. Al parecer el alejado encuadre de la camara y la
reduccion del metraje en que se expone el desnudo solvento las objeciones y la pelicula pudo
estrenarse con amplio éxito nacional e internacional. En Estados Unidos, la Legion of Decency

la clasific6 como “no objetable para adultos”.>?

Si los desnudos —muy esporadicos, timidos y siempre fugaces— quedaron casi erradicados del
cine mexicano al finalizar la década de los treinta, fueron sustituidos por sugerencias veladas y
alusiones procaces inspiradas en el teatro de revista, otro de los abrevaderos esenciales para la
representacioén cinematografica nacional. Didlogos y metaforas visuales permitieron integrar las
pulsiones sexuales a la narracién, mayormente escondidas en situaciones chuscas. Al en e/
Rancho Grande (De Fuentes, 1936) fue definitoria para la industria en varios sentidos, incluida la
utilizaciéon del doble sentido para abordar el deseo sexual. Una secuencia describe cémo el
maduro Nabor, pretendiente de Eulalia, hermana del protagonista, el caporal José Francisco,
coincide con éste en la salida de la hacienda; Nabor va a llevar a Eulalia y su madre a su propio
rancho a festejar las fiestas patrias, mientras que José Francisco prepara unos caballos para
llevarlos a una carrera. Mientras Nabor mira alejarse a Eulalia, que va a casa a preparar su maleta,
José Francisco describe a una yegua: “sBonita, eh?”’; “muy bonita”, responde Nabor pensando
que se refiere a la hermana, a la que el encuadre mira alejarse. “Mira nomas qué cabeza y qué
buenas ancas”, dice en gff el caporal sobre la imagen de la muchacha; un corte muestra al
sorprendido Nabor que voltea a ver a la yegua.

El humor de carpa (de funcién “excretoria, sabatina, nocturna”, de acuerdo con Salvador Novo)
se instalé como referente transmedial del cine mexicano y probo su efectividad para atraer al
publico, mayormente popular. Sus cédigos (es decir su catdlogo de alusiones, metaforas y
sugerencias procaces) fueron lo suficientemente claros para ser plenamente reconocidos, al
tiempo que —en gran medida por un desprecio de clase— su “vulgaridad” los hizo, presuntamente,
invisibles para un cierto publico culto. Novo sintetizé con transparencia tales prejuicios: “El cine
acharrado gusta a las galerfas en primer lugar, porque por primera vez entienden lo que hablan
desde la pantalla, y en segundo porque todos tienen un poco de concurrentes al Lirico dormido

en el fondo de su alma”.>

Esta zona gris de enunciacion, en la que lo visible es ignorado por insignificante, vulgar o pueril,
permitié el desarrollo de una retérica velada que deslizé6 una representacion jocosa de la
conflictividad social de la época, en la que la misma idea de moralidad es controvertida por la
satira. La censura cominmente ignord estos escarceos, pues como sefiala Judith Butler: “La
regulacion que expresa aquello que no quiere expresar frustra su propio deseo, lo que supone una

52 “Seven New Pictures Win Legion Approval”, Motion Pictura Dialy (23 de mayo de 1938), 2.

53 Novo (30 de abril de 1938), La vida en México en el periodo presidencial de Iazaro Cardenas, 278. La galeria era la seccion
del segundo piso de teatros y cines; por su distancia del escenario o pantalla tenfa un precio menor y, por ende,
accesible al publico de menores recursos econémicos.
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contradiccion performativa que pone en cuestion la capacidad de la regulacion para significar y

hacer aquello que enuncia, es decir, su pretensién de soberanfa”.*
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Figura 5. En Abi esta el detalle el detonante comico descansa en la irrupcion del paria y las formas en que se aprovecha
de su propia invisibilidad social para satisfacer sus pulsiones, incluidas las erdticas. Insercioén publicitatia en Excelsior
(4 de septiembre de 1940).

Senalar la inconveniencia de las alusiones de doble sentido equivaldria a revelar, desde la censura,
el mensaje que se pretende encriptado. Ah7 estd el detalle (Bustillo Oro, 1940) ejemplifica los
alcances de esa subversion en el personaje de Cantinflas, un paria amoral, a la vez ignorado e
ignorante, que desde su propia invisibilidad social genera los enredos cémicos que, de paso, le
permiten satisfacer sus pulsiones y necesidades. Seduce a la sirvienta para que lo alimente a
escondidas, roba el licor y los puros del duefio de la casa, se aprovecha de los malentendidos
para abrazar lascivamente a la duefa y exhibe la estulticia moralista de la burguesia y la torpeza
del aparato judicial; al final no hay sancién moral alguna, pues su condicién de paria le exime de
las exigencias sociales: el prejuicio es subvertido al convertirse en pretexto satirico (Figura 5). La
LMD la clasificé C-1, “positivamente desaconsejable para todos”.

Si este cine satirico jugd con astucia con las limitaciones impuestas por el sistema censor, creando
paradojas significantes para crear un efecto comico, hubo también otro completamente fuera de
los margenes, en la zona de coercién y, por ende, carente de un registro certero que permita
valorar su peso en la esfera publica. Hay rastros dispersos de la filmacién de cortos pornograficos
entre los afos veinte y los afios cincuenta. Por ejemplo, en los ultimos treinta y los primeros
cuarenta estuvo activo un tal Amadeo Pérez Mendoza, librero espafiol que se definfa como un
“loco aficionado coleccionador” de material sicaliptico (tanto albumes fotograficos, como
revistas y peliculas) que compartia en funciones clandestinas en apartados dentro de sendas
librerfas en la ciudad de México. En 1934 abri6 un local llamado “la Tarjeta” en las calles de
Isabel La Catolica, clausurado en 1939 luego de ser descubiertas las operaciones alternas; tras ser
procesado y exonerado, Pérez Mendoza abri6 otro local en Donceles 70 que operé hasta 1941,

54 Judith Butler, Lenguage, poder ¢ identidad (Madrid: Sintesis, 2009), 215-216, cursivas en el original.
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cuando también fue cerrado por la policia. Segtn la prensa de la época, ademas de coleccionar,
filmaba cortos pornograficos con joévenes a las que les pagaba “de dos a cinco pesos”. En su
defensa, Pérez Mendoza asegurd que si realizaba “sesiones ‘privadas’ a las que acudian algunas

‘amigas’, pero no se explotaba a nadie”.”

Sin duda, la colecciéon de cerca de cincuenta cortos silentes anénimos recopilados por la
Filmoteca de la UNAM es el registro mas valioso de la existencia de ese cine proscrito,
clandestino y escurridizo para el sistema censor (insignificante, pero convenientemente aludido
para azuzar miedos morales). Al menos un punado de cortos en 16 mm podria ser obra de un
mismo equipo, identificado en su soporte fisico como Huarachazo Mex, lo que da cuenta, junto
con el desgaste de las copias y los rastros de su reproductibilidad, de una dinamica econémica
adaptada al consumo furtivo: “Un solo negativo podia generar varias copias y cada una de éstas
podia volver a copiarse. Ademas, los exhibidores, en aras de variar la oferta, solian intervenir las

cintas: cortarlas, reeditarlas, agregarles intertitulos o dividirlas”.>

I1. Pensamiento conservador y cine en México

En 1940 ya era claro el transito del Estado mexicano de una politica de masas a otra de talante
conciliador, en la que los valores de los sectores medios se consideraron como el fiel de la balanza
de una lucha de clases que ahora era relegada a los margenes de la discusion publica. Un editorial
de Exvelsior elogié “que se hable de favorecer a los componentes de la clase media, de cuyo seno
salen los ciudadanos mas emprendedores, preparados y progresistas”. En su descripcion de la
franja social aludida, el diario se refirié también a una distincién moral que, segin esa perspectiva,
la hacfa la clase tutelar responsable de guiar al resto de sectores sociales del pais:

[E]l sector medio ha sido el valladar insuperable, el rompeolas donde se extingue la marejada roja
del comunismo. [...] El hombre medio, con preparacién, con un gran sentido de la moral que
defiende como el depésito mas sagrado, con espiritu de justicia, frena a los de arriba, eleva a los
de abajo; lucha, se afana por todas las causas justas y es, en suma, el que garantiza la estabilidad, el
orden y el progreso de una nacién.5’

A lo largo de la década, los sectores medios afianzaron una identidad basada en normas
brumosas, cambiantes y contradictorias, tanto en términos econémicos y politicos, como en
valores antes considerados estables, como la religiosidad o los roles de género. A la par de la

5 “Desvergonzado negocio bajo el aspecto de una librerfa”, Excelsior (1 de septiembre de 1941). Avifia, Filmoteca
UNAM. 50 ajios, 89-90.

5 Juan Solis. “Variaciones espaciales para un discurso carnal: la transformacién de ambientes escénicos en cuatro
cintas pornograficas de los afios treinta”, E/ gjo que piensa, nim. 13 (julio-diciembre de 2016), 4-5. Solis, 4, identificd
seis cortos —Viaje de bodas, Las mil y una noches, Antonio Vargas Heredia, Campesina, Sueios de opio y La dama de negro—
con coincidencias de actores, escenografia y locaciones; en todas se encontré la leyenda “Huarachazo Mex” en el
celuloide; la aparicién de una charola metélica de la Cerveceria Moctezuma parece confirmar que se trata de cortos
filmados en México.

57 Columna “Perspectiva”, Exvelsior (13 de septiembre de 1940). Cf. Alan Knight, “The End of the Mexican
Revolution?”, en Dictablanda. Politics, Work, and Culture in Mexico, 1938-1968 (Durham y Londres: Duke University
Press, 2014).
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aspiracion al desarrollo econémico y la fascinaciéon con “la parafernalia cultural de la
modernidad”, se temian los impactos de la modernizacién en la composicion de la fuerza de
trabajo o en la estructura familiar, cuando a muchas mujeres “el trabajo les permitié renunciar al

matrimonio si la oportunidad no se les presentaba en términos realmente favorables™.”

El peso de tal inestabilidad identitaria puede describirse en los términos que Norbert Elias
reconocio en las transiciones europeas de los siglos XV al XVIII: una adopcién de las coacciones
externas a manera de conciencia interiorizada “en forma de ‘ezhos’ o una ‘moral” que, en
contraparte, se complementa con una retérica que condena los valores en construccion de la
sociedad moderna y, como alternativa, propone “la retirada a enclaves de una vida mas simple”.””
Asi, por ejemplo, en 1942, una articulista de Exvelsior, luego de exponer las dificultades que
enfrentaban las mujeres trabajadoras de clase media, concluyé que “para esa vida que ahora
tienen y que #o es reprobable, debe haber ofra mds intima e interior. una vida cristiana, de honda

: 2 60
piedad”.

Para cierto pensamiento conservador —muy influyente entre los sectores medios mexicanos de
la primera mitad del siglo—la idea dominante era que la moral quedaba desfasada de los proyectos
de modernizacién o, mas bien, que éstos no contemplaban la estabilidad moral como un
componente valioso para su propia proyeccion de futuro; segun este discurso, el progreso tiene
un lado oscuro que implica pérdida de la inocencia natural, decadencia de la moral e
instrumentalizaciéon del lenguaje a costa de la unidad de sentimiento y razén. La mision
conservadora era alertar del fendmeno y procurar compensar el desfase con un trabajo
permanente de “moralizacion del ambiente”, pues, como conclufa una articulista de la revista
catOlica Accion femenina: “Cuando volvamos a ser un pueblo profundamente creyente, veremos
que ira desapareciendo la criminalidad primero, y después el gusto por todo lo que sea

inmoral...”.%

La nocién de “pensamiento conservador” alude mas a una serie de topicos discursivos que a una
propuesta conceptual o ideolégica claramente estructurada, a la manera de la construida «
posteriori por el liberalismo mexicano.” Se trata, més bien, “de un pensamiento en transicion, de
un pensamiento que se mueve de un momento a otro, que recupera simbolos tradicionales en un

2 6

nuevo contexto referencial, que se estd conformando en relacidn con otros”.*’ Para el pensamiento

58 Portet, 214, 217.

59 Notbert Elias, Ia sociedad cortesana (México: FCE, 2016), 311.

0 Teresa de Cepeda, “La mujer que trabaja”, Excelsior (6 de septiembre de 1942), citada por Porter, 217, cursivas
mias.

61 Koselleck, 109. En su analisis de los conceptos de “progreso” y “decadencia”, Koselleck glosa el pensamiento de
Jean Jacques Rousseau y reconoce que éste establecié un modelo [...] conscientemente hipotético adecuado para
comprender muchos de los contenidos de la experiencia de la modernidad, de nuestra propia época”. Carmen
Caraza Campos, “Espectaculos y crimenes”, Accidn femenina (octubre de 1951), 11.

62 Cf. Francisco Lopez Camara, La génesis de la conciencia liberal en México México: UNAM, 1988), 285-291.

03 Miriam Galante, E/ femor a las multitudes. La formacion del proyecto conservador en México, 1808-1834 (México: UNAM,
2010), 14-15, cursivas en el original.
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conservador mexicano de la primera mitad del siglo XX era importante recuperar del pasado el
orden social para dar cauce en el presente a los cambios positivos —el progreso— y resistir a las
transformaciones desordenadas, es decir, cualquiera que desafiara la estabilidad de ideas,
instituciones, jerarquias y estructuras sociales tradicionalmente reconocidas.

Legion de la Decencia: diatribas, tropiezos y negociacion

En el cine, asi como en el resto de las representaciones mediadas, el melodrama aporté el
vehiculo narrativo perfecto para aludir a las contradicciones inherentes a la identidad de los
sectores medios. Su proposito, en sintesis, era “mostrar un mundo, deseado y prohibido a la vez,
para realizar una prédica moral”.”* Si los tropos melodramaticos atraen a publicos cada vez mas
numerosos, los sectores medios dialogan con aquéllos y los aprovechan para establecer su
propuesta de mundo, marcada por el determinismo de su propia distincion y de una desigualdad
social forzosa pero gestionable a través del ascenso social, como intentaria demostrar el proyecto
alemanista de finales de la década.

Una “ética relativa” (de acuerdo con la ya citada definicion de Monsivais) determiné al conjunto
de prohibiciones que acotaron las representaciones filmicas. Su caracter cambiante y, sobre todo,
negociable fue su mayor inconveniente —pues impidi6 el sometimiento a una vigilancia rigida,
como la impulsada por la LMD, como se vera— pero también su mayor ventaja, pues permitio
una componenda permanente sobre lo visible y lo no mostrable, tanto al interior de la esfera
publica como frente a los intereses estatales.

La censura catolica —legitima representante del pensamiento conservador— nunca lograrfa ser
rigurosa ni conseguirfa superar las discrepancias entre sus propios militantes, pero si alcanzaria
acuciosidad en la elecciéon de sus batallas (a menudo focalizadas en obras vinculadas a personajes
cuya personalidad publica permitia una mayor resonancia de las objeciones), siempre
encaminadas a mostrarse como cruzadas ejemplares, ya fuera para recalcar lo decadente de los
valores modernos o, cuando menos, para resaltar la probidad de los censores.

Sin duda, la década de los afios cuarenta fue la época dorada de la LMD, con una influencia
creciente entre los grupos de la ACM y en la feligresia catdlica e, incluso, una visibilidad
importante en el conjunto de la esfera pablica que, en varios momentos, le permitié presentarse
como su vocera frente al Estado. Para la Confederacion de la Camara Nacional de Comercio, el
criterio de la Legion representaba “la opinién media de los padres de familia que por ningun
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motivo toleran la idea de que sus hijos se corrompan y se envilezcan”.

El lustre de la Legion se debio sin duda a la tozudez de su fundador, Edelmiro Traslosheros,
quien hizo valer su prestigio militante entre las organizaciones de la ACM para imponer su
criterio y supo rodearse de elementos que sostuvieran sus posturas dogmaticas, como el

%4 Vazquez Mantecon, 14.
05 “Sobre la industria filmica mexicana”, Apreciaciones (31 de agosto de 1946).
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arquitecto Estanislao Suarez, otro veterano de la militancia que ocup6 la vicepresidencia de la
Legion, ademas de participar en la Unién Nacional de Padres de Familia. En el caso de los
asistentes eclesiasticos, contemplados en el reglamento de la Legion, se destacd Enrique Glennie
Belaunzaran, frecuente colaborador en Apreciaciones a lo largo de la década. El otro asistente, el
canénigo Antonio Brambila Zamacona, de prestigio intelectual y reconocido interés por los
medios de comunicacién, tuvo una participacion mas breve dentro de la Legion, al parecer por
sus diferencias de criterio respecto de la censura de algunas de las peliculas. Para Glennie, la
LMD era “la obra confederada de mayor importancia”, por “su empefo de moralizar las
costumbres” y, con ello, cimentar “el ideal de la Acciéon Catdlica”: que “Cristo mismo reine en

nuestra vida privada, por la aceptacién de su Ley y su Moral”.*

En contraste, las colaboraciones de Brambila eran maés practicas, mas centradas en dialogar con
las peliculas censuradas. A propésito de Creo en Dios (Fernando de Fuentes, 1940), “intenso
drama de un sacerdote que es fusilado por una calumniosa acusacién de homicidio que no puede
desvanecerse por impedirselo el sigilo de la confesién” —clasificada B-1, “apta para adultos en
general pero no para niflos”—, escribié una larga argumentacion criticando el uso incorrecto del
“sigilo sacramental”; “mucho mas rigido de lo que se imaginan las gentes”. Reproché que se
hicieran peliculas “de fondo teolégico sin consultar a los que saben”, para luego aclarar que las
“faltas al sigilo no creemos desorienten al publico o lo perjudiquen” y que prevalece el “heroismo

. ;
del confesor, que muere antes de traicionar su secreto para salvarse”.’

La oleada de peliculas con tema religioso que ocup6 los primeros afios de la década si incluy6 la
consulta a “los que saben”, lo que sin duda favoreci6 a la LMD. Glennie fungié como asesor, en
nombre de la Legion, de E/ secreto del sacerdote (Joselito Rodriguez, 1940), melodrama sobre tres
amigos de juventud, separados por su transito a sendas instituciones: la iglesia, el ejército y la
administracion publica. El buen sacerdote resguarda en secreto de confesion las fechorfas del
corrupto presidente municipal, duefio oculto de un casino y asesino de todo el que se le opone;
el apuesto militar es, en contraste, torpe y crédulo, lo que casi le cuesta la vida a manos del
politico malhechor; la llegada de su tropa lo salva. Finalmente detenido, el villano es baleado, en
medio de una trifulca popular, a tiempo para arrepentirse y morir, con un crucifijo entre las
manos, acompafado de sus antiguos amigos (Figura 6). La intenciéon explicita de este tipo de
colaboraciones de la LMD era propiciar un cambio moral, as{ fuera gradual, en los productores

% Enrique Glennie, “La ignorancia culpable entrafia responsabilidad”, Apreciaciones (20 de junio de 1942). El
guanajuatense Enrique Glennie (1907-1994) llegatia a ser rector de la Basilica de Guadalupe, mientras que Antonio
Brambila (1904-1988) fue canénigo honoratio de la misma basilica, ademas de prolifico intelectual, colaborador de
publicaciones culturales como la revista Abside y de periédicos nacionales y locales; ademas fue locutor tanto en
radio como en la naciente televisién durante los afios cincuenta.

7 Antonio Brambila, “Creo en Dios (Pelicula Mexicana)”, Apreciaciones (15 de febrero de 1941). La trama descrita
en el boletin difiere de la versién conocida de la pelicula en la que el sacerdote se salva de ser fusilado en el ultimo
momento. Algunas notas de prensa, muy probables inserciones pagadas (“breves entrevistas entre los concurrentes
a las exhibiciones de esta bella pelicula ayer en el Olimpia”), aluden también a la muerte final del protagonista, lo
que podria indicar una estrategia publicitatia, como también lo era el anuncio de la “amplia recomendacién” del
Arzobispo de Puebla. Expediente A-00092 “Cireo en Dios”, Centro de Documentacién Cineteca Nacional.
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de cine, como explicé Glennie: “Los Hnos. Rodriguez sujetaron la vida sacerdotal a nuestra
revisién, mereciendo por ello elogio, pues es una clara manifestacion del deseo que tienen de levar sus
producciones por buen camino”; a pesar de todo, la Legién consideré que la pelicula tenfa “sus
defectos, y aun sus momentos un tanto inconvenientes, que esperamos sean cada vey menos en
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numero, hasta llegar en las préximas producciones, a peliculas totalmente blancas”.

En su afan de impulsar las peliculas
blancas, la LMD se encargd de
traducir, adaptar y difundir en su
revista mensual el Cédigo Hays de la
Legion of Decency estadounidense.
La estrategia clerical incluyé su
participacion en la discusion puablica
sobre lo visible y lo no mostrable en
el cine, que se habia iniciado en 1940
con la desaparicion del DAPP, la
creacion del Departamento de

Supervision Cinematografica de la

Secretarfa de Gobernacién y la
Figura 6. En E/ secreto del sacerdote, el corrupto politico muere promulgacién del reglamento de

flanqueado por el probo sacerdote y el ingenuo militar. Una , .
a p P i y getuo. mt 1941; ante el 4animo de los
sobreimpresién patece sugetit una intervencién divina en el

moralista ajuste de cuentas final. productores de demandar margenes
para la autorregulaciéon, la Legion
buscé contribuir con la herramienta moral adoptada por Hollywood. Asimismo, Glennie ofrecié
los servicios de la Legion para capacitar a los censores gubernamentales, “como un deseo de
franca cooperacién a una obra, que por su importancia resulta altamente patridtica”. La
propuesta fue mas alla: “sNo podrfamos rematar de comuin acuerdo, como lo hacen los
norteamericanos? Los mas amplios recursos y facilidades de la Secretarfa de Gobernacion,
unidos a nuestra labor de tantos afios de experiencia, darfan sin duda, los resultados apetecidos
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y que tan laudablemente busca la misma censura oficial”.

Brambila, por su parte, asesor6 a los guionistas de Jesis de Nazareth (José Diaz Morales, 1942).
La pelicula incluyé un discurso introductorio del Arzobispo de México, Luis Marfa Martinez,
filmado durante una visita a los estudios Azteca, en el que elogié la “trascendencia cultural o, si
queréis mejor, apostolica” de esta representacion de la vida de Cristo: “centro de la historia” y
“fuente de la civilizacién”. Desde Apreciaciones se invitd a la feligresia a acudir a los cines a ver

8 “Comentando una pelicula nueva”, Apreciaciones (18 de enero de 1941), cursivas mias.

09 “Codigo Hayes [sic| (concluye)”, Apreciaciones sobre espectdculos, tevista mensual, num. 9 (abril y mayo de 1942), 5-
9; se entiende que por lo menos en una ediciéon previa se inicié la publicacién del cédigo moral de la industria
estadounidense. La traduccién omite algunos pasajes (como el relacionado con los cuidados en la representacion de
cualguier religién) y se permite introducir matices y sumar restricciones, como las relacionadas con los titulos y los
anuncios de las peliculas. Glennie, “Censura-oficial”’, Apreciaciones (21 de agosto de 1943).
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esa pelicula, con la “aprobacién y recomendaciéon del Excmo. Sr. Arzobispo”. También
merecieron menciones positivas y destacadas en Apreciaciones: La virgen morena (Gabriel Soria,
1942), en este caso con argumento del sacerdote jesuita Carlos Marfa de Heredia, “que mueve a
entusiasmo y excita la piedad y el patriotismo del pueblo”; Cristdbal Colon (José Diaz Morales,
1943), “dignos de alabanza los productores, por llevar a la pantalla un asunto, en que al tratarse
de la Espafia de Fernando e Isabel, tiene que ser fundamentalmente catdlico, y les deseamos
éxito econémico”; San Francisco de Asis (Alberto Gout, 1943), “digna [...] de figurar entre la
produccion cinematografica de primer orden, ya sea americana o europea’; Caminito alegre
(Miguel Morayta, 1943), “canto a las abnegadas religiosas que consagran su vida al alivio y
consuelo de los necesitados”; 'y Con fodo el corazon (Rafael E. Portas, 1951), “deseamos que no
haya un mexicano afecto al cine que deje de ver esta pelicula, pues asi demostraremos a los
productores nacionales que el publico sabe corresponder cuando ellos le presentan una

produccion digna por todos conceptos”.”

La censura clerical en los casos citados era sencilla, pero fuera de los temas religiosos, la LMD
batall6 —y fracasé estrepitosamente— en sus intentos por definir criterios para su evaluacion de
la moral en el cine. En un documento de preguntas y respuestas, la Legion establecia que las
peliculas inmorales eran aquellas que atentan “en su argumento o ejecucion a los principios del
dogma o de la moral catdlica [es decir,] las peliculas en las que triunfa el mal sobre el bien en el
desenlace o (aunque éste sea moral) en el desarrollo de su argumento”. Cualquier pelicula de la
época —incluidas algunas de las elogiadas por la misma Legion— podria entrar en tal definicion.
Para mayor desconcierto, acotaba que “hay unas peliculas prohibidas por el derecho natural
como son las abiertamente inmorales [...] y hay otras de moral dudosa, que son precisamente
las que caen dentro del criterio particular de cada prelado, al cual tienen obligacién en conciencia
de someterse sus diocesanos”. El galimatias citado buscaba justificar un proceso de trabajo
subjetivo y mayormente arbitrario que, en su accionar, hacfa fatil el llamado a la “buena voluntad
por parte de los productores” para “suprimir algunas escenas” de sus peliculas para cefiirlas al
juicio de quienes “censuran segun el criterio de Cristo”. En su mayor época de gloria, la Legion
—parafraseando a Butler— mostraba ya las maneras en que las representaciones filmicas exceden
al censor que intenta reptimitlas.”

Un caso representativo de esta temprana crisis performativa en la LMD es el de su postura en
torno a la tercera adaptacion filmica de Santa (Norman Foster, 1943) que mostré también las
limitaciones de la estrategia de acercamiento a los productores cinematograficos y las
divergencias entre las posturas integralista (o intransigente) y progresista al interior de la Legion.”

70 “La virgen motena”, Apreciaciones (14 de noviembre de 1942). “Cristobal Colon”, Apreciaciones (26 de junio de
1943). José Guadalupe Cruz, “Dos aciertos de la Cinematografia Nacional”, Apreciaciones (22 de enero de 1944).
“Apreciaciones sobre peliculas de cine”, Acidn femenina (febrero de 1952), 29.

"1 “Deberes de los catolicos ante el cine moderno”, Legion Mexicana de la Decencia (documento sin fecha). AACM,
caja 2.16.11. Glennie, “Distintas censuras”, Apreciaciones (22 de agosto de 1942). Butler, 215.

72 Blancarte, 86-87 desarrolla los conceptos de catolicismo social “progresista”, el “que, sin ser modernista, estaba
abierto a ciertos cambios del mundo moderno” y su contraparte “integralista”, es decir, “un catolicismo que
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La pelicula apostaba por una representacién mas compleja de la antiheroina arquetipica de
Gamboa. A diferencia de las adaptaciones previas, esta Santa no se presenta como victima sino
como una mujer timida, mas no inocente, que toma decisiones equivocadas, impulsada mas por
“las aventuras de su propio cuerpo” —representadas en forma de arquetipicos pecados capitales,
sea la vanidad o la lujuria, la soberbia o la avaricia— que por alguna coartada romantica. También
es mas detallada y barroca la descripcion de su decadencia, vagando por los callejones, consumida
por la enfermedad (Figura 7). El énfasis dicotémico buscaba sin duda destacar lo que de relato
moralista tenfa la novela, lindando los vértices mostrables del pecado, segin los dictados del
Codigo Hays. Para lograrlo, se trajo de Hollywood al competente Norman Foster (“cortesfa de
20th Century Fox”) y, para certificarlo, se busco el aval de la versiéon mexicana de la Legion of
Decency.

Figura 7. Santa (Norman Foster, 1943) transita del esplendor a la decadencia, guiada por sus propias decisiones
y no por algin destino fatal. Su negativa a las varias opciones de redencion a lo largo de su trayecto parecen
explicarse por la presién de su propio cuerpo, primero deseable y acosado, y luego solitario y postrado por la
enfermedad.

Como en otras ocasiones, la Legion acepté asistir, previo al estreno, a una proyeccion privada
de la pelicula, “por cortesia de sus productores”, y delegé la tarea en Antonio Brambila. En un
articulo, el prelado hizo una interesante argumentaciéon moral:

La pelicula, sumamente cruda, como dado el argumento tenia que ser, no puede llamarse
pornografica, en el sentido de que no deja impresiéon final de sensualidad, sino mas bien al
contrario, de asco, horror y lastima. Por lo cruda que es —advirtiéndolo, en justicia, que la
presentacion es casi todo lo discreta que puede ser una cinta asi— hara dafio a mucha gente limpia
y poco resistente. Y por otra parte, como en el fondo se trata de la vida real, es perfectamente
posible que ciertas personas se miren en ese espejo, y a punto ya de rodar, se detengan. En este
sentido, “SANTA” puede considerarse como una cruda “historia ejemplar”. ¢Basta esto dltimo

para catalogar la pelicula como util, cuando menos para gente grande? Creemos que no. El dafio

pretendia la unidad del enfoque politico y religioso, al mismo tiempo que se declaraba intransigente (en su
antiliberalismo y antisocialismo) y social”.

73 Cf. Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexcicano, t. 3 (México: Universidad de Guadalajara, Imcine,
1992), 22-25.
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que haga a quienes se lo haga, no puede ser un dafio cualquiera; serd un dafio grave. Sin negar que
si en algunos espectadores el efecto resulta provechoso, este provecho no sera tampoco
despreciable [...]. Por esto decimos que es una pelicula reservada y seriamente reservada.”

La enunciacién de Brambila se fundamenta en la posibilidad de lecturas diversas de un mismo
producto medial; desde esa perspectiva la tarea censora termina mostrando su envés subjetivo y
con ello su irrelevancia. Como sefiala Butler: “la equivocidad del enunciado significa que puede
que no siempre signifique de la misma manera, que su significado puede ser invertido o desviado
de alguna manera significativa”, es decir, incurrir en una contradicciéon performativa, en la
medida en que hay una disyuncién entre enunciado y significado.” Aceptar esa posibilidad
implica para la censura que no se puede prohibir, arguyendo el bien, lo que en principio puede,
potencialmente, procurar un bien.

Los dichos de Brambila en torno a Santa —que la LMD “acepta y hace suyos”— merecieron un
matiz por parte de Enrique Glennie en el siguiente boletin, dentro de la secciéon de censura de
libros. Si bien reconoci6 el juicio “absolutamente justo” en cuanto a la pelicula, aclaré que “por
ningun motivo debe hacerse extensivo a la novela, que queda [...] [clasificada como] absolutamente
inconveniente y por lo tanto prohibida para toda clase de personas |...] y no debe leerse, aunque su venta

se haga por motivos de publicidad para la pelicula, a precios muy reducidos”.”

La duda de Brambila —]a argumentacién contradictoria manifestada con honestidad en su texto—
fue utilizada en su equivocidad por la estrategia publicitaria de la pelicula. En una segunda
colaboracion, el prelado relato:

Y bien, en “El Universal” se public6 la semana pasada un suelto en que se dice que la Legién
Mexicana de la Decencia estima a “Santa” como una pelicula recomendable y utilisima para todos,
hasta para jovenes [...]. Es lastima que la propaganda de especticulos obedezca a veces tan de
cerca de la avidez de lucro, que salte sin reparo alguno sobre las mas evidentes barreras de
discrecion, hidalguia y respeto. Es lastima que no se tenga dificultad en hacer decir a los otros lo
que no han dicho o en guisar lo que dijeron, en forma tal, que su pensamiento resulte adulterado.
Y es lastima que quienes alguna vez damos sobre peliculas un juicio de calidad moral debamos
contra nuestro gusto, proceder con cautelas que no quisiéramos, y pasar por alto, y a riesgo de
parecer limitados, o injustos, ciertos elogios que cabria hacer de las peliculas que censuramos. Yo
puedo decir —y de hecho lo digo— que la recién estrenada version de “Santa” me parece una cinta
de gran fuerza cinematografica; pero lo digo con recelo. [...]”

Ante el madruguete periodistico, la LMD replicé con una clasificacion C-2 para Santa (“‘contraria
ala moral catdlica”). Tras el desaguisado, Brambila al parecer se distanci6 de la Legion o al menos
dejé de colaborar en el boletin. Fue una lastima, pues la Legion perdié a su pluma mas inteligente

74 Brambila, “Santa”, Apreciaciones (12 de junio de 1943).

75 Butler, 148.

76 Glennie, “Peliculas y libros”, Apreciaciones (19 de junio de 1943), cursivas en el original.
77 Brambila, “Los puntos sobre las ies”, Apreciaciones (3 de julio de 1943).
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en la labor de critica cultural; la mirada progresista de Brambila ciertamente se adelantaba a la
época. Otro saldo fue frustrar la estrategia de acercamiento con los productores, quienes
demostraron ser rigurosos liberales para separar su fe del cuidado de sus negocios.

En una diatriba contra la pérdida de los valores morales, Glennie describié6 “a ese tipo de
cristianos contagiados del ambiente pagano que nos rodea, y para los cuales existe una especie
de ‘conciencia de refaccién’ con la cual pretenden dar solucién a todos sus problemas, cayendo
en el gravisimo error de crear ellos mismos sus principios morales [...] en vez de [...] los estables
y conocidos principios de la moral cristiana”.”® A propésito de dicha “conciencia de refaccion”
de los productores y las estrategias para evadir la censura catdlica con el mayor sigilo, es
interesante citar una carta de 1948 del productor Pedro Calderdn al representante de la Columbia
Pictures, encargada de la distribucién continental de sus trabajos. A propésito de su pelicula
Pecadora (José Diaz Morales, 1947), Calderon solicitaba que no fuera “estrenada del 1° de marzo
al 26 del mismo”, pues “esos dias es la Cuaresma y Semana Santa, fechas muy malas para
cualquier pelicula y muy especialmente para una pelicula musical con el titulo ‘Pecadora’ y el
tema escabroso que trata, ya que toda la gente de sentido religioso se sentiria lastimada en sus

. . . , P Q
sentimientos, estrenando una cinta de esta clase en los paises religiosos”.”

No todo fueron tropiezos para la LMD. Su postura fue relevante en el endurecimiento de los
criterios estatales en materia de censura. A finales de 1943 se modific6 el Reglamento de Supervision
Cinematografica, vigente desde 1941, para la revisiéon de guiones previo a su filmacion, eliminando
la frase “podrin someter [...] las obras escritas que pretendan filmar” y, por ende, haciendo
obligatorio el proceso.” En consonancia con el discurso estatal de prevenir los “atentados a la
moral y las buenas costumbres” y las “falsedades historicas”, la LMD integré el nacionalismo a
su argumentacion, en una posicion ciertamente muy cercana a la enunciada por el censor estatal
Felipe Gregorio Castillo:

El cine, con toda la indecencia de sus costumbres y la frivolidad de su realismo, tiene el peligro de
convertirse en la forma mads eficaz de una conquista pacifica de nuestra manera de vivir y de pensar
con la consiguiente pérdida de nuestra mayor defensa nacional: el tradicional espiritu cristiano de

nuestro pueblo.”

En su vigilancia de la “frivolidad”, la LMD fue especialmente quisquillosa con el cine de
afioranza porfiriana que se puso de moda en la época. A propoésito de Yo bailé con don Porfirio
(Gilberto Martinez Solares, 1942), Apreciaciones —ademas de clasificarla C-1, “desaconsejable para

todos”—lamento “que el recuerdo tan arraigado en México del Gran Dictador que no ha logrado

78 Glennie, “Soluciones que no solucionan”, Apreciaciones (27 de noviembre de 1943).

79 Pedro Calderon a S. Kusiel (16 de febrero de 1948), PVAC.

80 “Decreto que reforma el articulo 16 del Reglamento de Supervision Cinematografica de 25 de agosto de 1941”7,
Diario Oficial (23 de marzo de 1944), 1-2.

81 Glennie, “Como se deben ver las peliculas de cine”, Apreciaciones (2 de octubre de 1943). Cf. “Qué es la censura”,
Meéxico Cinema (julio de 1942), citado por Garefa Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 2, 236.
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destruir la Revolucién, haya hecho acudir a cierta clase de publico a presenciar [lo] que antes, en,
y después de la época son [costumbres| reprobables”; antes habia descrito el motivo de su
molestia: “lo escandaloso de algunas zarzuelitas del ‘género chico’, en la pelicula se representan
dos o tres nimeros de aquel entonces, como los ‘couplés’ de la Gatita Blanca”. Ay, gué tiempos
senor don Simon! (Julio Bracho, 1941) de plano fue clasificada C-2, “contraria a la moral catélica”,
por incluir el “indecentisimo Cancan” y “coplas verdes”. Las posturas tan centradas en los
nimeros musicales y en la falsedad de la representacion finisecular podrian indicar el promedio
de edad de los censores de la Legion y, por ende, sus ideas de moralidad. La aversion al “género
chico” tuvo su mayor expresion, sin embargo, en el caso de La corte de faraon (Julio Bracho, 1943),

de plano considerada “fuera de clasificacion por indecente”.”

La condena de La corte de faraon tuvo menos que ver con la pelicula misma que con su referente
original: una popular zarzuela satirica espanola de 1910 que se ufanaba de ser una “opereta
biblica”. Estrenada con gran éxito en Espafa —y casi simultaneamente en México— se repuso en
varias ocasiones a lo largo de los afios veinte y luego fue prohibida completamente por el régimen
franquista. La obra “contiene una notable variedad de referencias sexuales, unas mas veladas que
otras, y presenta ademads una serie de temas como el de la impotencia sexual, la infidelidad, la
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concupiscencia, la calumnia... que convierten a la obra en un ejemplo de defectos morales”.
Frente a los antecedentes, la LMD apost6 toda su fuerza para impulsar la condena de la pelicula.

Filmada en diciembre de 1943, a inicios de junio del afio siguiente La corte de faraon fue
supervisada y autorizada para su exhibicion “Gnicamente para adultos” (por las alusiones sexuales
y por un breve desnudo), a partir del 8 de junio. Para el dia 10, la Legion ya la habia dejado “fuera
de clasificacion”. La condena contra la pelicula se concentré en el interior del pais, mostrando la
capacidad de movilizacion de la LMD. En septiembre, un copioso grupo de vecinos de Cananea,
Sonora, dirigié6 una carta al secretario de Educaciéon Publica, Jaime Torres Bodet. La misiva
consideraba que la reglamentacién sobre especticulos era “inadecuada”, “lo cual viene
originando el rebajamiento moral de nuestro pueblo”; los firmantes (cuyos nombres ocupan 25
hojas) se declaraban “[h]eridos en lo mas noble de nuestros afectos” por la exhibicion de La corte
de faradn, “pelicula que hace muy poco honor a México, condenada enérgicamente por la Legion
Mexicana de la Decencia y calificada por la Prensa como explotaciéon de la mas indigna
pornografia”. La carta resulta significativa, pues se guardé en los cajones de la SEP hasta enero
de 1945, cuando fue remitida a la Secretarfa de Gobernacion, “por considerar que su contenido
[le] incumbe”. Esta tardia remisiéon podria indicar una estrategia estatal de usar la oposicion
ciudadana contra la pelicula como pretexto para legitimar los cambios, ya citados, a la legislacion
censora. Un telegrama del embajador estadounidense George Strausser Messersmith al

82 Apreciaciones (31 de octubre de 1942). Apreciaciones (20 de septiembre de 1941). Apreciaciones (10 de junio de 1944).
83 Victor Manuel Peldez, “La corte de faraén desde la perspectiva parddica” (Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, 2003) [web] https://www.cetvantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmem61h9. En México esta zarzuela
fue montada por la compafiia de Romualda y Genara Moriones en el Teatro Principal, en abril de 1910, “con
derroche de lujo” y “tiples descotadas por arriba y descotadisimas por abajo”, Fin de siglo (3 de abril de 1910), 2;
también se montd con éxito, al menos, en el Teatro Dehesa, de Veracruz, La Opinidn (14 de octubre de 1910), 4.
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Departamento de Estado explicaba, el 17 de junio de 1944, que el cambio legal para revisar los
guiones cinematograficos previo a su filmacién se debia, segin el secretario Miguel Aleman, al
aumento “en la tendencia de la industria mexicana de producir argumentos salaces que se
ejemplifica en varias peliculas ahora mismo en exhibicién. La peor de ellas es La corte de faradn,
actualmente en corrida en la ciudad de México tnicamente para adultos, en la cual el dialogo esta

repleto de dobles sentidos”.™

Finalmente, la pelicula si pudo exportarse, pero fue prohibida en Argentina, Colombia, Estados
Unidos y, por supuesto, Espafia. La LMD aproveché el caso para vanagloriarse y llamar, de
nuevo, a los empresarios a moralizar sus producciones y asi mostrar su patriotismo:

Es para nosotros un triunfo, que esperamos sea al mismo tiempo una voz de alarma para los
productores sin conciencia, ni sentido cristiano. La censura condenatoria de peliculas como
“Nana” de Lupe Vélez y “La corte de faraén” de Mapy Cortés, hecha en América del Sur, no es
sino la resonancia de un mismo criterio cristiano, que ya aqui en México se habia dejado ofr. [...]
[N]os queda por preguntar [¢]qué necesidad tiene el cine mexicano de producir tales obras, que al
fin de cuentas tiene que reportar, hasta en el orden econémico, una pérdida? Yo creo que es un
saludable leccién para todos; y gracias a la voz de protesta de la Legion Mexicana de la Decencia
quedd a salvo el buen sentido moral de nuestra Patria. [...] La obra de producciones inmorales
resulta por parte de estos sefiores sin escrupulos, una obra anti-patriética.8s

A lo largo de la segunda mitad de la década se estrecharon los vinculos entre la Legién y las
instancias estatales de censura, aunque de manera informal y con desencuentros frecuentes. En
las postrimerfas de la administracién de Avila Camacho, Glennie reconocié: “La obra en general
de la Patria, por lo que se refiere a Mandatarios y dirigentes, tiende actualmente, pese a los
constantes oposicionistas, a buscar para nosotros, para la familia mexicana un estado de
equilibrio”. Esta postura significé un punto de inflexién que buscaba dejar atras el integralismo
de la LMD de la década previa, incluso a pesar de Traslosheros, para abrazar, hasta cierto punto,
el progresismo favorecido por las posturas de la ACM vy el episcopado.®

En paralelo, la estrategia de la Legion parecié marcar distancia de los productores y apelar a la
legislacion para dar cauce a sus malestares. La vida insitil de Pito Pérez (Miguel Contreras Torres,
1944) fue clasificada C-2 por “disolvente y tendenciosa” en su narracion de la historia de “un

84 Informe de supervision cinematografica, firmado por Arturo Ortiz Mugica (2 de junio de 1944). Carta al secretatio
de Educaciéon Pablica (15 de septiembre de 1944). Oficio de Jaime Torres Bodet al secretario de Gobernacién (22
de enero de 1945), DGC-Segob. Telegrama de Messersmith al Secretario de Estado (17 de junio de 1944), Archivo
Filmico Agrasinchez. Rogelio Agrasanchez, Jr., “La otra pelicula censurada de Julio Bracho”, Filmotropo (AF
Agrasinchez, 2014) [web]. https://filmotropo.wordpress.com/2014/07/17 /la-otra-pelicula-censurada-de-julio-
bracho/. La corte de faradn, pese a todo, tuvo buena tecepcién entre el publico de la ciudad de México, pues se
mantuvo cuatro semanas en su sala de estreno.

85 Glennie, “La Legién Mexicana de la Decencia en América del Sut”, Apreciaciones (20 de enero de 1945).

86 Glennie, Apreciaciones (20 de enero de 1945), en esta colaboracion, el autor firma con su cargo completo dentro
de la Legion: “Asistente Eclesiastico de la LMD y del Comité Central de la Unién de Catdlicos Mexicanos”.
Blancarte, 86-87.
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borrachin degenerado”; “escenas de taberna escandalosas, amorios procaces e indecentes,
desnudeces, blasfemias a granel. Hay escenas que caen bajo la sancién del Art. 200 del Cédigo
Penal”. A proposito de Pervertida (José Diaz Morales, 1945) —otra produccién de los Calderén,
clasificada C-2— la resefia apunta que “abundan las escenas de cabaret, con bailes sumamente
procaces” y cuestiona: “Es de advertir que la censura oficial la clasifica para nifios y adultos. ¢Y
el Cédigo Penal?”.”’

Otra preocupacion de la Legiéon se enfocaba en las formas en que el lenguaje era
instrumentalizado con fines humoristicos. Cantinflas, en un primer momento, y luego Tin Tan
estuvieron en la mira de los censores catolicos. Ab7 estd el detalle fue prohibida por la LMD, lo
que no impidié que fuera una de las peliculas mas exitosas del cine nacional (a lo largo de los
siguientes afios, el boletin reiteré una y otra vez la proscripcion de la cinta que se exhibfa de
cotidiano en las salas populares, hasta que en 1964, en los tltimos meses de la LMD, subitamente
apareci6 con una clasificacion B-3).

A proposito de N7 sangre ni arena (Alejandro Galindo, 1941), 1a Legion reconocié la popularidad
del cémico: “Esta comedia no tiene mas fin que hacer reir, lo que consigue ampliamente y sin
lastimar la moral en forma alguna. La gente que se haya abstenido de ver al popular Cantinflas,
podra satisfacer su curiosidad viéndolo en este film”, clasificado A, “buenas para todos”. Sobre
Romeo y Julieta Miguel M. Delgado, 1943) se reproché que si bien “salvo alguna escena, no tiene
mayor tacha moral, no puede decirse lo mismo de las frases retruécanos y actitudes, muchos de
ellos procaces”; no obstante la clasificé B-2, “para adultos con reservas”. Fue el mismo caso de
Gran hotel (Delgado, 1944) en el que la Legion se permiti6é hacer recomendaciones: “Es lastima
que use de algunos chistes de doble sentido, pues es tiempo ya de que esta desagradable
costumbre se vaya borrando de nuestro Cine; creemos que la categorfa de este actor no necesita
recurrir a medios que divierten a publico de carpa”. La postura descrita coincidié con la estrategia
del cémico, consciente de su “categoria”, que tenderfa a abandonar el arrabal para ubicarse en
entornos mas afines a las aspiraciones de los sectores medios. A finales de la década de los afios
cincuenta, las peliculas de Cantinflas se ofrecian como “moralmente sanas” para exhibirse en
parroquias y colegios pot parte del distribuidor autorizado por la Arquidiécesis de México.™

Con Tin Tan fueron mas obstinados. Desde su primera pelicula —Hote/ de/ verano (René Cardona,
1943)— sefalaron y condenaron su estrategia humoristica: “Pelicula pocha, blasfema y sensual.
Nudismo; trajes, actitudes y canciones procaces. Hace tiempo no se proyectaba en la pantalla
una cinta tan indecente. DEBE BOICOTEARSE”. Fueron igualmente clasificadas C-2: E/
ceniciento (Gilberto Martinez Solares, 1951); Chucho el remendado (Martinez Solares, 1951), “una
verglienza mas para México, de las ya innumerables del cine nacional”; y La isla de las nujeres
(Rafael Baledén, 1952), “por su procacidad es inadmisible”. Me fraes de un ala (Martinez Solares,

87 Apreciaciones (4 de marzo de 1944; 21 de septiembre de 1940).
88 _Apreciaciones (24 de mayo de 1941; 11 de septiembre de 1943; 26 de agosto de 1944). “Guia cinematografica”,
Christus, num. 344 (julio de 1964). “Precios de alquileres”, folleto de Alba, S. A, c. 1959. AACM, caja 2.16.11.
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1952) fue clasificada C-1 y E/ vagabundo (Rogelio A. Gonzalez, 1953), B-2 “con inconvenientes”;
s6lo Dios los eria (Martinez Solares, 1953) alcanzé aprobacion para jovenes y adultos, pero no
para nifios.”

Un ejército de censores

En 1948, la LMD anunci6 que la Accién Catdlica Mexicana habia acordado que los comités de
sus “cuatro organizaciones Fundamentales” trabajarfan para que “todos sus socios hagan la
Promesa sugerida por la Legiéon Mexicana de la Decencia, de abstenerse de asistir a espectaculos
sefialados por la misma como vitandos, y para que, a su vez, los socios sean propagandistas de
la promesa”. Como se ha sefialado, la moderacion retérica de la LMD permitié una expansion
de su trabajo y una mayor penetracion entre la feligresia; segin un informe, en 1946 se editaban
ya “de veinte a treinta mil hojas” del boletin Apreciaciones en forma semanal. ™

Por otro lado, el crecimiento exponencial de peliculas, salones de cine y publicos exigi6 la
multiplicaciéon de los censores. Para lograrlo, la LMD contaba con un formato impreso, lo que
permitia una revision expedita y centralizada de la informacién. Dicho documento tenfa que ser
llenado con datos muy basicos. Primero la “clase” de pelicula revisada, con 25 opciones posibles
—religiosa, comedia, biografica, detectivesca, drama, misterio, revista, sport, fantastica, historica,
musical, educacional, cientifica, variedades, jocosa, vaudeville, drama social, social, cow-boys,
documental, propaganda, viajes, animados, informativa, de guerra— Luego 20 “clasificaciones”,
es decir las posibles situaciones abominables:

1. Crudeza 2. Aprobacién del divorcio

3. Groserias de dialogo 4. Aprobacién del suicidio

5. Ambiente grosero 6. Supersticiones

7. Ambiente repugnante y cruel 8. Espiritismo

9. Sentimentalismo morboso 10. Aprobacion del amor libre

11. Bailes inconvenientes 12. Aprobacion del duelo

13. Vestidos y actitudes procaces 14. Falsas ideas sociales, morales o religiosas
15. Nudismo 16. Crimenes

17. Ataques a la religion 18. Adulterio

19. Ataques al matrimonio 20. Divorcio

89 _Apreciaciones (22 de abril de 1944). “Apreciaciones de la Liga Mexicana de la Decencia”, Accidn femenina (mayo de
1952), 29. “Apreciaciones sobre peliculas”, Acidn femenina (julio de 1952), 25. “Cuidado con las peliculas”, Aecidn
Jfemenina (junio de 1953), 30. “Cuidado con las peliculas”, Accidn femenina (abril de 1953), 30. “Cuidado con las
peliculas”, Accidn femenina (septiembre de 1953), 3. “Cuidado con las peliculas”, Accidn femenina (noviembre de 1953),
26.

% Promesa (1948), AACM, caja 2.16.11. Las cuatro organizaciones fundamentales de la ACM eran la Unién Catdlica
Mexicana (UCM) para hombres; la Uniéon Femenina Catdlica Mexicana (UFCM), para mujeres casadas o mayores;
la Juventud Catdlica Femenina Mexicana (JCFM), para mujeres jévenes; y la Acciéon Catélica de la Juventud
mexicana (ACJM) para hombres jévenes, en Valentina Torres Septien, “Archivo Histérico de la Accién Catolica
Mexicana. Un acervo para la historia de la educacién”, ponencia IX Congreso Nacional de Investigacién Educativa
(noviembre de 2007), 5. Edelmiro Traslosheros, “Informe que rinde el suscrito a la Junta Central de la Accién
Catolica Mexicana con respecto a las actividades llevadas a cabo en los ultimos dos afios” (8 de junio de 1940).
AACM, caja 2.16.11.
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Finalmente, una tercera seccion pedfa una “Clasificacién como entretenimiento” (excelente, muy
buena, buena, mediana o mala). Ademas solicitaba adjuntar en una hoja un “extracto del

) ¢

argumento”, “anotaciones especiales sobre la materia no moral”, “detalles de escenas o episodios
no convenientes”, una sinopsis, y anotar el nombre del censor, el cine al que se asisti6 y la fecha.”
Desde 1940, Apreciaciones habia dado a conocer el “Reglamento para censores”, que establecia
que éstos debfan ser nombrados por el Arzobispo de México, “a peticién del Consejo Nacional”
de la LMD, con encargos de un afo; también indicaba que las “formas impresas” seran las

exclusivas para realizar su tarea.

Para el desempefio de su labor, los censores de la LMD debian sujetarse “ante todo, al dictado
de su conciencia, que sera siempre conforme a las reglas de la moral catélica, a las normas
aceptadas por el Consejo Nacional, a las sujeciones hechas por la OCIC, y al Cédigo Hays”. El
trabajo consistia en asistir una vez por semana a una exhibicién, cinematografica o teatral,
indicada por el Consejo que previamente habfa recopilado una lista de estrenos. Luego, “[ljos
censores daran cuenta de sus censuras inmediatamente después de que vean las peliculas [...],
para datlas a conocer en nuestro Boletin semanal y por medio del servicio telefénico”.”” Segin
su propio relato, la censura de la LMD se realizaba de la siguiente manera:

Cuenta la Legion, con un nimero de censores debidamente escogidos y por lo tanto capacitados
por la rectitud de su criterio para dar un juicio casi siempre acertado sobre el valor moral de la obra
que se les encomienda. El grupo de censores esta autorizado por la autoridad del Excmo. Sr.
Arzobispo, para asistir a los especticulos que se les encarga, pues de otra manera no podrian
licitamente asistir a ellos, sobre todo cuando se supone que contradicen las normas de la moral
catolica. Dos asistentes eclesidsticos igualmente nombrados por el St. Arzobispo, presiden el grupo
de censura, siendo en los casos dudosos, los que con su criterio, establecen el justo equilibrio en
la clasificaciéon, cuando puede existir alguna diferencia de criterio. Las peliculas que por su indole
especial ofrecen alguna mayor dificultad, se encomiendan a dos o mas censores que
independientemente dan su opinién, sacindose de ellas el justo medio de apreciacion. Todo
censor, vista la pelicula que se le ha sido encomendada, da su informe por escrito en tarjetas
especiales para ello [...]. Estas tarjetas debidamente estudiadas, son las que en resumen se publican
en la hojita de apreciaciones, y después coleccionadas, pasan a formar parte del archivo de la
Legion, que consta ya de mas de 8,000 fichas.”

Para la segunda mitad de los cuarenta, la Legion ya contaba con presencia solida en buen nimero
de comités diocesanos y habia conseguido un involucramiento efectivo de los afiliados a las
organizaciones de la ACM, por lo menos en Puebla, Guadalajara, Morelia, Monterrey, Mérida,
San Luis Potosi, Saltillo, Torre6én, Aguascalientes y Veracruz; en algunas ciudades incluso se

. 9
organizaron “grupos de censores” locales.”

91 “Legion Mexicana de la Decencia”, tarjeta de censura, sin fecha, AACM, caja 2.16.11.

92 “Reglamento para censores de la LMD, Apreciaciones nim. 7 (1 de diciembre de 1940), AACM, caja 2.16.11.

93 Apreciaciones (23 de enero de 1943). Los asistentes eclesiasticos eran, en los afios cuarenta, los ya citados Enrique
Glennie y Antonio Brambila.

% Traslosheros, “Informe” (8 de junio de 1946).
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En Guadalajara, por ejemplo, habia una demanda cotidiana de la feligresia para conocer las
clasificaciones y desde los comités se realizaban labores para reforzar las prohibiciones. Dos
testimonios de militantes de la JCFM de una parroquia tapatia permiten ver los alcances de ese

aparato censor:

[L]os domingos nos turnabamos en el Comité diocesano a contestar el teléfono porque era muy
solicitado y ¢la pelicula fulana quér, y, ¢qué categorfar; habia A, B y C. Buena para todos, regular y
asi. Entonces en todos los templos estaba la hojita.

Tenfamos que evitar que la gente viera una pelicula prohibida. Cada una [de las afiliadas a ACM]
tenfamos que hablar a 25 o 30 numeros de teléfono, entonces del directorio [se obtenian los
numeros telefonicos|, se les hablaba a las personas, para que no fueran a ver tal pelicula, porque
estaba atentando contra la moral.”

El servicio telefénico fue una estrategia de larga duracion que, se ufanaba la Legion, tenia
disponibles las clasificaciones de todas las peliculas en cartelera desde el dia siguiente de su
estreno y era muy solicitado (Figura 8). Cuenta Estanislao Suarez, vicepresidente de la Legion:

Quienes nos hemos echado la tarea de atender las consultas sobre la asistencia de peliculas, en
ciertos dias y determinadas horas, verdaderamente no damos a basto para dar respuesta a las
llamadas telefénicas, particularmente de nifios y jévenes de uno y otro sexo, que parece que no
pueden pasarse sin el estreno de una pelicula y se muestran, con harta frecuencia, molestos cuando
no puede satisfacerse su pregunta ya porque ain no ha sido estrenada la cinta de que se trata, ya
porque no ha habido tiempo de obtener de la oficina de la LMD la clasificacién correspondiente

[...].%

Es posible dar por sentado que la efectividad de las estrategias descritas era proporcional a la
influencia local de la Iglesia. Como sefiala Zermefio, el mayor efecto se daba en las “regiones en
las que Iglesia era mas organica y compacta en su funcionamiento: redes parroquiales y colegios

particulares, alimentados por una prensa y propaganda con influencia mas directa de la Iglesia”.”

Figura 8. Anuncio del servicio telefénico de la Legion Mexicana de la Decencia. Apreciaciones (6 de junio de 1953).

% Testimonios de Marfa Dolores Rivera Ramos y Marfa Luisa Lépez Pantoja, citados por Ruano Ruano, 92-93,
corchetes en el original.

% “Declaraciones hechas por el Sr. Ing. D. Estanislao Sudrez, de la Legion Mexicana de la Decencia, sobre el
espectaculo cinematografico en México” (15 de julio de 1950), AACM, caja 2.16.11.

97 Guillermo Zermefio, “La iglesia, el cine y la cuestiéon moral en México, 1930-19607, en Innovaciones y tensiones en los
procesos socio-eclesiales. De la Accion Catdlica a las comunidades eclesiales de base, editado por Marfa Alicia Puente Lutteroth
(Cuernavaca: UAEM, 2002), 178.
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Ala par de su trabajo de base, la LMD desarroll6 durante los afios cuarenta un importante trabajo
a nivel de las cupulas eclesiales. Segun el informe citado, la censura de peliculas mexicanas
realizada por la Legion se replicaba en Cuba, Nicaragua, Panama, Belice y el sur de Estados
Unidos. En 1944, Traslosheros participd, junto con el presidente de la Legion of Decency
estadounidense, en la refundacion de la OCIC, “que habia sido aniquilada con motivo de la
guerra”, tomando en cargo “los trabajos en toda la América Latina”. Siempre segin
Traslosheros, su trabajo habia impulsado “la formacién de Legiones de la Decencia en algunas
naciones de Sud América”; también presumia de las “fraternales relaciones con todos los Centros
similares al nuestro que funcionan en el continente Americano, y también en Europa, y se

canjean publicaciones con todos”.”®

En 1948 cambi6 el sistema catdlico de clasificacion de peliculas, a partir de un proceso
transnacional de integracion del modelo, dictado por la OCIC, para “evitar, hasta donde sea
posible, las divergencias que aparentemente la mayor parte de las veces, parecian existir entre los
centros de censura”. De la clasificacion original (A, B y C) se pasé una clasificacion que buscaba
ser mas puntual en sus reparos. Vale la pena citar la descripcion de cada categoria, pues condensa
la propuesta de mundo de las organizaciones clericales y los desfases de ésta frente a los valores
de la modernidad, pero también los animos de adaptacion, hasta cierto punto, a un mundo ya en
irremediable proceso de secularizacion:

Clasificaciéon A (Para todos). Estas peliculas [...] en general, pueden ser vistas por toda clase de
personas incluso los nifios. Su tema es de tendencia moral positiva, o por lo menos permanece
neutro. Son adecuadas para funciones organizadas para la juventud escolar. Los detalles anti-
educativos no se toleran mas que cuando son debidamente corregidos por el contexto, o son
verdaderamente sin importancia dentro de un conjunto sano. Las manifestaciones sentimentales
no son admitidas si no es en lo que no pueden chocar en la vida familiar cristiana.

Clasificacién B-1 (Para adultos y también para adolescentes). Sus detalles son de tal naturaleza que
no chocan a los adolescentes normales, educados con acierto dentro del hogar familiar. La
indumentaria y las actitudes inmodestas, asi como las manifestaciones amorosas seran de tal
naturaleza que no inquieten seriamente a los adolescentes, cualesquiera que sea su sexo y que no
pueda ademas incitar a los jovenes, ni explicitamente ni implicitamente al menosprecio de la

autoridad o de las leyes morales y civiles.

Clasificacién B-2 (Para adultos con reservas). Vasta categorfa en la que se vienen a clasificar las
peliculas que describen la vida tal como es, con sus taras, sus miserias, sus situaciones irregulares;
sin embargo éstas nunca seran positivamente aprobadas, si no mas o menos desaprobadas. En ella
se clasificaran, ademas las peliculas cuyo asunto ambiente o comportamiento de ningun modo
convengan ni a niflo, ni adolescentes, pero que para los adultos no tengan mas que un valor
recreativo, sin gran alcance moral. Estas peliculas se caracterizaran por el hecho de que los
elementos buenos dominen o porque los elementos malos ocasionales no sean nunca intolerables,
de modo que a lo mas, la impresion del conjunto quede sino, buena, y a veces confortante, por lo

%8 Traslosheros, “Informe” (8 de junio de 1946).
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menos inofensiva para los adultos.

B-3 (Para adultos CON SERIAS RESERVAS). [...] [C]lon muchisima frecuencia se encontraban
[los censores| con la seria dificultad que les era posible colocar ciertas peliculas en la anterior
categoria nuestra (B-2 bajo reserva) porque la clase, la calidad o la cantidad de sus defectos,
manchas o inconvenientes lo impedian, pero que en la gravedad de ellos no llegaban al punto que
ameritasen al ser colocadas en las siguiente categoria o sea en la C-1 desaconsejables. |...]

C-1 (Positivamente desaconsejables). Se colocan en esta categoria las peliculas que pueden ser
nocivas para la generalidad de los adultos, ya sea a causa de su tendencia o ideas falsas, ya sea a
causa de elementos netamente contrarios a la moral, o ya sea también por razén de su ambiente
deprimente o malsano. La impresién de conjunto es enojosa, aunque no sea verdaderamente
nocivo y aunque esté atenuada por un caracter histérico o un desarrollo humanistico. Las peliculas
de este género no pueden menos que ejercer una perniciosa influencia sobre el conjunto de los
espectadores y por lo tanto influir en la atmostera espiritual y moral de la sociedad.

C-2 (Proscritas). Se colocan en esta categorfa las peliculas que enaltecen abiertamente las ideas
subersivas [sic|, o que hacen —con complacencia— exposiciones de los vicios, de los ctimenes o de
la vida irregular, sin que sus elementos buenos, de verdadero valor vengan a compensar, o que el
ambiente (histérico, butlesco, cémico, inverosimil) atentie sensiblemente la impresién morbosa o
nefasta producida por tales cintas. Entran igualmente en esta categoria las peliculas que ataquen a
la religién.®?

Las nuevas categorfas de censura, asimismo, reconocian ya plenamente el estatus de las
autoridades civiles, a la par de las religiosas, y el entrelazamiento de ambas en la mision de evitar
las “ideas falsas” y preservar la “moral de la sociedad”.

Los tiempos eran propicios para la conciliacion y don Edelmiro Traslosheros lo reconocia ya,
con humildad, en el informe de 1946: “algo se ha logrado, pero no es todo lo que la [LMD)]
ambiciona. Contando con la ayuda de Dios esperamos que podremos en un futuro proximo
intensificar nuestros trabajos y cooperar asi a la moralizacién de la sociedad”. Tal ayuda,

comenzaba divisarse en el horizonte con la forma del anticomunismo.!®

Como sefiala Blancarte, a finales de los cuarenta se amoldaron la doctrina Truman, el
anticomunismo de Pio XII y la necesidad el gobierno alemanista por desmarcarse de la influencia
comunista y reducir el peso de la izquierda en los sindicatos. “Con el eventual debilitamiento de
los grupos marxistas, la Iglesia y el régimen de Aleman eliminaban de la lucha a un enemigo
comun y quedaban asi como dnicos contendientes en la batalla por el control de las masas”.'"!

La convergencia de sendas campafias moralizadoras desde el Estado y desde la Iglesia, a

9 Legion Mexicana de la Decencia, “Sistema de nueva clasificacion de peliculas, que entrardn en vigor a partir del
1° de enero de 19487, folleto (1947), AACM, caja 2.16.11.

100 Traslosheros, “Informe” (8 de junio de 1946). AACM, caja 2.16.11.

101 Blancarte, 109.
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detallarse en el siguiente capitulo, sellaron esta estrategia en lo que respecta a las restricciones de
las representaciones mediales.

Esa providencial cercania entre actores tendrfa, sin embargo, altibajos que se sumarfan a una
creciente discrepancia al interior del activismo catélico. Frente al integralismo de la generacion
del viejo Traslosheros comenzaban a plantarse nuevas perspectivas con animo de contemporizar
y de entender al cine no como amenaza, sino como una herramienta de moralizaciéon a través de
su exhibicién y discusion, a la manera de los emergentes cine-clubes de inspiracién francesa.

216



Capitulo 5

Nuevos cauces censores frente a la modernidad

En este capitulo abordo las tensiones y dialogos dentro de la esfera publica respecto a lo visible
y lo no mostrable por las representaciones filmicas mexicanas, en un momento de cambios
profundos y acelerados por la recomposicion geopolitica, pero sobre todo de transformaciones
en las sensibilidades que favorecieron al proyecto de la modernidad occidental. Durante los afios
cincuenta y sesenta se imaginaron nuevos cauces para gestionar los afectos, a menudo
desbordados, al mismo tiempo que se registrd un desfase creciente entre los intereses estatales y
los de la esfera publica —luego de una breve y productiva alineacién— que poco a poco fue
socavando al sistema censor.

Una serie de ideas respecto al cine tomaron relevancia durante la posguerra, y su nuevo estatus
artistico impulsé otras formas de abordarlo. Incluso el activismo laico catélico abrazé las
estrategias del cineclubismo para impulsar una cultura cinematografica, una moda que también
entusiasmo a sectores urbanos intelectuales de la esfera piblica mexicana. Los alcances de este
interés cinéfilo fueron profundos y afectaron las maneras de consumir y de apreciar el cine, y
también la censura, antes considerada inevitable e incluso necesaria. La gestion de la visibilidad
perdi6 consenso y con ello fueron afectados tanto el Estado como sendos grupos al interior de
la esfera publica, algunos vieron desvanecer su autoridad e incluso su identidad, mientras que
otros ascendieron como voceros de una cinefilia moderna y prestigiosa, vista incluso como
agente de cambio social y politico.

A momentos, siempre de manera indirecta, es posible palpar en las fuentes a un tercer actor
dentro de la esfera publica: los publicos que alimentaban las salas de cine y que con su asistencia
(o ausencia) y aficién (o rechazo) a ciertos temas, formas de representaciéon, prohibiciones o
estrellas manifestaron lecturas especificas, a menudo distintas a las calculadas por creadores y

censores.

Como en el capitulo 3, también desarrollo, a partir de algunos casos concretros, una discusion
sobre los alcances de las restricciones morales y las resistencias frente a la modernidad, asf como
de las perspectivas afectivas que permiten vislumbrar la participacién de los publicos dentro del

sistema censof.
I. Entrecruces y convergencia moralizadora
A finales de los afios cuarenta, en Puebla, un articulo periodistico militante proponfa una

clasificacion para los tipos de publicos que acudian al cine:

Los publicos [...] son de tres clases: Una muchedumbre de gente ‘MALA’ que va expresamente a
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recrearse en la contemplacion de escenas libidinosas, de mujeres atractivas y hombres seductores,
y en la historia de acciones que no se les concedera ver sino en las pantallas. Este es el publico mas
despreciable bajo y soez, que no se corregira. [...] Otra turba de catdlicos indiferentes, tibios,
flojos; que se escandalizan de pocas cosas, que dice que ‘conviene saber de todo’, como decia la
serpiente a Eva [...]. Ademas, se junta a ese publico, un no escaso contingente de personas
piadosas o que ‘hacen profesiéon de piadosas’, las cuales sin embargo no tienen la bastante
abnegacién y fuerza de voluntad para sobreponerse a la curiosidad malsana y morbosa de su
sensualidad, que en ninguno muere, ni a la corriente mundana que casi ha hecho una necesidad del
cine [...].1

Esta descripcion se adhiere a la tradicion del integralismo de los grupos catdlicos mas radicales,
cobijados y controlados por Accién Catodlica a través de su amplia red de medios impresos. En
las paginas de la prensa catolica eran comunes los arrebatos retéricos —a proposito del cine y de
cualquier otro asunto— encaminados a sefialar, en términos dicotémicos accesibles al grueso del
publico lector, la aporia que envuelve al discurso de la modernidad. Al mismo tiempo, la burda
representaciéon de una “muchedumbre de gente mala” funciona como una definicién, en
negativo, de la feligresia ideal: fiel, obediente, abnegada y con fuerza de voluntad para resistirse
a “la curiosidad malsana”. Un articulo de Apreciaciones, de 1942, llamaba a integrarse a las filas de
la LMD, pero enseguida alertaba: “Pero entendamonos, para pertenecer a nuestras filas, se
necesita llevar un espiritu inquieto, el pacifismo inactivo nos estorba: tenemos que emprender
una tenaz lucha, contra el inmenso nimero de los que no pertenecen a Cristo; contra todos
aquellos que lo contradicen viviendo fuera de las normas de su santisima moral”.”

La insistencia en el llamado a vivir dentro de los cauces de la “santisima moral” significaba una
profesion de identidad para el pensamiento conservador, compartido por todas las facciones de
la militancia catélica. Pero su predicacion y defensa activa también tenfa un objetivo cultural y
politico mas amplio: senalar y alertar sobre las discrepancias evidentes entre el progreso técnico
y el comportamiento moral de las personas, nada menos que el objetivo central de su guerra
cultural con el Estado. Como senala Koselleck, antes de la modernidad la idea de progreso
llevaba aparejada la nocién de decadencia: una metafora temporal asimilada de los procesos
vitales naturales. La idea moderna de progreso, en cambio, se montéd sobre un despliegue al
futuro, como “un proceso interminable” que, “en tanto lo siga siendo, incrementa las
posibilidades de degeneracion”. Durante el siglo XIX, esta nocién afianzé la certeza de que “la

moral va a la zaga de la técnica y de su constante desatrollo”.’

Las admoniciones de la Iglesia mexicana y sus organizaciones laicas insistieron, una y otra vez,
en los peligros de permitir la ampliacion del desfase entre moral y progreso. El ascenso a la
presidencia de Miguel Aleman permitié encontrar los puntos en comun entre la alarma moral

U Fray José de Tarragona [José Maria Vallvé], “Los publicos del cine”, La gpinidn (13 de diciembre de 1948), AACM,
caja 2.16.11.

2 “Un llamado a nuestras filas”, Apreciaciones (4 de julio de 1942).

3 Koselleck, 110-112.
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conservadora y la necesidad de construccion de hegemonia de un régimen que se asumia, por
primera vez, como civil y como representante de los valores de los sectores medios. Esta
coincidencia cultural se manifesté a plenitud con la implementacién de la Campafia Nacional
para la Moralizacion del Ambiente del episcopado mexicano, que deliberadamente buscéd
empatarse al discurso publico del presidente Aleman, que incluy6 la “moralizaciéon de la vida

publica” como uno de sus objetivos de gobierno.

Asi, por ejemplo, en julio de 1947, la revista Accidn femenina publicé una carta abierta al presidente
Aleman, “a nombre de mas de 3,000,000 de mujeres organizadas de la Acciéon Catdlica
Mexicana”, en la que apelaron a la “gentileza de caballero” del mandatario para peditle:

palpar el peligro que envuelve a nuestros hijos, que seran los hombres del mafiana y los directores
de la sociedad, mediante diversas y numerosas circunstancias adversas a la conservacion de los
principios morales que hemos procurado inculcarles con tanto empefio, que flotan en el ambiente
y que obran en ellos de manera decisiva.
Tal peligro se centraba en “el concepto genérico de ‘pornografia™, ubicable en “cantidad de
estampas, periddicos, revistas y libros inconvenientes [...]; salones de cinematoégrafo en donde
la censura oficial parece no existir, ya que se permite la exhibicion de peliculas que nadie que se
tenga por decente puede admitir; [...] cabarets lujosos y de barriada; [...] carpas de infima
categoria; [...] prostibulos disimulados o no, etc.”. Ademas de senalar las fuentes de inmoralidad,
las mujeres de la ACM aludieron al vinculo identitario compartido con Aleman: “Usted, sefior
Presidente, es jefe de un hogar decente y moral y, seguramente, interpretara nuestra inquietud,
pues querra, al igual que nosotras, preservar a sus tiernos hijos de los peligros que apuntamos
mas arriba”.4 Aleman respondi6 a la demanda catdlica con la publicacion, en marzo de 1948, de
la adhesiéon mexicana a un convenio internacional que buscaba reprimir la circulaciéon de “las
publicaciones obscenas™ y también con la campafia contra el cine mexicano implementada
durante 1949 y que acabé por dinamitar a la Comision Nacional de Cinematografia.

Ya desde los afios previos, la LMD batallaba contra las peliculas con tematicas sensacionalistas
y, sobre todo, contra las clasificaciones que les otorgaba la Direccién de Supervision
Cinematografica. Titulos como la ya citada Pervertida o Perdida (Fernando A. Rivero, 1949) fueron
autorizadas para nifios y adolescentes, para escandalo de la Legion. Deploraban los “males que
causa el cine en los niflos y adolescentes”, pues “se principia por los carteles cinematograficos
que regularmente pretenden atraer excitando las bajas pasiones y, continuando por las escenas

2 6

de los filmes, estudiadas para excitar al espectador”.

Por sistema, daban clasificacion C-2 a toda cinta con tema prostibulario, ya fuera Las abandonadas

# “Sefior Presidente de la Republica”, Accidn femenina (julio de 1947), 18-19.

> “Convenio Internacional para la Represion de la Circulacion y del Trafico de las Publicaciones Obscenas”, Diario
Oficial (11 de marzo de 1948), 2-7.

6 Apreciaciones (21 de septiembre de 1946).
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(Emilio Fernandez, 1944), “aun cuando el fin que se persigue sea loable, los medios utilizados
[...] [son] francamente inmorales”; Nosotros (Fernando A. Rivero, 1944), “tendenciosa,
aprobacién del amor libre, suicidio”; Huwumo en los ojpos (Alberto Gout, 1946), “pelicula de
costumbres portefias, sumamente inmoral”; No niego mi pasado (Alberto Gout, 1951), “el cine
mexicano insiste en presentar las peores lacras de los fondos de México. ¢Hay derechor”; o E/
puerto de los siete vicios (Eduardo Ugarte, 1951), “cinta de lo mas repugnante, en la que no cabe

mérito alguno y ademiés constituye una vergiienza para México”.’

Sin embargo, su dogmatismo no estuvo exento de pifias, de fisuras en criterios mas bien inasibles.
Aventurera (Alberto Gout, 1949) fue la pelicula consagratoria de la bailarina Ninén Sevilla y de su
personaje liminal a lo largo de toda su filmograffa: una sensual e ingenua joven arrastrada bajo
engafios al mundo de la prostitucién y al gozo del baile y la musica, pero que nunca pierde la
inocencia y las opciones de redenciéon. El argumento de Aventurera (obra del inteligente
dramaturgo Alvaro Custodio) retoma la estructura del melodrama desde una perspectiva irénica,
contraponiendo estereotipos en situaciones limite: la proxeneta que prostituye a la virginal Elena
resulta ser también una mujer de la alta sociedad tapatia; el enamorado redentor resulta ser hijo
de la madrota de doble vida; la victima prostituida se convierte en una vengativa calculadora que
enamora al hijo de su victimaria; el torvo pistolero contratado para matar a Elena se enamora de
ésta, la ayuda en su cruzada y luego la deja ir para que sea feliz con su marido, enterado ya de los
abusos de su propia madre. Un remolino de ideas morales contradictorias y engafiosas que
culmina con una final feliz: la victima es redimida y resultan derrotadas las fuerzas que la
abusaron. En su primera valoracién, la LMD clasificé la pelicula como B-2, “para mayores con
reservas”. Un mes después, luego de que algunos cronistas de la prensa sefalaran el deliberado
jugueteo moral de la pelicula, la apreciacion fue ajustada a una condenatoria C-2.°

Lejos del cabaret, otras representaciones melodramaticas también crearon problemas para ser
evaluadas. Muchachas de uniforme (Alfredo B. Crevenna, 1950) es una produccion del inmigrante
judio-germano Rodolfo Lowenthal que adapta la trama de la cinta alemana Mddchen in Uniform
(Leontine Sagan, 1931) sobre una adolescente en un rigido internado religioso femenil que se
enamora de una de sus profesoras. Aunque deliberadamente criptica, tanto en la original alemana
como en esta version queda claro que “la lesbofobia impulsa la trama de Muchachas de uniforme.
El miedo a que el amor de Manuela [la joven estudiante] por [su profesora] la Sefiorita Lucila

7 Apreciaciones (26 de mayo de 1945; 16 de junio de 1945; 16 de noviembre de 1946). “Apreciaciones de la Liga
Mexicana de la Decencia sobre peliculas cinematograficas”, Accidn femenina (mayo de 1952), 29.

8 Rosatio Vazquez Mota, en La aficidn (21 de octubre de 1950), aseguré que la pelicula era un “maremdgnum de
bajas pasiones, muy bien realizado”; Alfonso de Icaza, en E/ redondel (22 de octubre de 1950), considero que tenia
“un argumento truculento, cruel, desorbitado”; Jorge Mendoza Catrasco, en E/ Universal (27 de octubre de 1950),
vaticind que “Awventurera serd un éxito de taquilla, porque explota los bajos instintos del pablico”; todos citados por
Eduardo de la Vega Alfaro, Alberto Gout (1907-1966) (México: Cineteca Nacional, 1988), 75-76. “Guia
cinematografica, Christus, nim. 179 (octubre de 1950), 837. “Guia cinematografica”, Christus, nim. 181 (diciembre
de 1950), 1003.
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signifique que es lesbiana conduce a la duda, el rumor, el aislamiento, el tormento y la muerte”.
La ambiciosa produccién se apoyo en la memoria de la prestigiada pelicula alemana e incluyé
una elaborada campana de promocién desde la llegada de su protagonista, la joven italiana
Irasema Dilian en su primera pelicula en México. En agosto de 1950 fue enviado el guion para
su supervision en la DGC que lo evalué positivamente, a pesar de lo “escabroso en s{”’, por estar
“presentado con decencia y discrecion’; el guion dejaba claro en el momento climatico que la

atormentada Manuela “ha confundido el amor con el carifio”.!°

La pelicula se estrené en mayo de 1951 sin que la LMD publicara su tradicional clasificacién en
Apreciaciones. El retraso estuvo motivado por las discrepancias entre el grupo de censores que la
evaluaron. Lo que incliné la balanza fue la postura de las activistas de la JCEFM:

La pelicula ha polarizado a la critica y ha desatado una ola de acaloradas discusiones sin
precedentes. Inicialmente los censores le dieron una clasificacion B-3, pero el dltimo dia de la
discusion le dieron una C-1. El cambio se produjo luego de que los censores consultaran a las
jovenes de la JCEFM y su maxima presidenta las invitara a ver la pelicula y expresar su opinion.
Todas estuvieron de acuerdo en que el guién era morboso y expresaron su preocupacion de que
la representacion del internado religioso fuera errénea y desfavorable.

La clasificacion oficial de la LMD fue C-2, lo que no obsté en que la pelicula tuviera una corrida
comercial habitual y una distribucién internacional sin obstaculos en los mercados usuales e
incluso otros, como Alemania."!

La moralidad como estandarte

La Campafia Nacional para la Moralizacion del Ambiente se lanz6 formalmente en noviembre
de 1951, con la formacién de una comisién encabezada por la cipula de Accion Catélica
Mexicana, la direccion del arzobispo de México Luis Marfa Martinez y la subdireccién del
sacerdote jesuita José Antonio Romero. La Comisién organizaba a los 44 grupos seglares de
todo el pais que se integraron a la campafia, a su vez estructurados en comités diocesanos y
parroquiales para la realizacién de las actividades, encaminadas a “renovar el espiritu cristiano
privada y publicamente en el individuo, en la familia y en la sociedad, en particular en todo lo

 Roberto Carlos Ortiz, “¢Es pecado quererlar Cineastas viajeros y lesbianismo velado en Muchachas de uniforme
(1951)”, E/ ojo que piensa, nim. 24 (enero-junio de 2022), 49-51. Ortiz hace una revisién detallada del proceso de
produccién de la pelicula, inscrita en una frustrada busqueda de consolidar al cine mexicano en los mercados
cinematograficos transnacionales. La version original alemana tuvo estreno en la ciudad de México y la adaptacion
teatral, derivada del éxito de la pelicula, fue montada en 1933 por la Compaiifa de Fernando Soler.

10 Dictamen de supervision de Muchachas de Uniforme (20 de septiembre de 1950), DGC-Segob.

1 Carta de Emma Ziegler a América Penichet (20 de junio de 1951); la explicacion de Ziegler obedeci6 a una carta
previa de Penichet en la que le pedia una opinién sobre la pelicula que también “desat6 polémicas discusiones” en
los publicos catdlicos cubanos; en una carta posterior, Penichet (19 de julio de 1951) coincidié en que “la
ambigtliedad del guion podria ser facilmente mal entendido y asi ser capaz de corromper a aquellos que la vean, a
saber, la juventud”. Citadas por Jaime M. Pensado, Love and Despair. How Catholic Activism Shaped Politics and the
Contraculture in Modern Mexico (Oakland: University of California Press, 2023), 77-78 [ebook]. “Apreciaciones sobre
peliculas de cine”, Accidn femenina (febrero de1952), 29.
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que se refiere a la moralidad”."”” T.a campafia se enfocd, con igual ahinco, en prensa, radio, cine
e, incluso, la naciente televisiéon. Por lo que toca al cine, la campafia enumer6 las acciones a
realizar por parte de los comités parroquiales, que inclufan: “acercarse a las compafiias
productoras de peliculas para pedirles vigilen que los argumentos, la escenificacion de las
peliculas, cortos, anuncios, tele-revistas, no ataquen a la moral” y que “no usen un lenguaje de
doble sentido, burlén e inconveniente”; acercarse a los “propietarios de cine para pedirles que
no exhiban peliculas que ofendan la moral cristiana”; “evitar el asistir a peliculas inmorales™;
“hacer intensa propaganda para que el publico en general no asista a espectiaculos inmorales”; y

“portarse de manera correcta y decente en los especticulos”."

La Campana para la Moralizaciéon del Ambiente signific, como sefiala Ramirez Bonilla, “una
alternativa eficaz para que la Iglesia tuviera un lugar en la agenda publica, con legitimidad social
y estatal”, a través del control del orden moral, en una época en que comenzaba a ampliarse la
distancia entre las posiciones estatales y las eclesiales."* Al mismo tiempo, en términos internos,
favoreci6 avanzar hacia un control mas efectivo de las organizaciones seglares confederadas de
la Acciéon Catdlica Mexicana. La Legion Mexicana de la Decencia se integré a la campafa pero,
sin duda, perdié centralidad en la persecucién de la inmoralidad en las representaciones
cinematograficas, misiéon antes férreamente defendida como de su competencia exclusiva. La
muerte de Edelmiro Traslosheros ese mismo afio de 1951 permiti6 la reorganizacion de la Legion
y un intento de renovacién que, a la larga, contribuirfa a su decadencia.

En el marco de la campana, se concreté un proyecto siempre acariciado por la LMD: la
conformacioén de una distribuidora de peliculas “moralmente sanas” para su distribucion entre
las parroquias, organizaciones y colegios catdlicos. En esta iniciativa, sin embargo, no tuvo que
ver la Legion; fue un acuerdo entre el arzobispo Luis Marfa Martinez y Carlos Celis Cano,
empresario de la construccion que fundé Alba, SA, para la distribucién de copias en 16 mm de
peliculas mexicanas y estadounidenses censuradas —“a base de cortes que no afectan la trama de
la pelicula”- con la guia del sacerdote Faustino Cervantes Ibarrola, “nombrado asistente
eclesiastico y censor por el Arzobispo Primado de México”. Para el final de la década, la
distribuidora Alba presumia de contar con un catilogo de mas de mil titulos debidamente
recortados y atendfa a unas 800 parroquias de todo el pais. La censura clerical, de este modo,
finalmente transit6 de la condena retorica a la acciéon para imponer, sin limitantes, su criterio de
visibilidad en las representaciones mediales... Por lo menos en las copias expuestas a su propia

mirada: la “tictica y estrategia del avestruz”."

12 Taura Camila Ramirez Bonilla, “El radar moral de los cincuenta. I.a Comisién Nacional de Moralizacion del
Ambiente frente a los medios de comunicacion en México”, Historia y Grafia, num. 51 (julio-diciembre de 2018),
274; el entrecomillado corresponde a unos “Breves estatutos de la ‘Campafia Nacional para la Moralizacién del
Ambiente”’.

13 “Extracto del ler. Instructivo de la UFCM para la Campafia ‘Pro-Moralizacion del Ambiente”, Accidn femenina
(julio de 1951), 16.

14 Ramirez Bonilla, 286. Blancarte, 126-127.

15 “Relacion detallada del servicio que estd ofreciendo Alba, S.A. en la actualidad”, documento sin fecha, c. 1959,

AACM, caja 2.5.3 Centro Catdlico de Orientaciéon Cinematografica Pio XI. Carta de Emma Ziegler a José Bravo
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En la practica, el empalme entre las actividades censoras de la LMD vy las de la distribuidora Alba
crearon conflictos y malentendidos. El parroco del templo de Nuestra Sefiora de Loreto de la

ciudad de México relat6 algunas de las complicaciones:

En la Censura de Especticulos parecen existir dos organismos oficiales: la Legion de la Decencia
y un grupo aparte formado para espectaculos de Colegios Catélicos y centros similares, dirigido
por el R. P. Faustino Cervantes. La censura de estos dos organismos no coinciden, pues, parten
de principios distintos: mientras la Legién censura las peliculas en su origen, tal como se exhiben
en las salas capitalinas, la segunda juzga de esas peliculas, después de hechos desaparecer los
inconvenientes. [...] Se arguye que para evitar esta desorientacion, el sacerdote avise a los asistentes
de que la pelicula ha sido conveniente|mente] supervisada para exhibirse en estos centros, sin que
ello diga autorizacién para poder verse en otras salas. [...] Hay mas, las Casas Exhibidoras de
origen, se han apropiado de esta clasificaciéon particular y las ponen junto a las peliculas que

ofrecen. Y en realidad lo que se hizo fue clasificar y moralizar una de las varias copias que la pelicula

tiene en el comercio; sin contar con que nunca se llegd a moralizar el negativo del que se siguen

sacando nuevas copias. !¢

Este problema es ejemplo también de como las actividades de la LMD, tras la muerte de su
fundador, “se vieron paralizadas y suspendidas practicamente”. Ademas de inconvenientes como
el descrito, la Legion acumulé deudas, derivadas de la pérdida de “las oportunidades que
tenfamos para arbitrarnos recursos” (¢acaso el negocio finalmente desarrollado por Alba, SA,
frustré algunos de los planes de la Legion?). El caso es que para 1953 ya se habia instrumentado
un ajuste en su estructura. El comité ejecutivo se dividié en dos areas: el comité de propaganda,
a cargo de la censura y la publicacion del boletin, y el departamento juridico, dedicado a litigar
contra las peliculas inmorales y también, por encargo expreso, responsable de la estrategia legal
de la Comision para la Moralizaciéon del Ambiente, la cual se comprometi6 a sufragar los gastos
derivados del déficit de la Legion.!” La instrumentalizacion se concret6 con el nombramiento del
mismo José Antonio Romero, subdirector de la citada Comisién, como asistente eclesiastico de

la Legion.

La presidencia de la Legién fue ocupada por Mariano Jiménez, y Jorge Nufiez Prida fue
nombrado vicepresidente. Por su parte, el departamento juridico quedd a cargo de Antonio de
Ibarrola Aznar —profesor de la Escuela Nacional de Jurisprudencia de la UNAM vy socio del
despacho Ibarrola & Nicolin—, con el respaldo de David Casares Nicolin y Felipe Gémez Mont.
La pérdida de autonomia de la LMD frente a la ACM permitié que otras organizaciones seglares

participaran de la promocion de la censura cinematografica. Asi, por ejemplo, la UFCM comenzé

(22 de noviembre de 1957), AACM, caja 2.5.3. Catlos Celis Cano era duefio de la Constructora Mexicana Alba, S.A.,
empresa vinculada a proyectos de la Iglesia; tuvo, asimismo, breve experiencia en la produccién cinematografica
durante los afios cuarenta y era hermano del productor en activo José Luis Celis Cano. Cf. Catlos Monsivais, “Notas
sobre la censura mexicana”, Revista de la Universidad de México 2 (octubre de 1964), 26-28.

16 Carta de P. Cesareo Remiro a José Romero (2 de agosto de 1953), AACM, caja 2.16.11, subrayado en el original.
17 Carta de Antonio de Ibarrola a José Romero (4 de diciembre de 1953). Carta de José Villela, Raymundo Prieto,
Antonio de Ibarrola, David Casares Nicolin y Felipe Gémez Mont a José Romero (17 de enero de 1953), AACM,
caja 2.16.11.
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a publicar las censuras de la LMD en las paginas de su revista Accion femenina en 1952 (luego de
interrumpir su difusion a mediados de los afios treinta), al tiempo que algunas de sus
colaboradoras incursionaron en articulos sobre el tema. Entre ellas se destacé Emma Ziegler,
quien en los siguientes afios serfa protagonista de un cambio importante en la critica catdlica de
las representaciones cinematograficas.

El énfasis en la estrategia legal por parte de la LMD durante los afios cincuenta profundizé el
entrecruce con la administracién publica. La buasqueda de acercamientos a lo largo de la década
previa cristalizé en la cercanfa con funcionarios como Ernesto Uruchurtu, subsecretario de
Gobernacion interesado en la moralizacion del cine en el algido 1949 y luego Jefe del
Departamento del Distrito Federal empefiado en imponer sus ideales de saneamiento y control
social; Emma Ziegler, activista de la ACM, reconocia en privado que “cuando se han dado casos
muy escandalosos se [ha] acudido al Regente de la ciudad y siempre ha puesto un remedio mas
o menos inmediato”; a proposito de su ratificacion en el cargo en 1958, la Legion lo felicito y
aprovecho para alabar la “perseverancia que mucho le honra” en la tarea de garantizar que “el
pueblo se divierta sanamente y estén a su alcance los pasatiempos™.'® La misma cercania
manifestaron por dos sucesivos directores de Cinematografia: José Lelo de Larrea (1952-1953)
y Alfonso Cortina (1953-1955).

Segun la prensa, con Lelo de Larrea la LMD habia conseguido “llevar sus poderosos tentaculos
al Gabinete de Gobernacién”, lo que seguramente contribuyé a la notable reduccién de los temas
prostibularios en la producciéon nacional a partir, precisamente, de 1952. Segtin describe el mismo
Antonio de Ibarrola, gracias a su gestion, la Direccién de Cinematografia prohibi6 la exhibicion
de la pelicula italiana OK, Nerdgn (Mario Soldati, 1951) —sainete ubicado en la Roma imperial que
combinaba bailes modernos y atuendos ligeros para las esclavas del emperador—; cuando la
distribuidora protesté por la censura y exigié la destituciéon de Larrea, la Legion envié un
memorandum al secretario de Gobernacion, “pidiéndole que no destituyera de su puesto al Lic.
De Larrea, ya que lo unico que habia hecho era actuar con toda rectitud y de acuerdo con las

leyes vigentes del pais”."”

Con el sucesor de Lelo de Larrea, Alfonso Cortina, la Legiéon se apresuré a ofrecer su
colaboracion estrecha. Todos los dirigentes de la organizacion asistieron a una comida con el
flamante director de Cinematografia, realizada en el Casino Espafiol. De Ibarrola narré que
“luego de una larga e interesante conversacion”, Cortina les transmitié un mensaje oficial: “La
Secretarfa de Gobernacion solicita la colaboraciéon de la Legion Mexicana de la Decencia para la
censura de peliculas en unién de representantes de diversas secretarias de Estado, la Universidad
Nacional Auténoma de México, entre otros organismos”. De Ibarrola consider6 el resultado del

encuentro como “un enorme paso en la historia de la Legion”.*

18 Carta de Emma Ziegler a Rosario Alcald (3 de diciembre de 1959), AACM, caja 2.5.3. Carta de Jorge Nufiez Prida
y Felicitas Ziegler a Ernesto Uruchurtu (2 de diciembre de 1958), AACM, caja 2.16.11.

19 Carta de Antonio de Ibatrola a José Romero (20 de julio de 1953), AACM, caja 2.16.11.

20 Carta de De Ibarrola a Romero (25 de septiembre de 1953), AACM, caja 2.16.11.
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¢Influy6 la Legion en la produccion filmica de la épocar? Seguramente las coincidencias fueron
mayores a las discrepancias en torno a lo visible y lo no mostrable: asi funcionaba el sistema
censor. El grueso de la produccién se ocupaba de tematicas mundanas, protagonizadas por
personajes urbanos en conflictos familiares y romanticos marcados por la pudibundez. Desde la
década previa, la Legion habia delineado qué tipo de cine, ademas del religioso, le parecia el
adecuado para la visibilidad puablica. Césaze y verds (Carlos Orellana, 1946) —una comedia de
enredos con personajes burgueses, debidamente atendidos por mayordomos y trabajadoras
domésticas, en lios matrimoniales correctamente solucionados al final- ocup6 una posicion
destacada del boletin Apreciaciones y una descripcion laudatoria:

Sainete de género ‘astrakan’ neto. Si bien su argumento y desarrollos no son novedosos, hara pasar
divertidos ratos, sobre todo en sus escenas finales. Nuestras sinceras felicitaciones a los autores,
actores y directores de esta cinta que han sabido divertir al publico sin maltratar a la moral, pues
con la excepcién de algunos pequefios lunares, puede ser vista por toda clase de publico, si bien
no la creemos propia para el infantil.2!

Asi fue la mayoria de la produccion filmica entre 1952 y 1955: poco novedosa e inocua para la
moral. La LMD favoreci6 con clasificaciones A y B a cintas como Cancidn de cuna (Fernando de
Fuentes, 1952), E/la, Lucifer y yo (Miguel Morayta, 1952), Siete mujeres (Juan Bustillo Oro, 1953),
Quiéreme porgue me muero (Chano Urueta, 1953), Un divorcio (Emilio Gémez Muriel, 1952), Exgenia
Grandet (Goémez Muriel, 1952), Ay, pena, penita pena (Morayta, 1953), E/ sesior fotdgrafo (Miguel M.
Delgado, 1952), E/ monstruo resucitado (Urueta, 1953), Cuando me vaya (Tito Davison, 1953) y La
rosa blanca (Emilio Fernandez, 1953), una seleccion del espectro genérico al que estaba dedicada
la industria.”

Otra de las estrategias de la Legion y, sobre todo, de la Comisién Nacional para la Moralizacion
del Ambiente resulté también muy efectiva. El departamento juridico de la LMD permitié
canalizar las posturas catdlicas a través de demandas amparadas en la legislacion, de por si
restrictiva y deliberadamente plagada de ambigtiedades que ahora podia decantarse hacia los
intereses clericales; incluso la disputa legal permitié desarrollar otros ejercicios de presion para

conseguir sus objetivos.

De Ibarrola, con instrucciones de José A. Romero, presenté querellas contra revistas procaces
como ea, Pigal, 1odevil y Ja-]a y sensacionalistas como Magazine de Policia; contra la estacion de
television XHTV por transmitir avances de la pelicula Las cariiiosas (Fernando Cortes, 1953),
“con escenas inadecuadas para menores”; contra los editores de calendarios con desnudos (por
lo menos buscaron investigar quién los publicaba, pues tenfan origen conocido); y monté una

2 Apreciaciones (31 de agosto de 1946).
22 “Cuidado con las peliculas”, Accidn femenina (junio de 1953; septiembre de 1953; octubre de 1953; noviembre de
1953; marzo de 1954; agosto de 1954; febrero de 1955).
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Figura 1. Abel Quezada, “Especialidades”, Cine
Mundial (20 de junio de 1953).

aguerrida campafia contra la exhibicién de Cwarto
de hotel (Adolfo Ferniandez Bustamante, 1952).”

Cuarto de hote/ cuenta la historia de un matrimonio
provinciano emigrado a la capital que se hospeda,
por error, en un hotel de paso; el protagonista sale
a buscar al diputado de su regién que le ha
prometido darle trabajo, pero se topa con una
novatada universitaria y resulta golpeado de
gravedad. Como ¢l no regresa, la esposa,
abandonada y sin dinero, sufre un intento de
violacion por el duefio del hotel y termina vagando
por las calles hasta encontrar trabajo de mesera,
aunque luego es detenida por error con un grupo
de prostitutas; el marido no logra encontrarla y se
ocupa como mariachi hasta que es acusado
falsamente de un robo. Finalmente, la pareja se
reencuentra por coincidencia en la estacién del
tren: ambos quieren regresar al pueblo. Nada
novedoso en la representacion sensacionalista del
tortuoso trayecto del campo a la ciudad, reiterativo
en el cine mexicano. La unica diferencia consistia
en que el director de la cinta era, al mismo tiempo,
el Jefe de la Oficina de Espectaculos Publicos del
Distrito Federal; Fernandez Bustamante filmé la
pelicula en noviembre de 1952, un mes antes de
tomar el encargo en el Departamento del Distrito
Federal. En marzo de 1953 la DGC dio tramite al
permiso de exhibiciéon y las objeciones del
supervisor (“cruda por lo que se refiere a las
escenas sexuales que presenta en los dos intentos
de violacién”) impulsaron un permiso sélo para

adultos.” No obstante, la pelicula se enlaté varios meses, dando margen al despliegue de la LMD.

En julio, De Ibarrola dirigié una carta colectiva a la DGC y un telegrama urgente al secretario

de Gobernacién. En la misiva solicitaba “que se retire, no se conceda o se cancele la autorizacion

para exhibir la pelicula” por mostrar, en los avances ya en exhibicién, “en presencia de nifios,

2 De Ibarrola a José Romero (13 de noviembre de 1953). De Ibarrola a Romero (23 de noviembre de 1953). De
Ibarrola a Romero (7 de diciembre de 1953). De Ibatrola a Romero (22 de octubre de 1952), AACM, caja 2.16.11.
Pérez Rosales, 107-108. Zermefio, “La Iglesia, el cine y la cuestiéon moral”, 177.

24 Informe de Supervisién Cinematografica, Cuarto de hotel, firma ilegible (5 de marzo de 1953). Autorizacién para
exhibicién comercial nim. 17268, firmado por José Lelo de Latrea (6 de marzo de 1953), DGC-Segob.
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sefloritas y sefioras decentes”, “las mas brutales pasiones”, “los apetitos mas groseros y “la mas
repugnante sensualidad”. Su escandalo, mas que la supuesta inmoralidad, eran los efectos
imaginados en el publico: “[p]ocos espectadores sentiran repulsion y asco; los mas aprenderan
lo que no debieron saber y no seran pocos a quienes esas escenas les enciendan los sentidos y
los lleven al vicio”. Por ultimo, De Ibarrola personalizaba su objeciéon politica: “se usa
prominentemente el nombre de un alto funcionario, encargado de impedir la licencia en los
espectaculos para darle aspecto de decencia y moralidad a lo que no lo tiene”. La Legién buscaba
amplificar su condena moral cotidiana aprovechando que una autoridad estaba involucrada en
la representaciéon inmoral. Por otro lado, también podria estar buscando una negociaciéon en
torno a su agenda moralizante en el ambito administrativo del Giiero Fernandez Bustamante; >’
la prensa de la época daba cuenta de la presién constante de la Legion sobre el funcionario
(Figura 1). Uno de los temas algidos entre la Legion y la oficina dirigida por Fernandez
Bustamante era la exigencia de clausurar el Teatro Tivoli, demanda presentada directamente por

De Ibatrola en julio de 1953, en medio del conflicto por la pelicula.”

En respuesta a la presion, la DGC convocd a cuatro de sus censores para hacer una segunda
revisiéon de la pelicula. Ratificaron la autorizaciéon para adultos, pero enlistaron una serie de
cortes, entre otros: “la expresion, en boca del duefio del hotel, preguntando ‘¢Un rato o toda la
noche?’, debe cortarse diciendo unicamente “T'oda la noche™’; “la alusion a los estudiantes,
afirmando que serfa preferible que fueran perros de verdad, debe ser suprimida”; “en la escena
del hotel, al estar comprando ropa para ‘Consuelo’, se queda mirando los senos descubiertos de
un maniqui, al mismo tiempo que acaricia la pierna de pasta de las que sirven para exhibir medias
de mujer, quitar las miradas al maniqui; “en la seccion médica, quitar la palabra ‘librito’ en el
momento en que una de las prostitutas va a ser sometida a reconocimiento médico”.”’ La pelicula

se estreno finalmente el 13 de agosto; pese a los cambios, la censura de la LMD la clasificé C-2.

Este tipo de intromisiones de la Legion, convenidas y apoyadas por las instancias estatales de
censura, significaron un paso triunfal, si, que sin embargo acuso su propio desgaste. El personaje
del “censor” terminé por delinear sus caracteristicas esenciales, enunciadas una década después
por Monsivais: “A través de su expresion natural, las tijeras, defiende el derecho y los deseos
confesos de un grupo social que intenta vivir un mundo de apariencias”; su misiéon es “preservar
en el cine la experiencia, la mundanidad de un Caballero de Colén de Monterrey, un masén de

25 Carta de Antonio de Ibarrola a la Direccién General de Cinematografia (31 de julio de 1953), DGC-Segob; las
firmas de la carta ocupan seis hojas. Telegrama de De Ibarrola a Angel Carvajal (31 de julio de 1953); en el telegrama,
el abogado decia hablar “a nombre mas dos millones socios” del “Congreso Nacional de Moralizacién”. El “panico
moral” y la acciones de moralizacion contra los hoteles “de paso” aportan también a las posibles motivaciones de
la LMD para polemizar con la pelicula citada. Cf. Sara Minerva Luna Elizarraras, “Heterotopias de la decencia. Los
hoteles de paso en la ciudad de México a mediados del siglo XX (1952-1966)”, Secuencia, nim. 114 (septiembre-
diciembre de 2022), 15-17. De Ibarrola a Romero (20 de julio de 1953), AACM, caja 2.16.11. Gabriela Pulido Llano,
El mapa “rojo” del pecado. Miedo y vida nocturna en la cindad de México. 1940-1950 (México: Secretaria de Cultura, INAH,
2016), 35-37.

26 Figura tomada de Pulido Llano, 37.

27 Informe de Supervision Cinematografica, firmado por Casimiro Valladares, Marco Antonio Millan, Salvador
Lépez de Ortigosa y Aurelio Vieyra (11 de agosto de 1953), DGC-Segob.
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Fresnillo, Zacatecas, un izquierdista de Querétaro, un jefe bancario de la colonia Roma, un
funcionario del Pedregal. El censor encarna el punto de vista, el saber mirar de la clase media

mexicana”.?®

El descrédito de la censura en México también era un eco de la discusion que estaba teniendo
lugar en Estados Unidos, donde la omnipotencia de la Production Code Administration estaba
b
siendo severamente cuestionada e, incluso, amenazada por una serie de sentencias legales que
) > g
ampliaban al cine la proteccidén contra la censura. En una de ellas, el Tribunal Supremo considerd
b
que palabras como “inmoral” o “indecente” —argumentos incontrovertibles de la censura
clerical— eran ‘“vagas e imprecisas” ue no podian utilizarse para justificar, por si solas, la
y b bl

prohibicién de exhibir ciertas peliculas.29

Dos cintas de la época intentan delinear, con estrategias opuestas, la hipocresia esencial del
moralista. E/ casto Susano (Joaquin Pardave, 1952) es un sainete que presenta a un provinciano,
“hombre honrado y limpio que todo el pueblo admira”, “jefe del patronato” y “fiel consejero de
todos los matrimonios del pueblo”, que a escondidas espia a sus vecinas con un telescopio y se
escapa a la ciudad para intentar seducir vedertes; la sucesion de situaciones comicas deriva de los
desfases entre una supuesta honorabilidad provinciana y el cinico hedonismo urbano, gozoso
aun a escondidas. Y F/ (Luis Bufiuel, 1952), melodrama rotundo sobre los celos patolégicos de
un respetado y recalcitrante Caballero de Colon que somete a su esposa a todo tipo de vejaciones,
creyendo ver traicién e inmoralidad en cada una de sus acciones. El trastornado protagonista

sufre frente a una realidad que se resiste a sus esquemas y sélo encuentra sosiego al retirarse a

un monasterio (Figura 2). Ambas peliculas fueron clasificadas C-1 por la Legion.

Figura 2. Representaciones del moralista por el cine mexicano de los afios cincuenta. E/ casto Susano espia a sus
vecinas desde su azotea, mientras que el integro Caballero de Colén Francisco Galvan, en EJ/, hace gala de su
respetabilidad publica mientras en su vida privada se desliza en la espiral de la psicosis.

En 1955 la Legion y la Comision Nacional de Moralizacion del Ambiente enfrentaron un duro
golpe desde el cine, que parecia ya completamente sometido al ideal catélico de moralidad. La
autorizacion de una serie de siete peliculas de “desnudos artisticos” resquebrajé la alianza
informal entre los censores estatales y los clericales. Y al parecer ésa era la intencion desde el

28 Monsivais, “Notas sobre la censura mexicana”, 27.
2 Gregory Black, La crugada contra el cine (1940-1975) (Madrid: Cambridge University Press, 1999), 218-223.
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Estado, en un duelo soterrado con una jerarquia particularmente concentrada en recuperar su
posicion critica frente al proyecto politico liberal y en incidir en la disputa electoral de 1955." A
la conjetura abona el dato de que Alfonso Cortina, vinculo directo con la LMD, habia dejado la
Direcciéon de Cinematografia unos dias antes de la autorizacion de la primera de la serie, La fuerza
del deseo (Miguel M. Delgado), en febrero de 1955. Luego, en abril, se autorizo6 el rodaje de E/
seductor (Chano Urueta) y después los de La zegitima (Urueta) v La virtud desnuda (José Diaz
Morales), en junio, y, en noviembre, el de Esposas infieles (Diaz Morales), todas producidas por
Guillermo o Pedro Calderén. Los documentos de supervision de los guiones mencionan los
desnudos sin ningun conflicto. Por ejemplo, el dictamen de La #legitima, remitido en un oficio
firmado por Aurelio Vieyra —jefe de supervision, a cargo de la Direccion tras la renuncia de
Cortina— es elocuente: “No tengo observaciones en cuanto a escenas que debieran suprimirse o
atenuarse, pues aun las que se refieren a desnudos estan tratadas en discusion y limpieza [sic]”;
incluso sugiere que puede autorizarse “para jovenes y adultos”.” En todos los casos, el
argumento esgrimido por la productora para defender sus peliculas era que los desnudos no
podian ser prohibidos pues tenfan motivacion artistica, otra discusion legal que estaba teniendo
lugar en Estados Unidos, con resonancias transnacionales;” los productores también tenfan en
la mira una potencial distribucién en Estados Unidos.

La fuerza del deseo se estrend el 22 de julio de 1955; para octubre, previsiblemente, la LMD ya se
habfa “levantado en armas” contra la autorizaciéon de las cuatro primeras peliculas producidas
por los Calderén y exigié a la Procuraduria General de la Republica que se detuvieran sus
proyecciones y se forzara a la Direcciéon de Cinematografia a “revisar las acusaciones de que las
peliculas son inmorales y no aptas para la exhibicién publica”. También denunciaban que las
fotos fijas de las peliculas, e incluso fotogramas cortados por los censores, estaban siendo
“traficadas por vendedores de postales pornograficas” (Figura 3). Tras el revuelo levantado, en

30 Blancarte, 151-155.

31 Direccion General de Cinematografia, “La ilegitima”, dictamen de guion técnico, sin firma (16 de junio de 1955),
7, PVAC, Col. Calderén. Ademas de la coincidencia de que toda la serie fue obra de los mismos productores, el
lenguaje de los dictamenes hace pensar en un acuerdo previo para autorizar estas peliculas. En el dictamen de la
primera de la serie el censor inicia indicando que se presentd el guion “sin mencionar al autor del mismo ni de la
casa productora que lo envio”; mas adelante se concentra en destacar la “gran fuerza dramadtica” y “el asunto
profundamente humano y logrado”, y minimiza las escenas de desnudos, como si fueran algo comun; al final aclara:
“por supuesto esta es una simple indicacién del suscrito, que en forma alguna debe considerarse como una
resolucion definitiva, toda vez que son los sefiores supervisores de la Direccién General de Cinematografia los
unicos facultados para hacer la clasificacién de las cintas terminadas”. “Sin mirar atrds”, dictamen de guion técnico,
sin firma (2 de febrero de 1955), PVAC. Otro dictamen de la DGC, en este caso de la ya filmada La virtud desnuda,
luego de considerar que debia prohibirse, alude a una “nueva politica del Gobierno” para apoyar al cine mexicano.
Informe de supervisioén cinematografica, firmado por Luis Antonio Camargo, sin fecha, DGC-Segob.

32 En 1955, una resolucion de la Corte de Apelaciones del Estado de Nueva York determiné que mostrar desnudos
no implica, por si mismo, obscenidad; la pelicula que motivé la sentencia era Garden of Eden (Max Nosseck, 1954),
historia de una familia en conflicto que, por una averfa mecanica, debe quedarse unos dias en una comunidad
nudista; la camara mostraba en planos lejanos a familias tomando el sol, jugando voleibol o nadando desnudas,
cuidandose de no mostrar genitales. La sentencia de la corte neoyorquina fue replicada por otras jurisdicciones, con
el mismo argumento: “la desnudez en el arte es lo opuesto a la obscenidad”. Jon Lewis, Hollywood v. Hard Core: How
the Struggle Over Censorship Saved the Modern Film Industry (Nueva York: New York University Press, 2000), 200. “Jury Clears
‘Garden’ of Obscenity Charges”, Motion Picture Exhibitor (12 de octubre de 1955), 37.
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1956 “la censura prohibié terminantemente la hechura de peliculas de desnudos™; el productor
Guillermo Calderén aproveché para destacar sus obras ante sus potenciales clientes

internacionales: “As{ pues, éstas son de las tnicas que existen en México”.”

La molestia de De Ibarrola era palpable
en otra protesta de ese mismo afio, en
este caso en contra de un programa de
television: en un oficio dirigido a la
Secretaria de Comunicaciones se quejoé
por la participacion, en un programa de
la cerveza Carta Blanca en el canal 2, de
Silvia Pinal que ejecuté un “baile
sensual, con contorsiones escandalosas,

en una palabra de lo mas asquero[so]”.**

No conozco fuentes que indiquen
cuando concluyé formalmente la

cruzada legal de Antonio de Ibarrola y
Figura 3. Ana Luisa Peluffo en pose “artistica”. Foto fijade 13 Comisidon Nacional de Moralizacién
La fuerza del deseo. del Ambiente. Los dltimos documentos
con informes de sus avances corresponden a 1955; antes, en varias misivas entre el abogado y
Romero, se aprecia un permanente estira y afloja en torno a las dificultades econémicas para

sostener la oficina.*® Para 1957 habia desaparecido del organigrama de la LMD.

Ademas del juego de fuerzas al interior del sistema censor, el pufiado de peliculas de “desnudos
artisticos” revela hasta qué punto estaba cambiando el publico y el conjunto de valores de la
clase media capitalina en la época. Emilio Garcia Riera, para entonces un joven espectador, da
testimonio, al resefar I.a Diana cazadora, de su propia fascinacion, que equipara desnudos y
modernidad:

“Ahf les dejo la estatua”, parece decir al final de este melodrama Ana Luisa Peluffo a Roberto
Cafiedo y a los espectadores que ya no la veran desnuda por largo tiempo, pues la Direccién de
Cinematograffa podra prohibirles a los Calderén nuevas exhibiciones audaces de la dama, pero no
tapar a la Diana cincelada que adorna una de las glorietas del paseo de la Reforma |[...]. Davison

jugd con el voyeurismo de los espectadores (incluido el mio, pa’ que es mas que la verdad); en la

33 “Semi-Nude Sirens in Recent Mex Pix Lead to Tighter Censorship”, Variety (26 de octubre de 1955), 2. Carta de
Guillermo Calderén a Harvey Pergament (28 de abril de 1958), PVAC.

3+ Oficio de Antonio de Ibatrola a Luis Arteaga (31 de octubre de 1955), AACM, caja 2.16.11.

35 “Si se cortaran inopinadamente los ingresos, el Departamento se expone a desaparecer y setia extraordinariamente
dificil volvetlo a format”. De Ibarrola a Romero (16 de septiembre de 1953), AACM, caja 2.16.11.
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primera entrevista de Peluffo con Cafedo, ella hacfa ademan de desvestirse, pero nos dejaba

frustrados a todos, pues su st fease era en dos tiempos y exigfa una cierta paciencia.’¢

El saldo de la colaboracién censora no fue positivo, por lo menos no dentro de los marcos
utépicos del radicalismo de la Legion y del catolicismo integralista. La secularizacion de las
costumbres mantuvo su profundo proceso de cambio y la influencia catélica en los publicos
cinematograficos fue mas bien marginal. Como senala Blancarte, “si acaso los catolicos seguian
las indicaciones de la Legion, esto se hacfa en sentido positivo y nunca en el negativo”;
dificilmente el ptiblico se abstuvo de ver la pelicula de su interés por la prohibicién moral.”’

En la segunda mitad de los afios cincuenta, incluso en la Iglesia comenzaba a gestarse un cierto
afan por contemporizar en materia cinematografica. A la Legion Mexicana de la Decencia
comenzo a pesatle su propio anacronismo y muy pronto se convirtié en un estorbo para la nueva
estrategia clerical para incidir en lo visible y lo no mostrable en las representaciones mediales.

Nuevos horizontes censores

Para 1957, 1a Legion habia renovado su consejo directivo. La presidencia honoraria recayé en el
Ing. Guillermo Orozco Sanchez, también lider maximo de los Caballeros de Colén, y Jorge
Nufez Prida, otro veterano de la orden seglar y colaborador cercano del difunto Traslosheros,
fue nombrado presidente.”® La dominacién de la vieja guardia, sin embargo, no fue total, pues
en la secretarfa general se colocé Felicitas Ziegler, miembro de la Unién Femenina Catolica
Mexicana, y como asistente eclesiastico se mantuvo el todavia poderoso jesuita José Antonio
Romero.

Las hermanas Felicitas y Emma Ziegler Diaz-Barriga (originarias de Puebla, hijas del inmigrante
aleman Federico Ziegler-Weller y de Felicitas Diaz-Barriga Guarneros) se formaron en la
Juventud Catdlica Femenina Mexicana y en los afios cuarenta comenzaron a escalar en las
estructuras de la UFCM y la ACM. Mientras Felicitas se concentrd en tareas adminitrativas,
Emma mostré capacidades de liderazgo y desarroll6 interés en la representacion de los catdlicos
“en todos los espacios de entretenimiento”.”” Se interesé en la difusién cinematografica, con un
enfoque novedoso y claramente influido por la cinefilia que comenzaba a expandirse en México
desde principios de los afios cincuenta. Su visiéon y su capacidad de negociacion, asi como los
vientos de cambio en el catolicismo preconciliar, fueron determinantes en el cambio de timén
de la actitud de la Iglesia mexicana frente al cine.

36 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t. 8 (México: Universidad de Guadalajara, Conaculta,
1993), 230.

37 Blancarte, 129.

38 Nufiez Prida (1891-1985) era ingeniero de profesion y fue compafiero de Traslosheros en la fundacién de los Boy
Scouts en México y en el organigrama de la LMD en los afios cuarenta.

3 Emma Ziegler, “Ha muerto uno de nuestros asistentes”, Juventud (enero de 1969), citado por Jaime M. Pensado,
Love and Despair. How Catholic Activism Shaped Politics and the Contraculture in Modern Mexico [ebook] (Oakland: University
of California Press, 2023), 51.
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Emma alcanzé la direccion de la JCFM en 1944 y se involucrd en el voluntariado social
concentrado en el apoyo a la poblaciéon europea afectada por la guerra. En 1950 le fue
encomendada la vinculacién internacional de la organizacion, encargo que le permitié viajar por
varios paises. En Cuba desarroll6 un vinculo importante con América Penichet, fundadora del
Centro Catdlico de Orientaciéon Cinematografica en 1946, quien la involucré con el cine y

aliment6 su propia cinefilia.*’

En enero de 1957 se realiz6, en La Habana, el Congreso Mundial de la OCIC, con participacién
de delegaciones de 31 paises. La Accién Catolica Mexicana, con anuencia de la LMD, decidié
enviar a un dirigente interno “que pudiese dedicarse al Apostolado del Cine” para que se acercara
a “los trabajos que se realizan en el campo del cine en otros paises” y para “que aprovechase la
oportunidad para establecer relaciones con los dirigentes catolicos del mundo entero”. La
representante fue Emma Ziegler, que ya era secretaria nacional de la ACM. Un afio antes,
motivada por Penichet, Ziegler buscé un acercamiento con Nufiez Prida para colaborar en la
mision de la LMD; fruto de ese contacto, André Ruszkowski y otros directivos de la OCIC
visitaron México por primera vez para asistir a una Semana Cultural del Cine convocada por la
Legion."

Los planteamientos del Congreso de la OCIC marcaron el viraje de la postura eclesial respecto
al cine vy, sobre todo, el avance de los sectores progresistas catolicos; el mensaje papal, por
ejemplo, recomendaba “ampliar la apreciacion de las peliculas entre los catélicos por medio de
una instruccién tedrica y practica”. Este cambio fue la culminacién de un proceso en marcha
desde el inicio de la década. En 1948, André Ruzkowski, intelectual catélico y presidente de la
OCIC, hizo una gira por Sudamérica en la que dicté conferencias “para alertar de los peligros
del marxismo” y present6 la Revista Internacional de Cine, publicacion de la OCIC que comenzé a
circular en ese ano en espafiol. Esa visita dio inicié6 a un largo trabajo de expansiéon en
Latinoamérica: en 1951 se organizé en Montevideo, Uruguay, un congreso latinoamericano de
la OCIC, y luego se establecié una oficina regional con sede en Lima, Perd, con apoyo de
Penichet, ya nombrada vicepresidenta para Latinoamérica. Para Ruzkowski, “América Latina

40 Pensado [ebook], 51-52. El Centro Catélico de Orientacion Cinematografica, fundado en La Habana en 1946 y
dirigido desde entonces y hasta 1959 por Penichet, resulté un proyecto innovador y un modelo a seguir para las
organizaciones catolicas latinoamericanas. Fue muy importante el impulso inicial de André Ruzkowski, secretario
de la OCIC, que en 1948 imparti6 cursos a los activistas catdlicos cubanos para el desarrollo de cine-debates; el
cine-club del CCOC, que durante el liderazgo de Penichet se expandi6 a decenas de ciudades cubanas, fue tan
relevante que logrd trascender al periodo revolucionario y se mantenfa en activo hasta la década pasada. Estela
Martinez, “Breve historia de un cineclub catdlico, en el cual la familia siempre tiene un lugar”, Awmor y vida (enero-
marzo 2010) [web]. https://www.arquidiocesisdelahabana.org/contens/publica/amorvida/a%20y%020v%0201-
2010/ pdf/cineclub.pdf

41 Pensado, 60. L.a Semana Cultural del Cine se llevé a cabo en la ciudad de México del 14 al 19 de enero de 1957,
aprovechando el viaje de la plana mayor de la OCIC para el Congreso que se realizé en La Habana unos dfas
después.
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estaba en las garras de un analfabetismo rampante en lo que al cine se refiere”, por lo que era

urgente, més que proscribitlo, “contribuir a la elevacion cultural y espiritual de la audiencia”.*

A partir de los acuerdos de la reunién de La Habana, en mayo siguiente se fund6 en México un
Centro Catdlico de Orientacién Cinematografica Pio XI (CCOC), bajo la direcciéon de Emma
Ziegler. Siguiendo el ejemplo cubano, el objetivo era “la formacion de dirigentes que se dediquen
a este apostolado como directores de cine-clubs, censores, criticos de cine, etc., e ir impartiendo
una soélida cultura cinematografica a los miembros de la ACM que los capacite a defenderse
frente a los problemas de la pantalla mediante un analisis concienzudo de la pelicula”. Entre las
actividades que proponia a corto plazo estaban: “breves cursillos los fines de semana en ciudades
no muy alejadas de la capital asi como sesiones de cine-club y si es posible a fines de afio, la

organizacion de un Curso Nacional de Dirigentes para el apostolado del Cine”.®

Para Ziegler era importante “aprovechar las buenas relaciones que tenemos ahora con la Legion
Mexicana de la Decencia, para irnos infiltrando”, de manera de poder incidir en la formacién de
sus censores, “ineficientes” desde su perspectiva. Le preocupaba en particular su mala imagen:
“se comienzan a oir criticas muy duras a la Legién y lo poco que se ha ganado se pierde
ficilmente”.* La nueva estrategia de la ACM se vio reforzada por la enciclica Miranda Prorsus, de
septiembre de 1957, que enfatizaba la necesidad de contar para la clasificacion moral de las

peliculas con una “comisién de revision” con “estudios apropiados™.®

Asi, el CCOC de Ziegler comenzé a desarrollar un interesante trabajo de base, centrado en la
organizacion de un cine-club que formara lideres cinéfilos que luego replicaran la experiencia en
los comités diocesanos del pais. El cineclubismo fue la forma primaria de expresion de lo que se
dio en llamar cinefilia desde finales de los cuarenta entre los jovenes franceses: lugares para
conocer y discutir sobre y a partir del cine. Entre la juventud de los sectores medios en la ciudad
de México eran frecuentados el Cine Club de México, organizado por el Instituto Francés de
América Latina desde 1950, y poco después los auspiciados por la UNAM que se multiplicaron
alo largo de la década en las diferentes escuelas y facultades. Los cineclubes eran los espacios de
iniciacion y de formacion en el conocimiento de la cultura cinematogrifica (un concepto tan mudable
y sujeto a tendencias como prejuiciado por la identidad misma de las voces que lo fueron

construyendo a lo largo de los siguientes afios).*

42 Valentina Torres Septién, “Los fantasmas de la Iglesia ante la imagen cinematografica: 1953-1965”, Historia y
Grafia, num. 16 (2001), 131. Ruzkowski, citado por Pensado, 56 [ebook]

# “Informe de las actividades del Centro Catdlico de Orientacién Cinematografica Pio XI” (1957), AACM, caja
2.5.3.

# Carta de Ziegler a América Penichet (29 de octubre de 1957), citado por Torres Septién, “Los fantasmas”, 118-
119.

$Pio Xll, Carta enciclica Miranda Prorsus sobre el cine, la radio y la television (8 de septiembre de 1957),
https:/ /www.vatican.va/content/pius-xii/es/encyclicals/documents/hfp-xilenc08091957miranda-
prorsus.html#ftnref38

46 E] IFAL fue una institucién fundada por el gobierno de la Francia Libre en plena guerra y luego se integré como
parte de la estrategia diplomatica francesa de la posguerra encaminada a restaurar el prestigio cultural francés y, en
el caso del cine-club, a apuntalar el consumo de su propia produccion filmica en Latinoamérica, Rielle Navitski,
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Para el joven e influyente critico francés André Bazin, la cinefilia era el “arte total de ver
peliculas”;"” la idea de considerar un arte en si mismo a cierta forma de mirar provoc6 una
revolucién en el cine, cuyas reverberaciones alcanzaron incluso a la Iglesia. De alguna manera
era la idea que habia propuesto el incomprendido Brambila en la hojita de Apreciaciones quince
afios atras: existe mas de una forma de mirar y en esa diversidad se consuman los significados,
también multiples, de cualquier producto medial.

El cine-club inici6 en marzo de 1957 (como preparacién para la fundaciéon del CCOC) con la
proyeccion de la pelicula La sospechosa (Alberto Gout, 1954), con un debate posterior “a cargo
del Sr. José Audiffred, maestro de la Escuela de Periodismo de la Junta Central de la ACM”; 1a
intencion era integrar a jévenes laicos, ilustrados desde una perspectiva moderna, que se venfan
formando en los centros educativos catdlicos, como la Escuela de Periodismo o la Universidad
Iberoamericana. En su informe de finales del afio, se destac6 que las activistas de la JCFM eran
“las que han mostrado mayor interés en trabajar en el campo del apostolado del cine”, otra sefial
de los nuevos vientos preconciliares y, sobre todo, de los ya inapelables saldos de la modernidad.

Las revistas cat6licas se concentraron desde 1957 a la publicacién de articulos encaminados a
“aprender a ver cine” y el CCOC a promover la organizacién de cine-clubs en los centros
diocesanos del interior del pais, proponiendo los servicios de la distribuidora Alba para la
provision de peliculas.” En su cine-club lo mismo proyectaban cine nacional —como L f¢ en Dios
(Raul de Anda, 1949), La ciudad de los nijios (Gilberto Martinez Solares, 1956), Miércoles de ceniza
(Roberto Gavaldon, 1958), Tu hijo debe nacer (Alejandro Galindo, 19506) y E/ derecho a la vida
(Mauricio de la Serna, 1958)— que algunos de los estrenos del cine internacional, como Doce
hombres en pugna (12 Angry Men, Sidney Lumet, 1957) y E/ gue debe morir (Celui qui doit monrir, Jules
Dassin, 1957). A partir de las sesiones del cine-club se preparaban fichas filmograficas de cada

) <<
b

titulo en las que se abundaba sobre tres grandes rubros: “examen critico del guion”, “examen
técnico artistico cinematografico” y, finalmente, una “sintesis total” que conclufa con una
clasificacion detivada de todo la revision previa.”’ Las fichas se ponian luego a disposicion de los
centros diocesanos, de manera que fueran guias para la proyeccion de las peliculas en cada cine-

club.

Como a principios de la década anterior, algunos productores de cine estrecharon lazos con esta
nueva faceta censora del catolicismo. El reencuentro se dio en una situacién muy distinta, eso si:
el cine mexicano en crisis apelaba a la religién en un intento por recuperar al publico de los
sectores medios. Asi, por ejemplo, los productores de T« hijo debe nacer, E/ derecho a la vida, Cnando

Transatlantic Cinephilia. Film Culture between Latin America and France, 1945-1965 (Oakland: University of California
Press, 2023), 61.

47 Citado por Antoine de Baecque y Thierry Frémaux, “La cinéphilie ou l'invention d’une culture”, en Vingtieme
Siécle, revue d’bistoire, nim. 46 (abril-junio de 1995), p. 134.

4 Manuel Gémez, “Aprendamos a ver cine”, Accidn femenina (noviembre de 1957), 9. Segun el citado “Informe”
(1957), los atticulos sobre cine preparados por el CCOC se publicaban en varias revistas que, en conjunto, sumaban
50 mil ejemplares mensuales, AACM, caja 2.5.3.

49 “Ficha filmografica. La fe en Dios”, documento sin fecha (c. 1957), AACM, caja 2.5.3.
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Meéxico canta (Julian Soler, 19506), La sonrisa de la virgen (Roberto Rodriguez, 1957) v Yo pecador
(Alfonso Corona Blake, 1959) invitaron a la LMD y la CCOC a exhibiciones privadas previas a
su estreno; en todos los casos recibieron menciones positivas en las secciones de cine de las
revistas catolicas (ya unificadas y a cargo de la CCOC) y clasificaciones favorables de la LMD
que a menudo fueron presumidas en las campafas publicitarias (Figura 4). Directores como

Emilio Gémez Muriel y Julian Soler participaron en varias ocasiones en actividades organizadas
por el CCOC y la LMD.

g | El caso de Tu hijo debe nacer muestra algunas aristas

de interés en este complejo entramado al interior
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de un antiguo pretendiente convertido en

sacerdote: “Tu religiéon prohibe hacer eso en todos
los casos [...] porque ademas de matar un cuerpo,
matas un alma. Un alma engendrada que muere

Figura 4. Insercién publicitatia de Yo pecador, E/
Universal (13 de diciembre de 1959).

sin bautizar no puede alcanzar a Dios”. El
fundamentalismo de la postura clerical, gufa moral
del relato y de la protagonista, debia tener un contrapunto ético al final, con la muerte materna
durante el parto. Los reparos de la Direccién de Cinematografia, que retrasaron por mas de un
afio el permiso de exhibicién, impulsaron al productor Gregorio Walerstein a una modificacién
sencilla pero sustancial: la madre se salva milagrosamente en el dltimo minuto. Transformada en
cinta edificante, Walerstein busco el aval catolico previo a su estreno y lo recibi6 en la columna
de Emma Ziegler: “Estamos ciertos que esta pelicula hara mucho bien en nuestra patria y otros
paises, a las mujeres que no se enfrentan con valor y verdaderos principios cristianos, a lo que la
Providencia les tenga reservado en su nobilisima mision de madres”. Mejor todavia, la apuesta
fue redituable en la taquilla nacional e, incluso, internacional, luego de que la pelicula fuera
enviada al Festival de Venecia.”’ En este caso, censura estatal y catélica muestran su operacion
conjunta, su calidad de sistema de poder que regula el ambito social en que es posible representar
e, incluso, interpretar ciertos significados, y otros no. En su actuar, el sistema censor delimita y
fortalece los margenes de un “sentido comun”, aludiendo lo excluido pero sin acercarse

demasiado, bajo tiesgo de trascender los limites.”" T hijo debe nacer gira en torno al aborto, pero

50 Emma Ziegler, “Chispazos”, Accidn femenina (octubre de 1957), 10, La LMD la clasific6 B-1. Francisco Peredo,
Gregorio Walerstein y el cine. Historia de una pasion (México: UNAM, 2015), 257-258.
51 Cf. Butler, 224-230.
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tal palabra no es pronunciada una sola vez en la pelicula; su adecuacién a los dictados del sistema
censor fue retribuido con una visibilidad mayor y, por ende, con beneficios econémicos.

Tampoco se renunci6 a la estrategia de la protesta contra las peliculas consideradas inmorales,
aunque sin la estridencia de las campafias publicas de antafio. La exhibicion de Dios no lo quiera
(Tulio Demicheli, 1956) —un melodrama arrabalero que justificaba el divorcio como forma de
evadirse de un matrimonio violento— provocé una “enérgica protesta” contra la Direccion de
Cinematografia expresada en un telegrama.”

Sin embargo, la mayor relevancia del trabajo del CCOC fue interna: el desplazamiento del
integralismo del control hegemoénico del tema cinematografico dentro del activismo catélico. En
1957, en un articulo de la revista Acidn femenina, el presbitero Faustino Cervantes Ibarrola
(antiguo censor de la distribuidora Alba y ahora asesor eclesiastico de las actividades del CCOC)
se lanzo contra los que juzgan al cine desde “un angulo exclusivamente moral”. Su alusién podria
verse como el inicio de un debate con la LMD a propésito de sus anquilosadas posturas:

El cine es un fenémeno cultural que para ser comprendido, exige a su vez cultura, y la cultura exige
criterio, es decir, capacidad de relacionar lo ideal con lo concreto, lo abstracto con lo real, lo
sobrenatural, con lo natural; asi como su capacidad, esa tan rara capacidad, de justipreciar, de
separar, de distinguir lo delicado de lo trivial, lo valioso de lo banal, lo artistico de lo chabacano, el
bien del mal [...]. Pero hay algo que debe quedar ya desde aqui categéricamente asentado; por
muchos aspectos que puedan ser indicados en el cine, es éste por encima de todo esencialmente
diversiéon. Y con este criterio debe ser ante todo juzgado. Perder de vista esta capital verdad
equivale a valorizar un reloj por la precision con que nos indica el norte.>3

La presion sobre la Legion y sus intentos por actualizar sus criterios pueden ejemplificarse con
dos peliculas: Mzéreoles de ceniza y Nazarin (Luis Bufiuel, 1958). La produccién de Walerstein
Miéreoles de ceniza, adaptacion de una obra de teatro de Luis G. Basurto, cuenta la historia de
Victoria, una mujer violada en su juventud por un sacerdote; afios después, en plena guerra
cristera, es duefia de un burdel, fustiga la hipocresia de curas y monjas, y hace las veces de espia
del gobierno en contra de los catolicos levantados. A manera de prélogo, una voz en gff —al gusto
de la censura de la Direccién de Cinematografia— hace comentarios conciliadores, en un intento
por despolitizar la memoria colectiva, e indica la interpretaciéon que debe tener la pelicula:

La violencia que desde hacfa tiempo ensombrecia a la nacién llegd a esta iglesia precisamente en
un miéreoles de ceniza. Diferencias de criterio entre organismos oficiales y eclesiasticos exaltaron
las pasiones, cubriendo de sangre fraterna el territorio nacional. El tiempo, mitigando odios y
rencores, dejo extinguir el fuego y sobre las cenizas levant6 una nueva era de paz. Nuestra historia
se ha servido, simplemente, de esta época como vehiculo propicio al planeamiento del drama que
se desarrolla entre un hombre y una mujer, colocados frente a frente en dos mundos antagénicos.

52 Telegrama de Manuel Esteban Cal y Mayor a Jorge Ferretis (29 de mayo de 1957), AACM, caja 2.5.3.
53 Faustino Cervantes Ibarrola, “Cine y moral”’, Accidn femenina (octubre de 1957), 8.
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En contraposicién a Victoria, el médico Federico atiende a un general cristero, sirve de enlace
con los activistas de una liga de defensa religiosa (referencia a la Liga Nacional de Defensa de la
Libertad Religiosa) y salva la vida a un militar federal herido por los cristeros. “Un catdlico
comprensivo, humano, casi tierno, y que no se asusta [...] hay en él una mezcla extrafia de
inocencia y sabiduria, como si fuera joven y viejo al mismo tiempo”, segun la descripcion de
Victoria, subitamente enamorada. La rencorosa Victoria vive atormentada y encuentra en la
pasion por el médico una sefial de redencion (“me he prostituido por dinero, por ambicion de
poder”, “casas de juego, trafico de drogas, chantaje, trata de blancas, todo lo he hecho”, se
lamenta. “Ha hecho mas, algo mas grave, se ha dejado ganar por el odio en un mundo abierto al
amor”’, la consuela Federico). Ayuda a liberarlo cuando lo detienen por su apoyo a los cristeros
y le confiesa su amor, pero éste le indica una penitencia —“es necesario que usted sufra, que sienta
definitivamente en la entrafia como un hierro candente el horror de lo que ha sido su vida”—y
la exhorta a olvidar el abuso sexual sufrido: “La Iglesia no la forma un hombre, ni siquiera una
época, es de todos y para siempre”. Sorpresivamente le revela que es sacerdote; a pesar de sus
intentos por seducitlo, él se resiste: “el amor que yo siento por usted esta hecho de comprension
y de ternura que son reflejo de Dios”. Ella, finalmente, confiesa: “tengo vergiienza de mi cuerpo
y de mi alma”.

Panfletaria y estridente, Mzéreoles de ceniza traza un relato moral que se nutre de una larga tradicion
melodramatica de prostitutas culposas y redimibles, con un trasfondo confesional para dar mayor
rotundidad a la obvia moraleja reciclada por casi treinta afios por el cine mexicano. Al mismo
tiempo, la representaciéon medial sirve como metafora del equilibrio entre la utopia del
integralismo catdlico y el proyecto de modernidad liberal: a la primera le enaltece una
superioridad moral que, cuando mas, puede aspirar al reconocimiento; al otro, en cambio, le
corresponde aceptar el origen pecaminoso de su triunfo y vivirlo con culpa, con certeza de su
incapacidad de perfeccion.

La LMD clasific6 B-2 la pelicula, lo que generé polémica, como habia pasado antes con el caso
de Muchachas de uniforme. Emma Ziegler defendié la clasificacion:

[...] [H]an llegado a nuestros oidos, muchas y muy diversas opiniones, asi como también algunas
criticas de la clasificacion en B-2, que le diera la Legién Mexicana de la Decencia. [...] El argumento
se situa en una época de convulsiones hondas, que si algunos aun recuerdan, otros no alcanzaran
a entender correctamente |...]. Se desenvuelve en la realizacion de la cinta un episodio verosimil,
que no hay que pensar que le haga injusticia o mal, a nadie. [...] Lo que conceptuamos que ha
chocado con el modo de pensar de muchos de los espectadores, es el hecho de que se nos exponga
una gran falta en un sacerdote, quien no hemos de olvidar, que como todo hombre, tiene sus
debilidades inherentes a su naturaleza humana. Sin embargo, este sacerdote cay6, pero en el acto
se arrepinti6 y se levant6 [...]. En esta pelicula se nos muestra ademas a otro sacerdote, abnegado,
prudente y digno, quien logra encaminar los pasos de esa pobre mujer caida, en gran parte por la
falta de un sacerdote, sin olvidar que en ella habfan influido hechos de su vida de familia. [...] La
direccién de Roberto Gabaldén [sic] es buena; le imprime un ritmo a la pelicula que la hace

deslizarse con soltura. Es de justicia hacer notar la forma como presenta escenas escabrosas. |...]
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Una casa de mala nota o las paredes de una carcel, tratadas sin escrupulos, podrian haber sido
bastante mas desagradables. En resumen, creemos que la clasificacion dada por la Legion Mexicana
de la Decencia, es la correcta para esta cinta [...], aunque conviene tener en cuenta que lo que un
espectador de la gran ciudad pueda pasar, puede no ser conveniente para otro mas sencillo.5*

Como en el caso de la polémica sobre Santa, Ziegler propone una lectura para la pelicula, al
tiempo que acepta otras posibilidades de interpretacion, y también discierne de forma separada
los valores morales y la evaluacién de su calidad cinematografica. Como Brambila en su tiempo,
Ziegler apela al ejercicio critico antes que a la censura a rajatabla, al parecer ya imposible de
cumplir. La incomodidad con la clasificacion, al mismo tiempo, mostré a la Legiéon en una

encrucijada: modernizarse implicarfa negar su propia filiacién y, por ende, su propio liderazgo.

Nazarin también represent6 un caso complejo para la evaluacion clerical. Acorde con los nuevos
tiempos, el CCOC confiaba en el criterio de los festivales internacionales de cine, espacio de
validacion artistica pero también escenario de negociaciéon privilegiado por la capula del
Vaticano.” El de Cannes, el mais prestigioso, acababa de conferir su premio internacional a la
pelicula de Luis Bufiuel, lo que motivo el entusiasmo de Emma Ziegler, como colofén a una
polémica en torno a las cualidades de dos peliculas en disputa por representar a México en el
festival francés:

Como ustedes recordarin la pelicula que México envié oficialmente a este Festival fue “La
cucaracha”. “Nazarin” fue invitada en forma especial por el Jurado del Festival de Cannes y ya
habfamos emitido el juicio de algunos criticos, de que Nazarin era mas digna de representar a
México en este importante Festival. Los hechos nos confirman esta opinién, con razoén el director

John Huston la comparé a la joya de la cinematografia italiana, “Ladrones de bicicletas™.5¢

La LMD, por su parte, clasific6 B-3 la pelicula, es decir, “para mayores con serios
inconvenientes”.”” Cabe resaltar que casi todas las peliculas dirigidas por Bufiuel, desde Gran
casino (19406) y hasta Ensayo de un crimen (1955) fueron consideradas C-1 (con la excepcion de
Robinson Crusoe, clasificada A), lo que significé un relevante cambio de criterio. Conforme la
pelicula gané visibilidad por el premio en Cannes se hizo evidente el cariz conflictivo para la
sensibilidad catélica. El protagonista, el padre Nazario, es un sacerdote sometido a sus propias
dudas éticas, e incluso teoldgicas, y al acoso permanente de su entorno por la vivencia ascética
de su fe: “profeso mis ideas con una conviccion tan profunda como la fe en Cristo nuestro padre.
Para mi nada es de nadie, todo es de quien lo necesita. Yo no pretendo, ni pido”. En su trajinar

> Emma Ziegler, “Chispazos”, Acidn femenina (enero de 1959), 14.

5 A finales de los cuarenta, la Organizacién Catdlica Internacional del Cine se involucr6 con los tres principales
festivales de cine europeos, Venecia, Betlin y Cannes, para participar en los jurados y otorgar su propio
reconocimiento, el Premio OCIC.

56 Emma Ziegler, “Chispazos”, Accidn femenina (septiembre de 1959), 13. A propésito de la disputa cultural alrededor
de La cucaracha'y Nazarin, véase Julia Tufidn, “la llave del premio y el premio como llave: Nazarin (Bufiuel, 1959) vs.
La cucaracha (Rodriguez, 1958) en el Festival Internacional del Film de Cannes en 19597, en Nationbuilding en el cine
mexcicano, 69-89.

57 “Apreciaciones sobre espectaculos”, Accidn femenina (agosto de 1959), 14.
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se acompana, contra su voluntad, de dos mujeres, una de ellas prostituta, que lo siguen como a

un iluminado.

La deliberada ambigiiedad de la pelicula someti6 a la censura catdlica mexicana a una dura prueba
de sus propias diferencias internas de criterio. Por un lado, la pelicula fue reconocida como una
obra artistica e inteligente, pero su caracter “peligroso” fue destacado en la correspondiente ficha
filmografica de la CCOC:

Desde el punto de vista moral resulta sumamente peligrosa, ya que ataca al clero, a la Iglesia y a
algunos dogmas |[...] sembrando dudas y mas dudas y haciendo comparaciones que se prestan a
muy diversas apreciaciones. El didlogo es sumamente crudo. El saldo |...] es francamente negativo,
aunque la mayoria del publico por su falta de preparacién, no logre captar todo el mal que encierra,
no debemos olvidar que cada quien ve su propia pelicula y no sabemos lo que puede guedar en el
subconsciente de cada espectador.58

La enunciacién de la duda en la ficha, en un ejercicio circular con la propia pelicula evaluada,
equivale a un inconfesado ejercicio autocritico. ¢Es posible censurar lo que no es posible definir
categéricamente como “malo”? Y si no es posible censurar —es decir, prohibir—, ¢qué sentido
tienen tareas como la de la LMD? Mas todavia: ;Cémo censurar si ya es insostenible la idea de

un “criterio de Cristo”, tnico y verdadero?

Las discusiones aludidas no trascendieron mas alld de los grupos involucrados. Hacia fuera, los
alcances del “apostolado del cine” siempre fueron muy limitados. A finales del 1957, Ziegler
reconocié que “la asistencia a los Circulos de Estudio no ha sido todo lo numeroso que
desearamos” y para 1959 aseguraba que las sesiones se realizaban en forma regular dos veces al
mes, “con una asistencia media de 20 a 30 personas”; también resaltaba que las fichas
filmograficas se publicaban en las revistas catdlicas y se imprimian para distribuirse por parte del
Movimiento Familiar Cristiano (MFC) en la entrada de los templos. La misma ACM comenzaba
a ser desplazada por iniciativas laicas independientes —como el citado MFC—, de base,
horizontales y enfocadas en su propia labor piadosa en el ambito parroquial. La verticalidad
lograda por la estructura eclesiastica en las décadas previas también comenzaba su declive.”

El despertar de la cinefilia catdlica fue agridulce. Muy pronto una avalancha de peliculas
prestigiadas por su paso por los principales festivales del orbe confront6 a la estrecha mirada
moral catdlica. Los cuatrocientos golpes (Les quatre cents coups, Francois Truffaut, 1959) mereci6 el

58 Citado por Torres Septién, “Los fantasmas de la Iglesia”, 141, cursivas mias.

5 “Informe de actividades del CCOC Pio XI de agosto de 1958 a agosto de 1959, AACM, caja 2.5.3. Marfa Alicia
Puente Lutteroth, “De la accién catélica a las comunidades eclesiales de base: algunas experiencias laicales en los
ultimos cincuenta afios en México”, en Innovaciones y tensiones en los procesos socio-eclesiales, 190-193. Ruano Ruano, 97-
102. El Concilio Vaticano II estableci6 que la Accién Catolica “no era el tnico medio de ayuda a la jerarquia” y que,
de hecho, “toda accion dirigida a promover la evangelizaciéon” era accién catdlica. A la larga, la ACM padeci6 “el
desplazamiento del apoyo del clero hacia otros grupos y movimientos catélicos”, como las organizaciones laicas
independientes o los movimientos catismaticos, como los Legionarios de Cristo.
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Premio OCIC en el Festival de Cannes, retribuido por un buen éxito de publico en su exhibicién
en la ciudad de México; en contraste, Los amantes (Les amants, Louis Malle, 1958), premiada en
Venecia, fue prohibida, luego de cinco semanas de exhibicién, por la Jefatura de Espectaculos
del Distrito Federal, al parecer a instancias del activismo catélico que se quejé de que “el tema y

las escenas” sobrepasan “un minimum de decencia y respeto al ptiblico”.”

La tactica catdlica de presionar a las autoridades capitalinas y a la DGC sirvié para que las
dependencias validaran su propia cautela frente a un cine con representaciones desafiantes —asf
fuera timidamente— de los valores establecidos. Peliculas como Rocco y sus hermanos (Rocco e soni
fratelli, Luchino Visconti, 1960), La dolee vita (Federico Fellini, 1960) e incluso 7ridiana (Bufiuel,
1960) tuvieron exhibiciones fugaces y limitadas a la ciudad de México. Sobre La dole vita, el
CCOC consider6 inmorales “varias escenas de realismo exagerado que muestran la forma en
que se ‘divierten’ las familias adineradas, exhibiendo con todo descaro los vicios mas

2

degradantes: alcoholismo, homosexualismo, etc., etc.”; en conclusién, se manifestaba

preocupado por la incapacidad del publico para lidiar con “escenas dificiles de comprender”,
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envueltas en “el lenguaje cinematografico y estilo propio del director”.

A pesar de la postura de la experimentada activista cubana América Penichet de “no caer en las
trampas del pasado” y “nunca hacer una campana publica contra las peliculas malas”, el CCOC
no se abstuvo de condenar las peliculas que consideré inconvenientes. En el caso de 17ridiana,
lament6 su “blasfemia” y su “espantosa desviacion psicolégica” que “rechaza la existencia de la
gracia en la pobreza” y hace una “inmerecida critica a la caridad”.””

A otras cintas, como Sin aliento (A bout de souffle, Jean Luc Godard, 1960), les fueron cortadas
escenas de una funcién a otra: “Algunas personas [...] se lamentan de la desaparicion, algunos
dfas después del estreno, de la escena en que Belmondo se baja de un taxi para alzarle las faldas
a una muchacha”. Los criticos de la revista Nuevo Cine protestaron apelando a la capacidad del
cinéfilo para ver y valorar con diversidad un mismo producto medial: “Por qué juzga el senor
Ferretis [director de Cinematografia], segun s« criterio, qué peliculas debemos ver o no? :No es
ese un derecho de los cinéfilos? sPor qué toda una capital tiene que acatar las ideas morales o

cinematograficas del sefior Ferretis?”.*

%0 Emma Ziegler, “Chispazos”, Accidn femenina (septiembre de 1959), 13.

61 “Apreciacién de la Comision Nacional de Cine de la A. C. M. sobre La Dulce Vida”, documento citado por
Torres Septién, “Los fantasmas de la Iglesia”, 139. La junta de mejoramiento moral de Guadalajara, adscrita a la
ACM, envio telegramas al presidente Lopez Mateos, a la Secretarfa de Gobernaciéon y a la DGC para exigir la
cancelacién del permiso de exhibicién de la pelicula.

62 Carta de Penichet a Ziegler (14 de junio de 1961), citada por Pensado, 86 [ebook]. “Apreciacion sobre Viridiana”,
CCOC (1961), citado por Pensado, 87 [ebook]

3 Nuevo Cine, num. 1 (abril de 1961), 31, cursivas en el original. “Notas breves”, Nuevo Cine, nim. 2 (junio de 1961),
24,
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Desplazamientos y nuevos acuerdos

La crisis terminal de la LMD no era, ni de lejos, exclusiva. Su inspiradora también estaba en
medio de una larga y compleja decadencia al iniciar la década de 1960. Los obispos
estadounidenses lamentaban la tendencia cada vez mayor a “rechazar los valores morales
tradicionales a favor del cédigo del humanismo laico o incluso del nihilismo” y buscaron por
todos los medios “suavizar su imagen de censores”’, creando nuevas clasificaciones,
flexibilizando algunas de sus posturas e, incluso, con un cambio de nombre: en 1965 la Legion
of Decency se renombré National Catholic Office of Motion Pictures. Todo para tratar de
mantenet, en vano, su influencia en Hollywood.**

En México, la LMD vefa con cautela los esfuerzos de su simil estadounidense y redobld su
revisioén de las peliculas de ese pais. Por ejemplo, expresé sus reservas sobre la superproduccion
Rey de reyes (King of Kings, Nicholas Ray, 1961). “Audn reconociendo el intento que inspir6 esta
pelicula, dadas las licencias poéticas que se toman durante el desarrollo de ella, que es la vida de
Cristo, hacen a esta pelicula teologica, histérica y espiritualmente inexacta por lo que es necesaria
ponerla en CLASIFICACION ESPECIAL, pues aun cuando en si misma no sea moralmente
ofensiva requiere un analisis y explicacion para proyeccion del publico contra interpretaciones

5 65

erroneas y falsas conclusiones”.

También intent6 conciliar con la industria nacional y mejorar su imagen. Organizé un concurso
de guiones en 1956 para reconocer argumentos que abordaran “problemas sociales de interés
general” con propuestas de “soluciéon constructiva” y sin “ofender a la moral en su desarrollo”.
Y en 1959 ya organizaba una entrega de premios llamados “Decencia”; entre otras, galardoné a
La cindad de los nisios, en 1959, v a La edad de la inocencia (Tito Davison, 1962), en 1963.%

El vinculo con el CCOC y la ACM se mantuvo forzadamente institucional, pero con un desgaste
acelerado, sobre todo tras la muerte del asesor eclesiastico de la Legién, José Antonio Romero,
en 1961. Para esos afos ya habia salido del organigrama de la LMD Felicitas Ziegler; la secretarfa
general fue ocupada por Alicia Chavez Bolanos.

La relacién comenzo a tensarse a finales de 1958. E1 CCOC organizo, con el apoyo nominal de
la LMD, una Jornada de Estudios en la que se establecieron una serie de acuerdos encaminados
a la formacién de censores y a impulsar el conocimiento cinematografico, segun el concepto
papal de “apostolado del cine”. Segin se publicé en la prensa catdlica se acordé que la LMD
impartirfa “a lo menos una vez al afio a los censores nuevos, un breve curso de formacion,
sometiéndolos ademas a tres meses de prueba antes de su actuacion”; que les recomendarfa “que

64 Acta de la reunién anual de los obispos de Estados Unidos (octubre de 1962), citada por Black, La crugada contra
el cine, 346, 359.

95 Oficio de Luis Enrique Ruiz, SJ y Jorge Nufiez Prida dirigido a las asociaciones y revistas catdlicas (8 de marzo
de 1962), AACM, caja 2.16.11.

% “Convocatoria” (4 de enero de 1956). Jorge Nufiez Prida a Rafael Vazquez Corona y Carlos Garcinava Veyan (8
de mayo de 1962), AACM, caja 2.16.11.
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tomen en cuenta la reaccion general del pablico y no se limiten, al hacer la censura, a un puablico
de mayor preparacion”; y finalmente que los impulsaria a tomar “en cuenta para la censura no
tan so6lo el aspecto religioso y moral, sino también los sentimientos patriéticos”. También debia
publicar en su hojita Apreciaciones “breves comentarios sobre las peliculas que lo requieran o
ameriten” y procurar “formar equipos especializados en teologfa, moral, musica, psicologia,
pedagogia, etc.”. El CCOC se comprometia, a su vez, a hacer un censo de las salas parroquiales
del pafs e impulsar la formacién de nuevas; impulsar que “los alumnos de escuelas catolicas”
reciban “a lo menos elemental cultura cinematografica”; y involucrarse con la LMD en la presion
“al Departamento Central [del Distrito Federal] o a quien corresponda, [para] que sean mas
estrictos en la censura oficial sobre especticulos y més rigidos en sus sanciones.’’

El presidente de la LMD se apresurd a protestar en privado por la forma de comunicar los
acuerdos. “Es de lamentar que a pesar de la buena voluntad con que se trabajé en la Jornada de
Estudios el desconocimiento absoluto de cémo funciona la Legion y de los obstaculos con que
tropieza en su mision, hayan llevado a los asistentes a formular conclusiones que, como expuse
de viva en dicha Jornada y lo repito aqui, son impracticables”. Por tanto, solicitaba a la ACM “‘se
sirva redactar una nueva hoja haciendo aparecer las conclusiones como sugestiones y no como
algo obligatorio para la Legion”.

La respuesta de la ACM fue lapidaria: “La forma imperativa a que Ud. se refiere, es la misma que
se acordo al aprobarse las referidas conclusiones; esto, tanto por lo que atafie al CC de OC Pio
XI, cuanto por lo que toca a la Legion. Pero, naturalmente, los acuerdos ya se sabe que obligan
en tanto es posible cumplirlos. [...] Sila Legioén no esta en posibilidad de cumplir los acuerdos
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que a ella corresponden, nadie podra juzgarla mal. Ante lo imposible, nadie esta obligado”.

Las dos organizaciones confederadas continuaron con sus actividades en paralelo, con una
visibilidad mayor (aunque siempre discreta) de las del CCOC y una posicién cada vez mas
marginal de la LMD. Nufiez Prida intenté maniobrar para recuperar el manejo de las actividades
clericales en torno al cine, pero sin éxito. En 1962, envié una misiva al asistente eclesiastico del
CCOC para manifestar su desacuerdo con una convocatoria del Centro para realizar una
Campafa Nacional del Cine. Segun la argumentacion del presidente de la LMD, recientes
acuerdos en el Vaticano indicaban que cada pais debia crear una Oficina Nacional Catdlica de
Cine, con aprobacion del episcopado, y ésta debia ser “la unica instituciéon encargada” de
“centralizar, coordinar y dirigir todas las iniciativas catolicas en materia de cine”. Su conclusion
era que, si la LMD habfa sido “establecida por el Venerable Episcopado Mexicano desde 19297,
entonces era ella la que debia fungir como oficina nacional. El remate de la misiva, ademas de
mostrar la fractura al interior de los grupos catélicos expresaba con elocuencia el desfase —y por
extension la irrelevancia— de la censura disfrazada por el progresismo de “apostolado™

67 Emma Ziegler, “Chispazos”, Accidn femenina (marzo de 1959), 20.
%8 Jorge Nufiez Prida a Manuel Esteban Cal y Mayor (26 de enero de 1959). Manuel Esteban Cal y Mayor a Jorge
Nufiez Prida (4 de febrero de 1959), AACM; caja 2.5.3.
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Sila Accién Catolica desea llevar al cabo estos trabajos y continuar con su apostolado del cine, que
la Legion Mexicana de la Decencia acepta gustosa como colaboracién, les suplicamos ajustarse a
las normas que anteceden a fin de no dar ante los fieles la impresion de que existen dos

organizaciones, dependientes de la Iglesia, trabajando separadamente en el mismo apostolado.®

No hay constancia en el archivo de la respuesta al beligerante reclamo de la LMD, pero la
campafia se realiz6 conforme a lo planeado, bajo la coordinacién del CCOC, del 1 al 7 de
diciembre, en 39 de las 50 didcesis del pais y se logré que “varios miles” hicieran la promesa de

no asistir a espectaculos censurados.”

La LMD perdi6 su dltima batalla. Un afio después, al
informar de un acuerdo entre instancias estatales y una organizacién europea para proveer de

“peliculas expresamente hechas para nifios”, con apoyo de la Legion, Nufiez Prida conclufa

b
reiterando que “sélo en casos como este hace publica su labor [la LMD], ya que no gusta de
anunciarla con bombo y platillos” y remataba: “{Demostremos que sabemos apreciar los

servicios que se nos prestan!”.”

Pocos, incluso dentro de las organizaciones catolicas, apreciaban ya el servicio de la Legion. La
idea misma de la censura era una brasa ardiente, una imposiciéon de la que ya nadie queria ser
responsable. La revista Christus, 6rgano del episcopado de caracter doctrinal dirigido a los
sacerdotes, publicé en 1962 una larga exposicion sobre las inexistentes peliculas prohibidas: “No
hay, [por lo que respecta a la autoridad eclesiastica], a pesar de las nomenclaturas de la Legion
de la Decencia y de la comuin pero equivocadisima manera de hablar que se ha ido metiendo,
NO HAY PELICULAS, POR ESTE CAPITULO, PROHIBIDAS”.”

Arrinconado, desgastado e irrelevante, el censor clerical mexicano por tres décadas —“moral por
antonomasia, celoso protector del matrimonio, torre del recato, escudo del espectador”, segun
texto satirico de Monsivais— publicé el dltimo numero de Apreciaciones en septiembre de 1964.
En la final recopilacién de clasificaciones en la revista Christus se incluyd a La diosa impura
(Armando Bo, 1963) como C-2, “contraria a la moral” (lo que antes era “prohibida por la moral
cristiana”). La pelicula, protagonizada por la argentina Isabel Sarli, marcé el inicio de una
tendencia que aumentaria en el siguiente lustro: las peliculas filmadas en dos versiones, una
acorde a las limitaciones del sistema censor para México y otra para los mercados norteamericano
y europeo, con profusion de desnudos. La utopia conservadora se habia desmoronado.”

% Jorge Nufiez Prida y Alicia Chavez Bolafios a P. Rutilio S. Ramos, Catlos Garcianava Veyan y Emma Ziegler (27
de septiembre de 1962), AACM, caja 2.16.11.

70 Torres Septien, “Los fantasmas de la Iglesia”, 134-135.

! Jorge Nufiez Prida a Carlos Garcianava Veyan (8 de julio de 1963), AACM, caja 2.16.11.

72 “:Hay alguna pelicula prohibida por la autoridad eclesiastica?, Christus, num. 318 (mayo de 1962), 405. Mayusculas
en el original.

73 Monsivais, “Notas sobre la censura mexicana”, 27. “Guia cinematografica”, Christus, num. 348 (noviembre de
1964), 983; al final de la seccién se anunciaba: “con el N° 27 del pasado septiembre, dejé de existir el Boletin
“APRECIACIONES” que publicé la Legién-Mexicana de la Decencia, AC, durante 35 afios”.
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¢Las disputas internas afectaron a la censura catdlica? Sin duda, pero su decadencia tuvo
multiples causas: la secularizaciéon implacable, el desgaste del nacionalismo, la adopcion de la
modernidad como estandarte identitario de los sectores medios. E incluso los mismos cambios
en la sensibilidad de la feligresia catélica, ya mucho mas moderna de lo que los moralistas estaban
dispuestos a aceptar.

El desprestigio de la palabra censura caracterizé la primera mitad de los afios sesenta. Censurar se
convirtié en una accion ilegible, repudiada por la esfera publica en una objetivacion que busco
deslindarse de la practica, mas no de la incidencia en lo visible y lo no mostrable.

En una diatriba contra la “gazmofieria” de la DGC (compartida y alentada por la censura de los
8 y

grupos catolicos), el columnista Fausto Castillo consideré demagdgica la practica censora, pues

“se mide en funcién de los gustos, los alcances y limitaciones de la mayoria™:

[...] [A] qué absurdos puede llevar la tactica demagdgica de hablar de la obligacién que tenemos
con las grandes mayorfas del pais. Claro que la tenemos, pero rebajar el nivel a los que han logrado
elevarse culturalmente tantito, en gracia a la incultura de las mayorias, ni es democratico, ni es
revolucionario, ni es saludable para el pafs. Se impone, creo yo, la doble censura: la que se aplique
a la inocencia “del comun” y la que funcione para quienes hace tiempo que pasaron los primeros
estadios de la alfabetizacion.”™

De acuerdo con esta postura, los ciudadanos organizados en la esfera publica debfan ser
reconocidos en su diferencia con “el comun” y, por tanto, gozar de una libertad acorde a su
“nivel cultural”; se trata de un prejuicio fuertemente arraigado entre los sectores medios, cuyo
“sentido de identidad basado en valores podia fomentar un impulso hacia la segregacion de clases
para evitar mezclarse con la chusma promiscua”.” Segun el columnista, la solucién era crear dos
modelos de censura, uno para el cine popular y otro mas laxo para el considerado “artistico”.

La connivencia con una censura que en principio se repudia gravitaba en la estrategia del CCOC
de “ensefiar cultura cinematografica elemental” e, incluso, en la de la intelectualidad cinéfila que
demandaba el reconocimiento del “publico cinematografico consciente” —y por ende elevado y
libre— y que reaccionaba no contra la censura sino contra su aplicacién guiada por una
“pichicaterfa moral”. Monsivais ya distinguia el vinculo indisoluble entre las posibilidades de
enunciacién y sus propios limites al proponer un reacomodo performativo:

Ya que, al parecer, es inevitable la Censura y un régimen moral debe proteger sus intereses, queda
tan solo pedir, exigir que los proteja con inteligencia, que se decida a auspiciar espectadores adultos,
capaces de entender —sin afan imitativo— la diferencia entre el adulterio y la noche de bodas.

74 Fausto Castillo, “Las dos censuras”, E/ Dia (23 de diciembre de 1964).

75 David S. Parker, “The Making and Endless Remaking of the Middle Class”, en Latin America’s Middle Class.
Unsettled Debates and New Historées, editado por Parker y Louise Walker (Plymouth: Lexington Books, 2013), 14.

76 Monsivais, “Notas sobre la censura mexicana”, 28. Salvador Elizondo, “El cine mexicano y la crisis”, Nuevo Cine
ndm. 7 (agosto de 1962), 8.
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La demanda de “inteligencia” al Censor, planteada por Monsivais, amplia el antiguo argumento
determinista del progreso ascendente. Una década antes, Salvador Novo asumia que “el que no
sabe” consume “mercancia o alimentacion auditiva y visual de la clase que el radio gratuito o que
el cine barato ofrecen a su apetito”; segun ese criterio, mientras mas se ‘“avance en su
alfabetizacion”, ese espectador iletrado quiza exigirfa mas “en su cultura, en su solvencia”.
Monsivais —como antes Novo, como el columnista Castillo y como los jovenes cinéfilos de los
tempranos sesenta— confia plenamente en las posibilidades liberadoras de la vida cultural, sin
percatarse que su enunciacion apela a un cierto “ritual de codificaciéon” que opta por una menor
legibilidad como herramienta para /berarse de la censura. Un ejercicio circular que, a pesar de su
supuesta oposicion, ratifica una de las caracteristicas histéricamente centrales de la légica
censora: la escala de control vinculada a los potenciales alcances del medio de soporte.”

En medio de una aguda crisis de las posibilidades de representacion medial, los integrantes del
sistema censor del cine mexicano reconocian, no en forma consciente, su propia participacion
en un ejercicio normativo de poder, “una de las formas mas implicitas del poder, precisamente
porque opera a través de su ilegibilidad”. El desvanecimiento de la censura asumida como tal
permitirfa reacomodos en los acuerdos implicitos para la pervivencia de la practica en el futuro.

“El hecho de que el poder contintie actuando de forma tacita es una de las fuentes de su
invulnerabilidad”.”

I1. Descripcion de la censura moral del cine mexicano

¢Cuantos se pervierten en el ensayo
Y caen en el fango antes de haber conocido el bien?
Accidn femenina, 1930.

La pedagogia de la modernidad mexicana hizo del arrabal filmico uno de los campos de ensayo
de la integracion masiva al paramo urbano durante la primera mitad del siglo. El axioma del
sobresalto melodramatico ante la contingencia, y sobre todo del triunfo final de la identidad
provinciana y sus valores antiguos, permitieron dosificar los efectos de una realidad dura y una
transformacion incierta. La construccién arquetipica, burda pero barnizada por el atractivo de lo
exotico de sus estrellas intérpretes, consigui establecer modelos de identificacion que terminaron
por erigirse en sitios de memoria. Tales modelos apelaban a los recién llegados, pero también a
los grupos sociales ya acomodados, los que necesitaban igualmente una explicaciéon para dar
forma a sus propios miedos, as{ objetivados en personajes zndecentes y, por ende, peligrosos,
fueran hampones, raterillos, comunistas, extranjeros, prostitutas o pelados. Al igual que la prensa
sensacionalista, el cine urbano de los afos cuarenta representd la ansiedad de ciertos sectores

77 Salvador Novo (17 de septiembre de 1955), La vida en México en el periodo presidencial de Adolfo Ruiz; Cortines (México:
Conaculta, 1996), 155. Cf. Butler, 235.
78 Butler, 221.
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sociales, con el consuelo vicario negado por la realidad de extremas y tragicas consecuencias
relatada en las paginas de la nota roja.

Rodriguez Kuri propone el concepto de “politicas de la ansiedad” para designar “los mecanismos
subjetivos” a través de los cuales las personas comunes “racionalizan, dan sentido y responden
a clertas novedades que aparecen en el dominio social”.” Tas reacciones enunciadas por las
mediaciones de la esfera publica expresan el desazén de vastos sectores sociales con los cambios
de costumbres, de roles y, en sintesis, ante la tensa ampliaciéon de los margenes de /o moral. La
prensa, el cine y demas dispositivos mediales fueron arena de disputa simbdlica entre los cambios
de la modernidad y una resistencia frente a lo ominoso, una incertidumbre que, se sabe de
antemano, solo puede presagiar el desastre. El peso del pensamiento conservador abrazado por
algunos de los grupos sociales en zozobra fue muy importante para moldear lo visible y lo no
mostrable en las representaciones filmicas.

La ansiedad provocada por el aumento en el nimero de divorcios a finales de los afios treinta es
un buen ejemplo. La prensa catélica lamentaba que la “revoluciéon” moderna “trabaja cuanto
puede por borrar del matrimonio la fidelidad” y alertaba de los riesgos: “Realmente, abierta la
puerta al callejon del divorcio, queda abierto el portillo al amor libre”, avanzada “de las ideas
comunistas”. Entre 1936 y 1945, los divorcios se incrementaron en 161 por ciento, lo que se
explicaba como un efecto negativo de las transformaciones propias de la modernidad y la
urbanizacién. En su influyente estudio sociolégico La estructura social y cultural de México (1951),
José Iturriaga aseguraba: “Es conocido el hecho de que buena parte de la solidaridad de la familia

radicaba en la dependencia econémica absoluta de la esposa con respecto al marido”.*

En 1941 se representd en la ciudad de México, con mucho éxito de publico, la pieza teatral
Diporciadas, adaptacion de la novela de Julia Guzman escrita en 1939. El estreno ocup6 la mirada
de la LMD, que en su boletin la consideré “condenada y prohibida” y la evalué en los siguientes

términos:

Comedia que reune todas las costumbres libertinas y situaciones equivocas que pueden acumularse
en el espacio de un templo teatral. Dialogos subidos de color y descripciéon de hechos que
repugnarian sin duda en clase de ginecologia o de medicina legal. Ataque a la moral, a la decencia
y al respeto paterno. Es indtil hacer un resumen del argumento (si lo hay) de esta repugnante pieza,
que toca los limites de casos sancionados por el Cédigo Penal.8!

La novela es un relato melodramatico sobre un trio de mujeres y sus diferentes estrategias para

gestionar su condiciéon de emancipadas, el sefialamiento social por su estado civil, su

7 Ariel Rodriguez Kuri, “El lado oscuro de la Luna. El momento conservador en 19687, en Erika Pani (coord.),
Conservadurismo y derechas en la bistoria de México (México: FCE, Conaculta, 2009), 520-521.

80 “Las costumbres cristianas en el mattimonio”, Accidn femenina (junio de 1937), 12. Iturriaga citado por Susie Porter,
216.

81 _Apreciaciones (20 de septiembre de 1941).
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contradictoria nostalgia por su pasado conyugal, el autoescarnio disfrazado de culpa, la busqueda
de nueva pareja e, incluso, su propio deseo sexual. En su descripcion de las tribulaciones de sus
protagonistas arquetipicas —“tres mujeres extraviadas en el mar de la vida”, formando un
“extrafio hogar” que “suple, en parte, el que no supimos formar con un hombre”— Guzman
desarrolla algunas de las ansiedades provocadas por el trastocamiento de los roles tradicionales
y los impactos de una nueva sensibilidad urbana moderna.”

Ivonne, de origen britanico; Cristina, de cuna provinciana y tradicionalista; y la sencilla burécrata
Juanita comparten departamento para reducir gastos. Las dos primeras estan divorciadas y la
tercera, muy catolica, fue abandonada por un lejano marido espafiol. Cristina es romantica, vive
esperando al “hombre correcto”, mientras que Ivonne, mujer practica y cinica, representa el

liberalismo a ultranza:

En este cochino mundo, todo es cotizable, el dinero lo compra TODO, [...] las emociones mas
puras, la alegria, la risa y hasta las ldgrimas [...], todo y cada cosa en esta tierra tiene su precio y las
mujeres lo tenemos también. A unas se las compra con un contrato matrimonial que les asegure
de por vida la manutencién; a otras, con algunos billetes; las hay que se conforman con flores,

versos y perfumes, cuestiéon de circunstancias.®3

Cristina, ocupada en trabajos eventuales que le permiten cubrir con estrecheces sus gastos y los
de su pequefio hijo enviado a un internado, vive un largo idilio platénico con Luis Reiner, un
acomodado y casado ejecutivo bancario, mientras que Ivonne disfruta de una holgada pensioén
de su ex marido, amparada por la legislacién britanica —impensable para la sufrida divorciada
mexicana, como enfatiza la novela—, que le permite dedicarse a satisfacer con amigos eventuales
“los imperativos sexuales que la dominaban en la dltima etapa de su juventud”; la sencilla y
pueblerina Juanita suple la soledad y su maternidad frustrada con la comida. Tras perder su
empleo, Juanita planea con Cristina dedicarse a cuidar a los hijos pequefios de dos conocidas
también divorciadas; Cristina, que vivié parte de su frustrado matrimonio del otro lado de la
frontera, hace crecer la idea: “Yo quisiera poner una especie de nurserie, como hay tantas en los

Estados Unidos”, dedicada a apoyar a las mujeres trabajadoras sin marido.

En medio de sus proyectos, se dan tiempo para disertar sobre su condicién de divorciadas. Si
bien no tienen dudas sobre la pertinencia de la decisiéon de separarse de sus maridos (celosos,
alcoholicos, infieles o simplemente incapaces de proveerles lo minimo indispensable),
manifiestan frustracién frente a las restricciones impuestas por su estado civil, sobre todo en
cuanto a formar nuevas familias:

82 Julia Guzman, Divorciadas (México: Libros y Revistas, 1942), 82. La trama de la novela incluye muchas referencias
autobiograficas; Guzman también era divorciada, de ideas modernas y madre de una nifia a la que envié a un
internado a estudiar, mientras buscaba consolidar su independencia econémica y encontrar una nueva pateja. Cecilia
Fuentes, Mujer en papel. Memorias inconclusas de Rita Macedo (México: Trilce, 2020), 17-29.

83 Guzman, 36-37.
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[N]os sentimos defraudadas y nos pareci6 la cosa mas sencilla divorciarnos, seguras de que luego
encontrarfamos al hombre ideal, al hombre que “nos comprendiera”. ;No es verdad que todas
pensamos asi cuando decidimos dejar a nuestros maridos? Después hemos visto que la cosa no
era tan facil como la supusimos; hemos encontrado que nos sobran enamorados para un rato o
para una semana, pero no es nuestro pafs [...] ni son sus hombres los que eligen por esposa a la

mujer que lo ha sido de otro.84

Ivonne es sometida a una histerectomia por una infeccién de transmision sexual no especificada,
una consecuencia logica de su vida sexual, segin se infiere del relato (“en las aduanas del amor
siempre se acaba por pagar”, se dice en soliloquio); si bien la operacién le hace sentir un
“saludable resurgimiento de su mente”, la certeza de habitar “en un cuerpo mutilado” la orilla al
suicidio. Cristina, luego de conseguir fundar una casa hogar —modelo de sanidad, “rodeada de

jardines, blanca la fachada y con grandes ventanas”, con “cancha de tennis, un tanque para

b
natacion; escogida biblioteca y moderna enfermerfa”—, renuncia a su amante por solidaridad con
la esposa de éste; mientras que la obesa Juanita vive feliz dedicada al cuidado de los nifios y

nifias.®

El relato de Guzman recorre los miedos, pero también los prejuicios, distinciones y deseos de
cierta clase media urbana sacudida por los cambios. Describe con fascinacién los escenatios
citadinos modernos, como el café, el cabaret o las calles nocturnas recorridas en automaovil,
mientras que toma distancia de otros también cotidianos, como las “grises” oficinas
gubernamentales o el mercado habitado por “indigenas de tez cobriza” —“raza triste y decadente”
que contrasta con la belleza “criolla” de Cristina o la rubia inglesa Ivonne—. El anhelo final parece
ser compensar la crisis derivada de las rupturas conyugales a través de la unién de “todas las
mujeres” para formar “una fuerza capaz de modificar las leyes sociales”, una “liga femenina”
cuyo efecto serfa la creacién de una “institucién” para ayudar “a la mujer y a los hijos de la clase
media laborante”: “Un pequeno mundo confortable y refinado donde puedan desarrollarse

como plantas de invernadero, cerebros infantiles, almas femeninas™.*

En 1943, la ya “famosa novela” fue adaptada al cine por la misma autora para la productora
CLASA Films. La trama de Divorciadas (Alejandro Galindo) fue cuidadosamente matizada para
ajustarla a la estrechez moral del sistema de practicas del cine nacional. En la version filmica, la
relacién entre Cristina y Luis Reiner es categéricamente condenada por Juanita, especie de voz
sensata y catolica, orgullosa de no estar divorciada como sus dos compafieras de departamento.
Ante la tristeza de Cristina porque Luis no ha acudido a una cita con ella, Juanita la reprende:

84 Guzman, 126.

85 Guzman, 257. La inspiracion del modelo de internado descrito en la novela fue la Fundacién Mier y Pesado, que
Guzman conocia bien, pues ahi envio a su hija Concepcidn, luego actriz reconocida con el nombre de Rita Macedo,
Fuentes, 26.

86 Guzman, 62, 220, 257, 270.
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—Ya estaba previsto, tienes relaciones con un hombre casado y ya empiezas a sufrir las
consecuencias.

—Pero él me quiere.

—Aunque te adore. Su familia es lo primero. Tt siempre ocuparas el segundo lugar.

—iCallate!

—No me callo, es mi deber decirte que estas haciendo una cosa muy fea. Un adulterio, como dicen
en las actas de los divorcios, y la que va a pagar el pato eres tu.

El divorcio mismo es condenado. No hay, como en la novela, una perspectiva que lo reivindique
o lo justifique minimamente. La misma Cristina, atormentada por la culpa de estar enamorada
de un hombre casado, manifiesta su arrepentimiento por divorciarse:

Mi marido era un canalla, un extraviado, es cierto, pero quiza por eso me necesitaba mas, para
haberlo hecho un hombre. El soportar a un buen marido no es un sacrificio ni es un mérito, es un
deber. Pero la que soporta un mal marido y logra hacer de él algo suyo, para ella, se ha ganado un

mundo, se ha ganado la gloria.

Mas adelante, cuando la esposa de Reiner la busca y le dice que esta dispuesta a divorciarse,
Cristina la advierte: “No sabe usted la soledad en la que vivimos las que lo hemos perdido todo”.
Su enunciacion resuena como advertencia al publico: “Ninguna mujer sabe lo que le espera hasta
que ha sufrido lo que nosotras las divorciadas”. Incluso el trabajo femenino es narrado como
sospechoso; las oficinas son descritas como espacios donde las mujeres tienen que “soportar a
los jefes que quieren las cartas limpias y besitos apasionados, todo por el mismo precio”. Las
modificaciones descritas, derivadas de la transmediacién, hablan de las caracteristicas de cada
medio y las maneras en que el relato se acopla a las exigencias de cada uno. La novela, como
dispositivo, observa y, al mismo tiempo, construye memoria, en este caso un compendio de
experiencias de un grupo de mujeres divorciadas en un entorno tradicionalista y hostil. La
remediacion filmica retiene el modelo narrativo melodramatico, pero excluye la reflexion,
dejando en su lugar una disputa antagoénica entre modelos de vida posibles para las mujeres
divorciadas (uno moral: Cristina renunciando a una vida marital pero recompensada con
prestigio laboral; frente a otro inmoral: Ivonne, empecinada en volver a casarse, a pesar de ya no
poder tener hijos, finalmente se suicida). La transmediaciéon muestra, asimismo, la categorizacion
impuesta por el sistema censor de acuerdo a lo que imagina que es el poder performativo de cada
medio: a la literatura y al teatro se les reconoce un prestigio “culto” y, por tanto, la capacidad de
interpelar a un publico cultivado que puede guiarse por su criterio para dar forma al relato; en
contraste, el cine es peligroso en la medida que consigue activar una mirada afectiva de su
publico, de por si considerado manipulable e incapaz de interpretar mas alla de la imagen y el
didlogo explicitos.

La adaptacion filmica gusto, incluso, a la combativa LMD que le otorgd una clasificacién “bajo

reserva para criterios formados”. En su resefia omitié referir la fuente original antes condenada
y destacé el esfuerzo filmico por sefialar sin ambages las transgresiones morales: “La ponemos
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en esta clasificaciéon porque, a pesar de algunos momentos un tanto crudos, creemos que esta
pelicula esta llamada a hacer un bien, insistiendo en que la clasificaciéon B-2 es para personas de

criterio formado y absolutamente impropias para nifios y jévenes™.”’

La decencia perdida

La producciéon de Perdida (Rivero, 1949) se decia convencida de la utilidad moral de su cine:
““Perdida’ no es un pelicula INMORAL... Si expone algunos ejemplos de la maldad HUMANA
(no exclusivamente MEXICANA), es para que muchos reflexionen y los eviten, en lugar de

imitarlos torpemente”.88

El tema de la indecencia resulta central en el didlogo tenso pero constructivo establecido entre
productores, sistema censor y publicos. Todos estos actores estan de acuerdo en una escala de
valores que oscila entre dos polos —decencia e indecencia— que solfa enunciarse facilmente como
metafora sanitaria: lo decente es Jmpio, puro, blanco, cristalino; 1o indecente, por tanto, es sucio, negro,
manchado, puerco; dicha escala constituye un principio dominante, un sentido comun, que forma
parte del “proceso civilizatorio” analizado por Elias, siempre sujeto, a pesar de todo, a un
proceso de modificaciones lentas pero radicales.” Asi, la idea de lo “indecente” podia negociarse
en las representaciones mediales, desmenuzarse visualmente para permitir un juicio personal y
libre, segun el canon liberal, o sujeto al “libre albedrio” predicado por el cristianismo. La disputa
censora no es, entonces, entre decencia e indecencia, sino entre formas licitas de defender la

decencia. En ese sentido, es coherente la defensa que desde la radio justificaba la exhibicién de
Perdida:

La angustia, el dolor, la desesperacion que estrujan el alma de la mujer burlada, y que
posteriormente la arrastran al abismo de la perdicién; la impunidad de que gozan los hombres sin
escrupulos que destruyen la fe, el porvenir y la tranquilidad de una muchacha, es el punto medular
de esta excepcional pelicula [...]. “Perdida” no es la historia de una mujer; es la vida de millones
de muchachas que abandonaron sus hogares, seducidas por falsas promesas de hombres sin
corazon [...] (Emociénese y vea descorrer los velos que encubren la vida de muchas mujeres mal

encausadas!?

Obviando el propésito comercial de la descripcion citada, su enunciacion descansa en la serie de
valores compartidos y de sus correspondientes amenazas, las cuales es indispensable sefalar para
resaltar sus peligros. ;Cémo distinguir la indecencia sin nombrarla? Ni los moralistas catdlicos
podian evitarlo. Alfonso Junco se lamentaba de la “ruina social por el dominio de la impureza™:

87 Apreciaciones (11 de diciembre de 1943). El vuelco en la valoracién de la LMD podria indicar algin grado de
colaboracién de algin miembro de la Legioén que, como se ha visto, era una practica mas o menos comun durante
el primer lustro de la década.

88 “Perdida”, guion para programa de radio (1 de junio de 1950), PVAC, mayusculas en el original.

89 Cf. Notbert Elias, E/ proceso de la civilizacion, 209-225. Para Elias, el conjunto de habitos que resultan de la
observancia de una cierta escala de valores depende de restricciones emotivas, para su regulacién y administracion
sociales, que estin siempre sujetas a cambios.

% “Perdida”, guion para programa de radio.
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“Rifias sangrientas de cabaret, fortunas mermadas, desfalcos y falsias, hogares desquiciados,
odios y crimenes pasionales, enfermedades repulsivas, tara asquerosa para hijos inocentes,
repercusiones de manicomio”. Enrique Glennie, por su parte, entabla un didlogo con una
supuesta feligrés que se queja de los consejos de los curas y apela a una moral mas amplia para
integrar nuevos habitos: “[Clomprenda que nuestra vida debe caminar al trote, y no es posible
darle el paso cansado de nuestras abuelas; tenemos necesidad de un poco mas de filosofia
moderna”; el asesor eclesiastico de la LMD le responde que son “esclavos de la carne”, que no
conocen “las cosas del espiritu”, los “inconformes” que se dejan llevar por la “vida moderna en
el vértigo de su trote, que yo mas bien llamarfa desenfrenada carrera”, y concluye: “Sélo quiero
esperar, que a pesar de todo, no sea Ud. de quienes necesitan de una ley mas amplia, para poder

caber dentro de la justificacion, porque mucho me temo no poder encontratla para ofrecérsela”.”!

La ansiedad moral nutre el discurso mediado de personajes como Junco y Glennie y, al mismo
tiempo, crea las condiciones de posibilidad para las representaciones sensacionalistas. Frente a
la “filosofia moderna” hay que enfatizar el peligro moral y esta tarea implica, necesariamente, su
enunciacién. El sensacionalismo consiguié emocionar al publico, en buena medida gracias a su
cédigo de representacion melodramatico, util en cuanto proporcioné modelos narrativos y,
sobre todo, limites a la representacion. El resultado es siempre una moraleja contundente, pero
con un relato obligadamente ambiguo, lo que crea espacios para una multiplicidad de
interpretaciones. El caso de la citada Perdida ofrece un ejemplo pertinente.

La inocente Rosario abandona su pueblo luego de ser violada por su padrastro; el hombre que
le da aventon a la ciudad la lleva con enganos a una casa donde es forzada a prostituirse. La vida
en el prostibulo es narrada por la atribulada voz en gff de la misma Rosario (“La mujer pueblerina
habfa muerto, se habia convertido en una de tantas... en una perdida”) lo que crea una
contradiccion performativa: mientras Rosario describe su padecer, la imagen la muestra gozosa
mientras baila y canta (la intérprete, Nin6n Sevilla, alcanzo estatus de estrella gracias a sus ladicas
y elaboradas coreografias al son de ritmos afrocubanos). Rescatada de la indigencia por un
desinteresado pianista, Rosario va a la iglesia y pide la cielo: “Iluminame, Sefior. Ya que me has
redimido del pecado, haz que no vuelva a caer en él, que nunca deje de ser buena”. Pero el
pecado la atrae de nuevo bajo la forma del enamoramiento, que la hace renegar de su benefactor
y le provoca nueva caida tras la coincidencia melodramatica de que su objeto amoroso sea hijo
de uno de sus clientes en el prostibulo; asi, termina en un cabaret donde sufre-goza a ritmo de
mambo y bossa nova. Luego de otro desengafio romantico, esta vez con un torero, la ya alcohdlica
protagonista se suicida. Moraleja contundente: el pecado s6lo conduce a la muerte (Figura 5).

o1 Alfonso Junco, “Ola de fango”, Apreciaciones sobre espectdculos, tevista mensual, nim. 8 (febrero y marzo de 1942),
2. Enrique Glennie, “Admirable franqueza”yApreciaciones (12 de diciembre de 1942).
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Figura 5. En Perdida, 1a contradiccion performativa entre el discurso en gff de la prostituida Rosario y su

exposicion visual en gozoso baile busca ser compensado con su imagen de arrepentimiento frente al altar

en un templo.

La paradoja del pecado —y el negocio cinematografico— esta, por supuesto, en los detalles.
Obligados por la discreciéon de la moral compartida, el pecado se sintetiza en una serie de
pricticas que se representan gozosas, “fiel reflejo de la manera de ser de los pueblos™.’” Los
ritmos afrocubanos fueron la mejor expresion de esta ambivalente descripcion de la indecencia
y también el foco del escandalo moral conservador a finales de los afios cuarenta. Segun un

articulo de Accidn femenina, el mambo era

el grito de guerra de Satanas; el himno patrio del infierno con cuyas notas enardecen los ejércitos
del demonio y se aprestan a seguir militando bajo la bandera del pecado. [...] El mambo necesita
y ha formado una nueva moral en la que no existe la vergiienza ni el pudor; donde sélo se permite
al instinto saltar locamente y con entera libertad, si es que tiene libertad el que obra locamente.
[..] [El que baila mambo] [t]iene que estar enceguecido por la pasién, o con la voluntad debilitada
por el influjo del alcohol, para atreverse a exponer a las miradas de un publico, no ya las ridiculas
contorsiones y muecas que hace en el delirio el desenfreno, sino todo lo ruin y rastrero que puede
anidar en su interior y que deja escapar en un torbellino de movimientos y gritos.?

Las descripciones alarmistas como la citada son la parte mas visible de una politica de la ansiedad
que tuvo resonancias importantes en el modelaje del cine y otras representaciones mediales en
la época, en la medida en que aporté argumentos accesibles sostenidos desde la metafora
sanitaria. E1 mambo es peligroso porque aturde los sentidos en combinaciéon con el alcohol y

deja salir la suciedad corporal —la corrupcién— al exterior.

La campana de saneamiento moral impulsada por el Estado a partir de 1949 se apoy6 en la
misma postura para desplegar toda una serie de acciones encaminadas a /Jmpiar las
representaciones filmicas que, segun un lector de revistas, eran presa de “los fenicios” que
“capitalizan a costa del lamentable caracter de una cancién de moda o de una bailarina deformada

92 “Nuestro cine no es inmoral”, Cine grifico (23 de octubre de 1949), 2.
93 Juan Montalvo, “Qué me sugiere el mambo”, Accidn femenina (septiembre de 1951), 21.
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moralmente”. Otro mas aplaudia las acciones de “la Secretarfa de Gobernacién como freno a
una industria que se habia lanzado abiertamente por los campos de la indignidad”; y expresaba
sus propios temores: “Soy jefe de familia. Frecuentemente iba al cine con mi esposa y mis dos
hijos. [...] [M]e ponia a temblar cada vez que me veia en la necesidad de ver alguna pelicula
mexicana. Las peliculas norteamericanas pueden ser tontas, o estupidas, pero nunca han llegado,

como las nuestras, al terreno de lo 1épero o lo indecente”.”

La ansiedad generalizada no se concentraba en el cine. Era ya un tema recurrente de la misma
prensa sensacionalista que, desde sus paginas, aportaba a la construccién de un sélido relato: la
ciudad era un “centro de vicio y corrupcion”. Esta “propaganda del miedo” —fruto también de
la larga y tozuda estrategia de difusién y cabildeo de la LMD y la ACM— que urgia a limpiar el
ambiente, sentd las bases del proyecto politico de ordenacién urbana y control social que
ocuparia al Estado durante las siguientes dos décadas y que adopto las posturas del pensamiento
conservador como uno de sus puntales simbolicos.”

Publicos insumisos

Otro campo de disputa en este conflicto en torno a la indecencia en el cine fue la capacidad del
publico de leer correctamente los productos mediales. Como se ha mencionado a propésito de
Diporciadas, el sistema censor se abroga el papel de tutor de un publico considerado incapaz de
una correcta interpretacion. Lo dice Junco desde el clericalismo extremo: “Entristece oir, a
menudo, en cines medianos, la risotada, la exclamacién y hasta el grito que subraya, con
plebeyezca expansion, cualquier escena ocasionada, aunque no lleve en si torpe designio”. Y lo
comparte cierto lector de la revista Hoy: “Si los productores nuestros, suben la punterfa moral,
de seguro, a la postre, sacarain mayor provecho de su esfuerzo porque habran contribuido al
refinamiento de los espectadores, los que a la larga no seran tan lerdos como para aceptar el
primer churro o engendro”. Sentencia Renato Leduc, en la misma revista, la misiéon de las mentes
elevadas para la protecciéon del mexicano comun: “Nosotros que somos periodistas; que somos
hombres; que somos ciudadanos de un México libre y que soflamos préspero, nos oponemos a
la libertad de los buitres. Nosotros queremos un Cédigo escrito para regular la moral de los

productores de peliculas mexicanas en cuanto tales”.”

La moral y la ansiedad comunes fueron elementos de cohesién relevante para el funcionamiento
del sistema censor y sus afanes de tutela. El temor central se ajusta al que describe —y comparte—
Habermas respecto a la degradacion de la esfera publica por la masificacién caracteristica de la
modernidad: “La cultura de masas se hace, en efecto, con su dudoso nombre precisamente
porque el crecimiento de sus proporciones se debe a su adecuacién a las necesidades de

% Josué R. Garmendia y Ernesto J. Dondé, “Cartas a los editores” Hoy, nim. 661 (22 de octubre de 1949), 4.

% Pulido Llano, E/ mapa “rojo” del pecado, 343-346. Cf. Sara Minerva Luna Elizarraras, “Enriquecimiento y legitimidad
presidencial: la discusion sobre identidades masculinas durante la campafia moralizadora de Adolfo Ruiz Cortines”,
Historia Mexicana, nom. 3, vol. LXIII (2014), 1377-1420.

% Junco, “Ola de fango”, 2. Josué R. Garmendia, “Cartas a los editores”, 4. Editorial, “La moral y la taquilla”, Hoy,
num. 660 (15 de octubre de 1949), 5.
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distraccion y diversion de grupos de consumidores con un nivel relativamente bajo de
instruccién (en vez de, al revés, elevar a un puablico amplio a una cultura no sustancialmente
degradada)”.”” El sistema censor, por tanto, tiene una misién politica e ideoldgica central para
preservar la hegemonia del Estado, en cuanto a que justifica la estratificacion y la necesidad de
tutela entre grupos sociales, medidos por su grado de identificacién con un conjunto de valores
sociales y culturales, brumosos pero impuestos por los sectores politicamente hegemoénicos.

Como han propuesto Martin Barbero y Monsivais, los publicos tutelados no siempre se
amoldaron a los modelos de visibilidad impuestos. El melodrama, como dispositivo narrativo,
funcion6 como metafora para comprender “la opacidad y complejidad que revisten las nuevas
relaciones sociales” y como vehiculo simbdlico contra “una determinada ‘economia’ del orden,
la del ahorro y la retencién”, en la medida en que su efectismo y manipulacién sentimental exigen
“una respuesta en risas, en llantos, en sudores y estremecimientos”. Como sugiere Henri
Bergson, “percibimos con ademas de para el cuerpo”, lo que interpela a los bienes simbolicos que
se apoyan en la movilizacién de los estados de animo para desplegar su representacion; el afecto,
en ese sentido, “posee un fuerte componente politico” que se despliega también como

A 98
memofria.

El melodrama filmico, entonces, trasciende su propia narrativa y establece un didlogo
insospechado con sus publicos, fuera de toda posibilidad de censura. Es el caso de peliculas
populares como la ya citada AA7 esta el detalle (programada con regularidad durante mas de veinte
afios en las carteleras de los circuitos de barrio) o Nosotros los pobres (Ismael Rodriguez, 1947),
otra cinta muy presente en el gusto popular y detonante del estrellato de Pedro Infante, figura
cuasi mitica analizada por Monsivais en sus implicaciones sociologicas:

Un creyente es y debe ser como Cristo, un varén experimentado en quebrantos, un ser que sufre
por la humanidad a su alcance y que soporta con estoicismo las injusticias. Infante eleva su rostro
al cielo, llora con animo de ser atisbado por Nuestro Sefior y sélo se queja lo suficiente |[...], si
Infante no tomara muy en serio todo lo que hay de cristiano en el melodrama careceria de uno de
sus recursos mas basicos. [...] [SJus melodramas se dividen en etapas del via crucis mediadas por

las canciones y el humor.%

La rotundidad de la metafora aludida da cuenta de la capacidad del cine popular para crear una
memoria colectiva, en la medida en que ofrece, asi sea en forma cifrada, alternativas a marcos
sociales rigidos o de plano opresores. Dueria y seriora (Tito Davison, 1948) es un ejemplo, entre
muchos, del melodrama canénico, el que escenifica “una lucha contra las apariencias y los
maleficios, en una operaciéon de desciframiento” que transita “del des-conocimiento al re-

97 Habermas, 194.

%8 Jesus Martin Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cnltura y hegemonia (México: Ediciones Gustavo
Gili, 1991), 131. Cf. Monsivais, “La politica del melodrama”. Bergson citado por Micke Bal, “Afectivamente
afectivo: el afecto como estrategia artistico-politica”, en Reindert Dhondyt, Silvana Mandolessi, Martin Zicari (eds.),
Afectos y violencias en la cultura latinoamericana (Madrid: Iberoamericana, Vervuert, 2022), 65, 73.

9 Monsivais, Pedro Infante: las leyes del querer (México: Aguilar, 2012), 240 [ebook].
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conocimiento de la identidad”."" a “criada” Tofia ha educado a los hijos del viejo Fernando, ya
todos adultos, y se comporta como si fuera la “duefia y sefiora” de la casa. La llegada del patriarca
viudo con una novia joven trastoca el equilibrio doméstico. El secreto de Tofia es que en su
juventud fue seducida con engafios por Fernando, cuando ella servia en la hacienda de los padres
del muchacho. Tras revelarse embarazada, Tofia es “ayudada” por Laura, la gentil prometida del
joven Fernando: “Entre las dos tenemos que reparar la falta, usted daindomelo y yo queriéndolo
como si fuera mi propio hijo”; ante la duda de Tofia, enfatiza: “Usted también cometi6 una falta,
aunque sea por amor, y tiene que datle a ese hijo el apellido a que tiene derecho, que la limpie a
usted y a él. Le ofrezco su educacion, su porvenir, sentiende?”. Tofa se resiste, pero pocos afos
después ella misma entrega a su hijo (“Mi sacrificio sera tu felicidad. Llegaras a ser todo un
hombre”). En su prematuro lecho de muerte, Laura exige a Fernando que llame a Tofa para
criar a sus hijos.

El resto de la pelicula descansa en el fallido intento de matrimonio del viejo Fernando. “Soy una
ambiciosa, es cierto, pero tengo derecho, siempre vivi de prestado”, se confiesa con cinismo la
prometida, quien luego se enamora de uno de los hijos. Luego de la revelacion del engafio y de
la maternidad oculta, la vieja sirvienta se enfrenta al patréon: “Hoy mas que nunca bendigo la
humildad de mi origen porque me eleva sobre ti”. El viejo patriarca termina por aceptar su vejez
y su derrota, desea felicidad a su hijo y reconoce a Tofia: “Hoy comprendi que muerta Laura,
has sido y seras la duefia y sefiora de esta casa”.

Como sentencia Monsivais, “las tramas de los melodramas son su propio mensaje” y este
catalogo de enredos morales, expuestos con derroche de efectismo y exageraciones, resond en
el publico popular de su sala de estreno, segun indica su buena taquilla.'”" El transito del entorno
rural a la ciudad, la seduccion y el engafio de la joven empleada doméstica por el patrén, la
amenaza de la pobreza, la atraccion irresistible de las comodidades modernas, el matrimonio por
conveniencia y la constante alusién al sacrificio para garantizar el ascenso social de los hijos
parecié emocionar a los publicos, al igual que la reivindicacion de la protagonista, nominalmente
subordinada pero moralmente superior a su patrén burgués. La conciliacién climatica culmina
un viacrucis que por una vez tiene realizacion terrena: la recompensa de una final integracion al
universo de la respetabilidad. La fantasfa filmica procura certezas morales —mucho mas laxas y
comprensivas que las ofrecidas por el moralismo clerical— e incluso consignas: el ascenso como
destino y la voluntad como unico patrimonio; integrarse a “la sociedad” a cualquier costo y

recibir de ésta el reconocimiento de los derechos de las masas.'"

La desnudez y los limites del deseo
La corporalidad siempre ha sido tema escabroso y de obligada elusién para el pensamiento
conservador, si bien su alusiéon forma parte de su discurso cotidiano. La desnudez es axioma de

100 Martin Batrbero, 131.
101 Peredo, Gregorio Walerstein y el cine, 183. La pelicula se estrené en el cine Mariscala.
102 Monsivais, Pedro Infante: las leyes del guerer, 239 [ebook]. Martin Barbero, 172.
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sexualidad y, por ende, de escandalo. El pudor, concepto ambiguo de larga data legal, ha sido la
herramienta para cuestionar cualquier representaciéon que exhiba cuerpos desnudos. Como
sefiala Margo Glantz, “la censura emana de un ejercicio del poder opuesto por principio a una
libertad en el placer, justamente porque el poder se ejerce fundamentalmente contra el cuerpo”.
El pudor es una trinchera politica que hace de la invisibilidad corporal el acicate de lo que

pretende extirpar.'”

La exhibicién de cuerpos desnudos en las peliculas fue, por tanto, una de las mas evidentes
seflales de inmoralidad perseguidas por la censura catélica mexicana. Los tempranos desnudos
de Inspiration, La mujer del puerto o La mancha de sangre provocaron escandalo e impulsaron a la
construcciéon de un sistema censor que logré proscribirlos durante tres lustros. El celo
gubernamental rastre6 y mutilé cualquier ligereza de atuendo (por ejemplo, Mujer de medianoche
(Victor Urruchua, 1949), cinta enlatada por mas de dos afios en medio de la campafia de
saneamiento estatal, fue finalmente autorizada sélo tras haber “hecho el corte de Katy Jurado

cuando aparece en brassiere”).""*

A mitad de los afios cincuenta, con una opinion publica menos favorable a la censura, la irrupcion
de los “desnudos artisticos” fue saludada por cierta prensa como un “atrevimiento” que debia
darse, una especie de patente de modernidad. ' Durante el breve lapso en que se autotizaron
como una especie de concesion comercial restringida a los hermanos Guillermo y Pedro
Calderon, se estimul6 al interior de la Direcciéon General de Cinematografia un soterrado debate
de posiciones sobre la inmoralidad, sus detonantes y sus efectos potenciales en un publico
imaginado —y, mas bien, desconocido—. La virtud desnuda ofrece un ejemplo interesante de los
desfases de criterio, la sélida influencia del pensamiento conservador y las ideas en torno a lo no
mostrable en el cine. La trama va en los siguientes términos, segun Salvador Lopez de Ortigosa,
uno de los supervisores:

Para vengarse de dos individuos que se burlaron de sus dos hermanas, abandonandolas después
de haberlas seducido y sin preocuparse por el hijo que con ellas tuvieron, una muchacha pueblerina
viene a México con el propésito de conocer a los burladores. Tras conseguirlo, ocultando su
identidad, hace que aquellos se enamoren de ella. Se les insinda provocativamente, retirindose
cuando piensan que van a obtener sus favores y haciendo que uno le dé una fuerte cantidad de
dinero y otro un valioso collar de esmeraldas, con la promesa, que no llega a cumplir, de convertirse

en su amante. Después desaparece de la vida de ellos. Mas tarde los cita para explicatles su

103 Margo Glantz, “La pornografia y los Savonarola de la censura”, Debate feminista, num. 37 (abril de 2008), 140. La
tipificacién legal de “las ofensas al pudor” se incluyé desde el primer reglamento mexicano de censura
cinematografica, en 1913, como se detalla en el capitulo 2.

104 Dictamen de autorizacioén para exhibicién comercial, firmado por Guillermo Jiménez (30 de noviembre de 1949),
DGC-Segob.

105 “T a fuerza del deseo’ en el Palacio Chino”, Cinema Reporter (3 de agosto de 1955), 30. Anuncio, Cinema Reporter
(27 de junio de 1955). Salvador Elizondo, “Moral sexual y moraleja en el cine mexicano”, Nuevo Cine, nim. 1 (abril
de 1961), 7, considerd que en este breve periodo de “las peliculas ‘de desnudo’ de Ana Luis Peluffo”, el cine
mexicano “ya habia tomado la resolucién” de filmar una pelicula verdaderamente erdtica, pero “se ha detenido en
el umbral de ese mundo maravilloso, asustade por el coco de su propio atrevimiento”.
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conducta, les reprocha el deshonor de sus hermanas y les aclara que el dinero obtenido lo ha
utilizado en asegurar la educacién de sus sobrinitos, que de otra manera se hubieran visto en el
mas completo de los abandonos.

La descripcion sintetiza las justificaciones melodramaticas del personaje de Teresa, sin detallar
las objeciones que parrafos adelante deja en claro —“la protagonista aparece en continuos
desnudos que no tienen otra finalidad que la de provocar la exitacién [sic] sexual de los
espectadores”—, pese a todo considera que puede autorizarse solo para adultos. El escritor Luis
Antonio Camargo, otro supervisor, decidié redactar su sinopsis con una descripcién mas
especifica y centrada en sus objeciones morales:

Una joven guapa, de cuerpo provocativo, causa gran revuelo entre quienes la conocen. Utiliza la
ventana de su departamento para tener un numeroso publico libidinoso, que asiduamente la
contempla en sus movimientos y actitudes sensuales. Semi desnuda, principia su actuaciéon
colgando a la vista de todos, sus prendas intimas de vestir. Los hombres hacen comentarios sobre

las formas que llenan dichas prendas.

Su discurso es mas expresivo de su escandalo y alcanza, incluso, el énfasis comun en la prensa
y > >

sensacionalista o en el discurso de la LMD. Considera que “la pelicula es vulgar. Mas vulgar que
inmoral, y eso que es profundamente inmoral. Los desnudos de la actriz estan ejecutados con el
proposito de incitar al publico”. “Creo que debe prohibirse”, concluye, aunque luego considera
que, si la “politica del gobierno” incide en su aprobacion, deben cortarse “las escenas en que los
desnudos son largos”, asi como “todo didlogo que por inmoral y exageradamente obsceno

b y >
resulta propio para la mas barata carpa de vodevil pero jamas para una produccién
cinematografica”. La mirada, en este caso, equipara belleza, desnudez, revuelo, entretenimiento

b > b > b

popular e inmoralidad en una relacién axiomatica que delata la ansiedad moral ampliamente

compartida entre los sectores medios.

Manuel del Castillo, el tercero de los supervisores, coincidié con sus pares y centrd sus
objeciones en las acciones femeninas y sus efectos nefandos en los varones (Figura 6). “La cinta
esta hecha con el fin de provocar el morbo del publico por los desnudos de la protagonista |...],
mujer ligera que acostumbra desnudarse con las ventanas abiertas |[...], asi como tomar el sol
con un minusculo traje de bafio”. Le preocupaba también el énfasis en el deseo de las
contrapartes masculinas: “En los rollos primero y segundo se incita a la morbosidad con la
fotograffa en acercamiento de las caras expectantes que ansfan mirar la desnudez de la
protagonista; en los rollos cuarto y sexto, asi como en el octavo, se prodigan estos desnudos,

2>

con una fotografia lenta a pesar de ser un ‘alumbrado artistico™. Entre varias escenas, pide cortar,
“por ser lasciva”, una escena en que uno de los amantes frustrados, “al quedar defraudado
muestra el portabustos [sic] que ella le deja como recuerdo”. Concluye que los desnudos de la
pelicula no son “artisticos, sino por el contrario, completamente frivolos”. Casimiro Valladares,

el cuarto supervisor, comparti6 la demanda de cortar “las caras lujuriosas”, mientras que Marco
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Antonio Millan consider6é excesivos “los motivos de enardecimiento sexual buscados y

conseguidos por los productores”.'"

Figura 6. Uno de los motivos de escandalo de los censores de La virtud desnuda fue la exposicion en primer plano

del deseo frente al desnudo, fugaz pero indeleble en el recuerdo masculino.

La condena unanime de los censores estatales de La virtud desnuda parece relacionada con el
género de la pelicula. Las enunciaciones desde la comedia eran consideradas vulgares per se 'y, por
ende, mas provocadoras para un publico que siempre se imaginé enardecido. La imagen,
parafraseando a Butler, es un acto con consecuencias, “una representacion con efectos”, que se
complica cuando se enuncia desde una posicion deliberadamente no-seria. Si la relacion entre
enunciacién y recepcion es tan inseparable como incongruente, en tanto “dice siempre algo que
no pretende decit”, una representacion comica multiplica los riesgos de producir “significados
que no son precisamente los que dice, o incluso, que no son en absoluto aquellos que podrian
decirse”.'”” El arte, puede concluirse, requiere esencialmente de solemnidad para poder ser

validado.

Esposas infieles es un melodrama sobre el adulterio que tuvo mejores consideraciones por parte
de los censores estatales. Luis Antonio Camargo la definié como una “critica a las costumbres
actuales, matrimonios donde no existe ya amor, y donde los cényuges viven cada quien su vida”.
Que la tome en serio no implica que la apruebe, pues “abunda en momentos eréticos cuya
finalidad es provocar al espectador” y “cae a menudo en ramplonerias de didlogo”. Deplora que
los desnudos “abundan” y “se pretende que sean artisticos y resultan inconvenientes”. Coincide,

106 Informes de supervision cinematografica, Antonio Lopez de Ortigosa (8 de junio de 1956); Luis Antonio
Camargo (sin fecha); Manuel del Castillo (13 de junio de 1956); Casimiro Valladates (13 de junio de 1956); Marco
Antonio Millan (8 de junio de 1956), DGC-Segob. En total supervisaron la pelicula seis censores, todos varones, lo
que da cuenta de lo problematica que resulté su procacidad; finalmente fue estrenada en mayo de 1957 con cortes
que sumaron poco mas de seis minutos de metraje; segin los dictamenes, la pelicula presentada a supervision duraba
85 minutos, mientras que la copia actualmente visible (notablemente intervenida recientemente, incluyendo su
banda sonora) dura poco mas de 78 minutos.

107 Butler, 28-29, dialoga con Shoshana Felman sobre la relacién problematica entre el habla y el cuerpo que la emite.
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ademas, con Salvador Lopez de Ortigosa en la necesidad de reducir la duracién de los desnudos

y de plano eliminar un nimero musical “con muchas mujeres desnudas”.'"®

Los productores de esta serie de peliculas participaron también en el debate moral, con la plena
consciencia de que su labor era azuzar el escandalo como complemento a su estrategia comercial.
A proposito del estreno de Esposas infieles planearon una

campafia de gacetillas que pueden basarse en Ultimas Noticias y Cine Mundial, entablando polémica
sobre si es correcto que la censura impida a la juventud ver peliculas que lleven un alto mensaje de
gran utilidad social para los futuros conyuges. Respondiendo el otro periddico en el sentido de
que, hasta qué grado es morbosidad del publico y de los productores explotar temas de esa indole
en la pantalla.1®®

Este ejercicio hiperbdlico era cotidiano en la estrategia de los hermanos Calderén, agudos
observadores, participes y afectados de la politica de la ansiedad de la época, como se lo reproché
a Guillermo, en una carta personal, un amigo cercano:

Mucha taquilla vas a tener seguramente con estas encueradas, pero a costa de muchos pecados
contra Dios que te ha bendecido. Si tu mamacita que esta en el cielo, pues fue una cristiana
intachable por sus costumbres, fuera capaz de llorar, llorarfa de pena y de verglienza al ver que su
MEMO por el empefio de hacerse rico, no le importa corromper a la sociedad de México que es

merecedora de que se le trate con mas dignidad.!?

A momentos, sin embargo, estas disputas simbolicas se revelaban desfasadas de la realidad. La
exhibicion de E/ seductor, otra de la serie, en Venezuela arrojé numeros similares a cualquier
pelicula mexicana promedio en su semana de estreno. En un analisis de los datos, el gerente de
la distribuidora consider6 que las peliculas de desnudos no son atractivas en ese pafs, “porque
debido a la suavidad de la Censura, se han exhibido inclusive peliculas muy atrevidas y el pablico

ya no le da mayor importancia”.'"

Quiza el comentario citado también tenia en mente la exhibicién clandestina de peliculas
pornograficas, ciclicamente toleradas en los mayores centros urbanos. En la ciudad de México,
la prensa sensacionalista daba cuenta de vez en vez de la permisividad para con exhibiciones de
ese tipo en zonas populares como la avenida San Juan de Letran. La explicita exposicion sexual
de ese cine sumada a su adhesion a los preceptos melodramaticos del cine industrial indica que

108 Informes de supervision cinematografica, firmados por Luis Antonio Camargo (10 de octubre de 1956) y por
Salvador Lopez de Ortigosa (10 de octubre de 1956), PVAC.

109 Documento sin fecha y sin firma, expediente Esposas infieles, PVAC.

110 Carta a Guillermo Calderdn, firma ilegible (8 de octubre de 1955), PVAC, la familiaridad de la carta (inicia con
un “Mi muy querido Memo” y corta su regafio con la frase: “Bueno, no te enojes, porque te quiero de verdad te
digo estas cosas”) y el hecho de que se conservara en el archivo de la productora indican la cercania del firmante.
La trayectoria profesional y personal de Guillermo y Pedro Calderén ha sido analizada con perspicacia, desde un
enfoque afectivo, por Viviana Garcia Besné, Perdida (2009).

111 Carta de Juan Bandera Molina a Guillermo Calderén (8 de marzo de 1956), PVAC.
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buscaba acercarse a un publico similar al interesado por las peliculas de desnudos. Por ejemplo,
el corto titulado 7aje de bodas (también conocido como Chema y Juana) recurre al trayecto del
rancho a la capital de sendos estereotipos: la pareja formada por Chema y Juana, caracterizados
como los personajes del Cancionero Picot (publicaciéon dedicada a publicitar la sal de uvas de la
marca junto con canciones populares ilustradas con la imagen de un charro bigotén y una
curvilinea muchacha de trenzas). Los recién casados llegan “a la capital para pasar su luna de
miel. Luego de un par de encuentros sexuales en la habitaciéon de un hotel, la pareja acude con
un sacerdote. Juana se queda en la sacristia con el ministro, mientras Chema se va. El cura
aprovecha el momento para tener un encuentro sexual con Juana, que culmina antes de que
llegue el marido. Al final la pareja se va, luego de ser bendecidos”. La idea de la ciudad como
espacio liminar del placer y del abuso, y la mirada corrosiva de los agentes morales, como el
sacerdote, se encuadran dentro de lo que Martin Barbero definié como “lugar de interiorizacion
muda de la desigualdad social”, “lugar también de la impugnacién de esos limites y de expresion

de los deseos, de subversion de codigos y movimientos de la pulsion y del goce”.'?

La existencia de un cine pornografico, muy marginal, también alimenté la idea de la necesidad
de una censura que, sin embargo, se aplicaba sobre otro tipo de representaciones simbélicas,
dotandolas en muchos casos de un halo de subversion por sus timidos y moralistas atisbos a las
posibilidades del deseo. La pulsion sexual y su expresion implicita en el desnudo cinematografico
es el mas vistoso reconocimiento de la paradoja de la censura, que en su propia existencia (y en
las leyendas atizadas por el sensacionalismo de un cine pornografico, siempre oscuro y oculto)
implica lo que prohibe y asi ratifica la imposibilidad de su erradicacién, en un perverso ejercicio
circular que justifica su propia existencia como acto de poder.'"

ITI. Conclusiones. Miradas afectivas y afectadas

El relato que propuse en las paginas previas si bien aborda las tensiones y dialogos dentro de la
esfera publica respecto a lo visible y lo no mostrable por las representaciones filmicas mexicanas,
es también un recorrido por la perturbacién que provocaron las imagenes en una época en que
éstas concluyeron su transito de curiosidad novedosa a cimiento de una nueva, e incierta, manera
de interpretar al mundo. Una época en la que el consenso politico permiti6 la construccion de
cauces, informales y arbitrarios, para el despliegue de politicas de la ansiedad que permitieron,
mal que bien, gestionar los afectos a menudo desbordados de la esfera publica en esta época de
cambios.

En la medida en que los valores de la clase media —en gran medida moldeados por el pensamiento
conservador, pero siempre tensionados por sus aspiraciones modernas— se impusieron como el

121, F. Bustamante, “El cine pornografico priva en San Juan de Letran”, Magazgine de Policia (17 de febrero de 1947),
citado por Pulido Llano, 318. Juan Solis. “Variaciones espaciales para un discurso carnal: la transformaciéon de
ambientes escénicos en cuatro cintas pornograficas de los aflos treinta”, E/ gjo que piensa, num. 13 (julio-diciembre
de 2016), 10; el corto es andénimo, solo se sabe que fue producido (o distribuido) por una empresa fachada
denominada “Huarachazo Mex”. Martin Barbero, 231.

113 Butler, 230.

260



sentido comun, se exacerbaron la angustia por, y el rechazo a, las representaciones mediales que,
de manera deliberada o fortuita, exhibieran los dilemas y contradicciones del proyecto politico,
social y moral que desde el Estado expandido estaba en proceso de construccion. La angustia
compartida por el sistema censor permitié crear mecanismos complementarios que, en conjunto,
demostraron eficacia para moldear al cine nacional como un vehiculo de contencién de las
ansiedades populares y, al mismo tiempo, para la representacion pedagogica de los miedos
experimentados por unas élites que, si bien rara vez voltearon a ver ese cine como publico,
estaban convencidas de la conveniencia politica y cultural de su existencia.

La sociedad mexicana de los afios cuarenta y cincuenta fue afectada por cambios profundos y
acelerados en sus formas de ser y estar en el mundo. Esta “dinamica afectiva”, vivida en formas
individuales y también colectivas, es un proceso relacional, un movimiento conjunto “que
evoluciona en modulaciones y resonancias reciprocas” en las que cada individuo y grupo social
afecta y es afectado.'* Al hablar de “afecto” intento aludir a la gama de sensaciones —a menudo
contradictorias e indefinibles— involucradas en los procesos de censura y gestion de la mirada.
Las peliculas produjeron por igual miedo, angustia, ansiedad, rechazo, pero también gozo, furor,
expectativa, deseo. Todo en una mezcla indeterminable en sus alcances. Cada expresion afectiva
respondié, mas que a las imagenes, a identidades en proceso de construcciéon y a las pugnas
derivadas de ese proceso.

El acercamiento a la censura de inspiracion clerical permite palpar las discrepancias al interior de
la esfera publica, a menudo analizada como un bloque homogéneo y unanime. Las tensiones
respecto a las posibilidades de coexistencia entre los valores modernos y la moral catélica a lo
largo del periodo analizado son expresivas de la dinamica afectiva descrita. Los primeros
censores filmicos catdlicos, viejos militantes escandalizados con la “ola de fango” moderna, no
s6lo intentaron impedir la representacioén de lo inmoral en las pantallas, sino defender su propia
identidad frente a una feligresia que también se desplazaba guiada por nuevas brijulas morales.
El desplazamiento hegemoénico de los valores del catolicismo integralista hasta el progresismo
abrazado por el Concilio Vaticano II represent6 un cisma cuyos efectos no han terminado de
expresarse y, sin duda, fue el punto final de un proyecto conservador nacional defendido desde
el siglo XIX.

Hacia fuera, las discrepancias fueron mayores. El modelo moral defendido por los censores
catolicos fue reconocido como ideal pero dificilmente practicado con la rigurosidad exigida. A
lo largo de las décadas abordadas el celo censor matizé6 sus demandas de las acciones
contundentes contra el pecado al discreto examen de conciencia. En paralelo, su discurso muté
al acicate afectivo, al escandalo de la profecfa de las calamidades, en una estrategia que demostréd
sus bondades, en particular por su similitud con el proyecto estatal. El horizonte moral fue

114 Reindert Dhondt y Silvana Mandolessi, “Hacia una critica afectiva de la violencia”, en Afectos y violencias en la
cultura latinoamericana, 16, glosa de la propuesta de Baruch Spinoza.
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dominado por los afanes sanitarios, el control de las masas y la exclusién de las identidades
disidentes que, sin embargo, también se expresaron asi fuera en las sombras de la sala clandestina.

El cine, pese a todo, mostro su capacidad elusiva y los alcances de los afectos de su pablico. En
no pocas peliculas es posible palpar la subversion deliberada de la censura, en un mero afan
mercantil, pero también las maneras en que las imagenes fueron reelaboradas por un publico
popular ansioso y deseante que hizo de su estado de 4nimo colectivo una manifestacién social e
incluso politica de sus formas de existencia y de resistencia al poder. Esas expresiones frente a
la pantalla fueron también utilizadas para negociar el apoyo estatal a la industria y para sostener
al medio como una herramienta estratégica del proyecto nacional. Y, por supuesto, para

mantener, pese al anacronismo, los mecanismos y acuerdos del sistema censor.
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Conclusiones

En agosto de 1947 se estrend en el cine Chapultepec La diosa arrodillada, un melodrama de tema
criminal diseflado para el lucimiento de Marfa Félix. La estrella gozaba de un amplio
reconocimiento y su actividad publica estaba sujeta a un escrutinio constante de la prensa, tanto
la seria como la sensacionalista, esta ultima atraida por una imagen disefiada para el desafio
constante de los roles femeninos tradicionales. Félix era uno de los simbolos de la modernidad
del medio siglo mexicano con todo y su fachada ecuménica: se le vefa en fiestas y recepciones
acompafiada de empresarios, politicos e intelectuales de todos los espectros politicos, como
Diego Rivera, Efrain Huerta, Salvador Novo, Jorge Pasquel y el mismo Miguel Aleman, al
tiempo que también acudia de cuando en cuando a las asambleas del sindicato de actores u
ofrecia comidas a voceadores de la prensa para granjearse la simpatia popular.

En La diosa arrodillada, Félix representaba a una mujer liberal y ambiciosa que se reencuentra con
un antiguo amante cuando éste compra una estatua de una Diana arrodillada y desnuda para la
que ella ha servido de modelo. La escultura tiene la funcién dramatica de sintetizar el deseo que
une a la pareja, imposibilitada su unién por la presencia de una esposa enferma y bondadosa. El
estreno se pretendié fastuoso e incluyo la exhibicion de la escultura de utilerfa en el vestibulo del
amplio cine del Paseo de la Reforma. Una de las noches de funcién, integrantes de un Comité
Pro Dignificacién del Vestuario Femenino (uno entre muchos membretes que se asumian como
voceros de los sentires conservadores) realizaron una protesta contra la pelicula; los dias previos
la prensa habia dado eco a opiniones que consideraban que ofendia la moral por “las prolongadas
escenas amorosas” y también por la franca desnudez de la estatua, que sugeria la de la actriz.
Tras la protesta, quiza en forma espontanea, los activistas removieron la escultura y huyeron con
ella, perseguidos por algin policia o vigilante; la pieza aparecié algunos dfas después,
despedazada, a la orilla de la carretera a Toluca. El desaguisado fue resefiado por la prensa y sin
duda el escindalo ayudé a mantener el interés del puiblico y la taquilla de la pelicula.'

En una época marcada por el consenso y por una ideologia hegemonica que permitia integrar la
amplia diversidad de identidades y ocultar a una disidencia marginal, las representaciones
mediales, como el cine, y sus entornos de difusién fueron espacios para la escenificacion
simbdlica de los gozos, las aspiraciones, los miedos y las frustraciones de multiples grupos
ocupados por construir o afianzar una identidad. No habia que ver las peliculas para formar parte
de ese intercambio, tampoco ser miembro de la élite para entrar en la promesa de modernidad.
Unos y otros, desde sus respectivos espacios, utilizaron las mediaciones para expresarse y
participar de un proceso sintetizado en la unanimidad de la belleza de Maria Félix o del orgullo

U “Censuta a La diosa arrodillada”’, en Cinema Reporter (23 de agosto de 1947). El episodio ha sido retomado por
Francisco Peredo, “La dramatica filmica de José Revueltas en el cine mexicano”, en José Revueltas. Obra cinematogrdfica
(1943-1976), coordinado por Peredo y Catlos Narro (México: UNAM, 2015), 81, y por Catlos Martinez Assad, Tervia
de reyes del cine mexicano. Revueltas, Gavaldin, Spota (México: UNAM, 2023), 35.
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de ser mexicano y revolucionario, pero también en la infalibilidad de la Virgen de Guadalupe o
la certeza de que existe una moral que debe ser preservada a toda costa.

La consolidacién del consenso requirié de una organizaciéon que permitiera expresar, asi fuera
en forma limitada, los intereses retoricos tanto del Estado como de los grupos mas influyentes
y representativos de la esfera publica. Esa fue la funcién de un “sistema censor”, discutido,
legislado, reorganizado y negociado en varias ocasiones entre finales de los treinta y los primeros
sesenta para encontrar una sintonfa adecuada mas o menos para todos. Tal sistema censor, es
importante recalcar, es una abstracciéon que propuse a lo largo de este trabajo para referirme a
un modelo de hegemonia que integr6 al Estado expandido (es decir, el Estado y los grupos de
la esfera publica mas organizados para negociar los consensos) en torno a un mMismo proyecto
ideolégico, politico y de clase, y que consideré a la produccién y difusion de bienes simbdlicos
como una de sus principales estrategias. Este sistema represent6 la suma de los distintos intereses
de mdltiples actores involucrados en los procesos de produccion, circulacién y recepcion de
bienes simbdlicos, que gravitaron en torno al nacionalismo y que se apoyaron en el Estado como
6rgano rector para sancionar normas previamente negociadas y los criterios de negociacién y de
prohibicién.

En conjunto, el modelo de censura creé las condiciones de enunciacion y de visibilidad para las
representaciones mediales que participaron en la construccion y afirmacién de una cultura
hegemonica. Ese periodo de acuerdo fue breve e intermitente, y sélo logré escenificar su
pretendido esplendor en los dispositivos mediales, a través de un complejo entramado legal que,
al mismo tiempo, dio cauce también a numerosas estrategias extralegales que ampliaron o
restringieron ain mas las margenes de lo visible. La censura cinematografica fue, durante el
periodo abordado, un concepto legal positivamente flexible, en tanto era, sobre todo, una
herramienta politica de gestiéon y negociacion entre intereses diversos y fluctuantes dentro del
Estado expandido.

Pese a sus limitaciones, los logros del sistema censor no son desdefiables: sus acuerdos
permitieron interpretaciones diversas del mundo desde las mediaciones, contribuyendo asi a la
afirmacion de identidades a menudo contrapuestas y en disputa fuera de las pantallas. Esta fue
la hipétesis que procuré demostrar a lo largo de la investigacion. La censura es un acto
performativo que, a través de las enunciaciones que exige y las ausencias que impone, delinea en
el terreno de las representaciones las aspiraciones, disputas, ansiedades y contradicciones en
juego en una realidad heterogénea y rica.

Continuidades y rupturas en la censura mexicana

En el trayecto de las décadas de los cincuenta y sesenta, los acelerados cambios internos y las
presiones externas agotaron la promesa nacionalista y desbordaron los margenes imaginados
para una modernidad que tenifa ya otros epicentros, lejanos al equilibrio que sostenia al proyecto
estatal mexicano. Durante los cincuenta emergié una nueva diversidad de formas de entender la
realidad que, a menudo, desafi6 los relatos hegemonicos, planteando revisiones, nuevas
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evocaciones o nuevos modelos de interpretacion.” Este proceso amenazé la hegemonia e incit6
reacomodos y presiones estatales para mantener los acuerdos previos, con resultados
contraproducentes en el largo plazo. En el caso del cine, las acciones de coercién socavaron la
confianza entre los actores del sistema censor y precipitaron una crisis que amenazoé la existencia
misma de la industria filmica. Por su parte, el Estado, pese a sus acciones represivas, también
decliné su autoridad y vio multiplicarse los relatos revisionistas y la emergencia de nuevas
culturas del recuerdo que en las siguientes décadas fueron muy influyentes en otras formas de
pensar la realidad.

El caso de la industria cinematografica mexicana en el periodo abordado es relevante porque
involucra a una multiplicidad de actores y de procesos sociales, culturales, econémicos y politicos
tanto internos como externos. Al inicio de los afios cuarenta, las necesidades geopoliticas y la
especulaciéon econémica crearon un enorme aparato industrial que luego, concluida la Segunda
Guerra Mundial, fue dificil de integrar a un proyecto transnacional volcado en una disputa
bipolar. Los intentos externos de integracion a aquella disputa global y, en contraparte, los
intentos internos de encaminar las mediaciones por otros derroteros que permitieran, al mismo
tiempo, la preservaciéon del proyecto nacionalista implicaron el desarrollo de margenes
cuidadosos de gestion para la visibilidad y la enunciaciéon. En ese vértice podemos ubicar el
momento dorado de la censura mexicana.

A lo largo de este trabajo intenté ubicar las continuidades y rupturas dentro de ese proceso de
acomodos y fricciones entre el Estado y la esfera publica mexicanos en torno a las
representaciones cinematograficas, centrandome en dos temas: la pretension de tutelar la
memoria colectiva desde los derroteros del nacionalismo centrado en el Estado y la gestion de
la ansiedad provocada por la modernidad y sus impactos. Si bien la disputa en torno a las
representaciones cinematograficas es uno solo de los ambitos, entre muchos, que involucraron
al Estado expandido, su relevancia es destacable por el estatus estratégico de la imagen
audiovisual, por su caracter simbélico y por su vinculo esencial con la idea de modernidad que
marcé todo el trayecto historico del siglo XX. En los capitulos 2 y 3 propuse cuatro grandes
etapas para ese proceso, desde la perspectiva estatal:

1) En la segunda década del siglo, una censura estatal impuesta verticalmente para controlar una
innovacién tecnolédgica de alcances insospechados en medio de una etapa turbulenta de
transformaciones politicas y sociales.

2) En los afios veinte, una censura inspirada en las disposiciones legales estadounidenses —en
gran parte por la coincidencia en las preocupaciones frente a los impactos sociales de la imagen
mecanica—, pero también su adaptacién como una herramienta politica de afirmacion
nacionalista frente a las representaciones consideradas denigrantes del cine hollywoodense.

2 Astrid Exll, Memorias colectivas y culturas del recuerdo. Estudio introductorio (Bogota: Universidad de los Andes, 2012), 45-
47, 47.
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3) A partir de la segunda mitad de los afios treinta, la lenta, compleja y negociada creaciéon de un
andamiaje legal para la censura, pensada como una medida de fortalecimiento ideolégico y de
impulso industrial, en una coyuntura econémica y geopolitica excepcional, asi como en un
proceso interno de construccion de hegemonia. El resultado fue un sistema censor estable y
unificado en torno al nacionalismo, indispensable para el desarrollo de una industria filmica
nacional.

4) A partir de la segunda mitad de los cincuenta, la censura se convirtidé en un proceso
burocratico intrincado y arbitrario, crecientemente controvertido por una esfera publica
heterogénea y, en algunos casos, mas dispuesta a enunciar mediaticamente sus discrepancias. En
el fondo se trasluce una crisis, tanto de las representaciones ancladas en el nacionalismo como
de la hegemonia misma.

En paralelo, en los capitulos 4 y 5 replanteé el relato desde una perspectiva centrada en los
intereses de uno de los actores con mayor poder dentro de la esfera publica: la Iglesia catdlica y
un pufiado de organizaciones seglares gravitando, con mayor o menor distancia, a su alrededor.
En este caso, es posible establecer dos fases claramente delineadas en el periodo revisado:

1) Una fase militante, dominada por una postura intransigente que, luego de participar en algun
grado en la resistencia armada durante el conflicto cristero, se acomodé dificultosamente en la
estructura institucional de la Accién Catélica Mexicana a finales de los afos treinta. La censura
cinematografica fue, de cierta forma, una trinchera desde donde grupos como la Legion
Mexicana de la Decencia desplegaron hacia afuera, pero sobre todo al interior de la militancia
catolica, una superioridad moral que les permitié fortalecer sus proyectos y sus valores frente a
la modernidad; el cine les resultaba la encarnaciéon de los males de una modernidad a la que era
imperativo moralizar. Esta fase alcanzé su cenit al iniciar la década de 1950, cuando se desplegd
la Campana Nacional para la Moralizaciéon del Ambiente que consiguid, brevemente, conciliar
con el Estado un proyecto social y cultural comun.

2) Una posterior fase progresista, en la que la militancia catdlica replante sus estrategias de
lucha, desplazando la intransigencia de la Legiéon Mexicana de la Decencia, desprestigiada dentro
de una esfera publica con perspectivas renovadas frente a una modernidad menos ajena. Para
esos grupos renovadores dentro de la Accién Catolica Mexicana, el cine dejé de ser visto como
una amenaza y se buscé replantearlo como una herramienta formativa con potencial positivo,
en sintonfa con posturas cinéfilas en ciernes que desplazaron lo cinematografico de los terrenos
del entretenimiento a los de la expresion artistica.

Este trayecto histérico multidimensional esta atravesado por una transformacion profunda de la
composicion social y cultural en el paifs. El vuelco demografico provocado por el crecimiento
urbano y el proyecto nacional de modernizaciéon sacudio las identidades y exacerb¢ la ansiedad
frente a un futuro contradictorio entre las promesas de progreso y la incertidumbre frente a los
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cambios. La consolidacion de una creciente clase media urbana, cantera de origen de buena parte
de los involucrados en la producciéon de bienes simbélicos, impulsé que sus valores compartidos
—que inclufan en tensa convivencia una tendencia conservadora y una decidida adhesiéon a la
modernidad— se erigieran en sentido comun con todos sus vaivenes afectivos y contradicciones
ideoldgicas.

Por lo tanto, la labor del sistema censor fue muy relevante en la medida en que permitié moldear,
a partir de practicas restrictivas, pero también productivas, un discurso de integraciéon
nacionalista parcial y mistificado, pero eficaz en los alcances performativos de sus artificios.

El sistema censor acord6é los mecanismos para negociar y establecer los cauces para las
representaciones y para gestionar la visibilidad; acuerdos siempre flexibles y negociables, pero
también arbitrarios y sujetos a la verticalidad estatal. Esos acuerdos tacitos e impuestos fueron
tan relevantes como las mismas actividades creativas en la tarea de moldear un sistema de
practicas, tanto en plan restrictivo como productivo, ya fuera por el estimulo a ciertos temas y
formas de enunciar, o por la creatividad que incitaron para evadir las restricciones (como en el
citado caso del desnudo sublimado de Marfa Félix).

Como en otros fendmenos de censura documentados, el sistema censor del cine mexicano “era
un proceso complejo que requerfa talento y entrenamiento y se extendia a lo largo del orden
social”,’ en el que los “supetvisores” eran a menudo parte de la industria o profesionales de
disciplinas idealizadas como tutelares, caso de la literatura. Durante esta época, el ejercicio de
supervision era visto como un momento mas de un proceso colectivo de trabajo, tan profesional
como cualquiera y legitimado como parte de un compromiso civico.

Los publicos, de igual manera, formaron parte del entramado del sistema censor, aunque siempre
ocultos e imaginados entre lineas: “Ese que llaman monstruo de multiplicadas cabezas por el que
existe y de quien vive el cine y al que nunca se le consulta ni se le da beligerancia en asuntos
cinematograficos”.* Carentes de agencia, es posible palpatlos en los patrones de consumo, en la
recurrencia de ciertas peliculas en las carteleras de los cines de segunda y tercera corrida, en las
férmulas revisitadas una y otra vez por algunos productores exitosos, y en los cultos y aficiones
populares a ciertas estrellas.

La transparencia de los publicos fue también relevante en la medida en que éstos funcionaron
como construccion retorica dentro de las disputas ideologicas al interior del sistema censor. Los
publicos debian ser tutelados, expandidos y educados. Cada adjetivo conjunté un grupo que

3 Robert Darnton, Censores trabajando. De cimo los Estados dieron forma a la literatnra (México: Fondo de Cultura
Econémica, 2014), 231. Darnton destaca el “sentido de participaciéon dentro del mismo juego” de autores y
censores, que se observa en la literatura francesa del siglo XVIII, la literatura india bajo el yugo colonial britinico o
la de Alemania Oriental bajo el control soviético.

* Vicente Vila, “Para el nuevo director urge, pero ya, una nueva Ley del Cine”, Siempre!, num. 603 (13 de enero de
1965), 61.

267



enuncié las necesidades y aspiraciones de un cierto publico evanescente, pero muy real en
términos de la discusién. Los publicos imaginados fueron exaltados y despreciados por igual
como simbolos de modernidad o decadencia, segin los grupos en disputa, en un proceso lento
pero efectivo de creacion de nuevas sensibilidades y transformacion de los patrones de consumo.

La practica censora fue la sintesis de esos acuerdos y diatribas en las representaciones, una tarea
que fue haciéndose cada vez mas complicada conforme las disputas se incrementaron y la
hegemonia fue puesta en entredicho. En 1964, el saliente director del Banco Nacional
Cinematografico hizo un amplio balance de las condiciones de la industria y dedicé un parrafo
a lo que debia ser la censura en un cine renovado. Basicamente dese6 la restauracion del
equilibrio perdido: “El cine mexicano no debe correr el peligro de convertirse en anacrénico y
arcaico en el tratamiento de los temas, pero tampoco debe permitirsele caer en imitaciones
extraldgicas y ajenas a la idiosincrasia del mexicano”.” A lo largo de las siguientes décadas, las
crecientes tensiones dentro del Estado expandido erosionaron los acuerdos y cuestionaron
incluso la pertinencia de la censura, en paralelo a una paulatina expansioén de los margenes para
la libertad de expresion, fuera por calculo o simulacién estatal, o por exigencia de la esfera

publica.

Desde su trinchera, a mitad de los afios sesenta, Carlos Monsivais expresé la impaciencia de una
modernidad que ya no crefa en la narrativa de la idiosincrasia del mexicano: “¢No resultan ya
rigidos y momificados hasta la obviedad los canones que todavia nos tiranizan? ;Quién decide
cudles son los temas para adultos? sQué debe prohibirse, si es que algo debe prohibirse? ¢En qué
debe consistir la prohibiciéon? Cual es la linea divisoria entre la obscenidad y el arter”. No hubo
una respuesta pronta ni clara para esas preguntas. El desmoronamiento de este sistema censor
mostré que bajo los canones momificados habia nuevos intereses, imposiciones y acuerdos para
el complejo despegue de una politica censora, renovada en la retdrica, pero sujeta a un

autoritarismo refundado.®

La politica censora del cine mexicano consiguié perdurar hasta el final del siglo XX. La Ley de /a
Industria Cinematogrdfica, de 1949, y su correspondiente reglamento de 1951 —fachada legal del
sistema censor— fueron derogados hasta 1992 y 2001, respectivamente, en consonancia con el
inicio de un proceso de “neoliberalizacién cultural” que implicé una reorientaciéon de los
intereses estatales pero también hizo evidentes nuevos procesos de “subjetivaciéon y
construcciéon de poder simbodlico” en torno al cine; dicho cambio legal significé el final
reconocimiento de “décadas de desconexion entre el cine nacional, las practicas materiales de
consumo de las audiencias y los [nuevos| ecosistemas tecnolégicos™.”

> Federico Heuer, La industria cinematografica mexicana (México: Edicién de autor, 1964), 413.

6 Carlos Monsivais, “Notas sobre la censura mexicana”, Revista de la Universidad de México, nam. 2 (octubre de 1964),
26. Cf. Israel Rodriguez, El nuevo cine y la revolucién congelada. Una historia politica del cine mexicano en la
década de los setenta (México: Colegio de México [tesis de doctorado], 2020).

7 Ignacio Sanchez Prado, “La contradictoria neoliberalizacién: El cine mexicano en los periodos presidenciales de
Catlos Salinas de Gortari (1988-1994) y Ernesto Zedillo (1994-2000)”, en A /a sombra de los candillos. El presidencialismo
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Maltrecha y cuestionada, la censura ha conseguido renovarse dentro del debate contemporaneo,
lo que da pertinencia a este trabajo y, al mismo tiempo, hace compleja la tarea. El analisis
historiografico de la censura a las representaciones mediales implica navegar por un camino de
acuerdos tacitos, de indicaciones entre lineas, de interpretacion de comportamientos y
costumbres alimentados desde un sentido comun superado. Escudrifiar esas formas de censurar
es mirar los valores del pasado haciendo una analogia con las preocupaciones contemporaneas
y los desafios que el presente le impone a las representaciones mediales desde tecnologias
radicalmente novedosas y cambiantes, pero que se nutren de una cultura mnemonica.

Las formas actuales de narrar y de mirar, pero también de prohibir y velar, son premediaciones
de esa censura sistematica y sistémica que alcanzé su mayor sofisticaciéon en torno al medio siglo
XX mexicano, a pesar de un prejuicio anti-censura arraigado desde los afios sesenta que provoca

una evasion generalizada del titulo de “censor”.b

Como en aquel tiempo, la censura de hoy parece ser una tarea vascular, una accién performativa
que involucra a actores multiples (ahora atomizados y potenciados por efecto de las redes
sociales digitales) cuya diversidad se diluye al encontrar patrones de representacion que replican
los del pasado (por ejemplo: las identidades diversas y en disputa, la oposicién entre
transculturalidad y nacionalismo, los desafios lingtisticos, los limites de la moralidad y las
expresiones de la sexualidad). Muchas de las prescripciones y proscripciones revisadas en este
trabajo pueden encontrar similes, con relativa facilidad, en las discusiones y disputas dentro de
la esfera publica contemporanea.

Coincido con Helen Freshwater cuando sostiene que “los acontecimientos de censura deben
analizarse con énfasis critico en su especificidad sociohistérica”, pues de esta forma es posible
comprender los vinculos e interacciones entre agentes e intereses contrapuestos en un tiempo-
espacio especifico.” Los hallazgos de esta investigacion, siempre panoramicos y provisionales, se
deben a ese procedimiento.

en el cine mexicano, coordinado por Alvaro Fernandez y Angel Roman Gutiérrez (México: Universidad Auténoma de
Zacatecas, Cineteca Nacional, 2020), 198, 205.

8 Helen Freshwater, “Towards a Redefinition of Censorship”, en Censorship & Cultural Regulation in the Modern Age,
editado por Beate Miiller (Amsterdarn, Nueva York: Rodopi, 2004), 237-238.

9 Freshwater, 242.
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