LA CENSURA EN EL CINE MEXICANO

DE LOS ANOS CUARENTA

Alvaro Vizquez Mantec6n*®

or encima de sus defectos, desde fines de los afios

treinta hasta principos de los cincuenta, la

industria cinematografica mexicana fue eficaz en
la produccién de un gran ndmero de peliculas que
fueron consumidas por una sociedad 4vida de suefios.
Muchas de las cintas producidas durante este periodo
oscilaron de manera ambivalente entre la expresién
artistica y el producto comercial. El cine se convirtié,
pues, en un producto cultural complejo, determinado
tanto por intereses comerciales como por vocacién de
sus creadores. Lo que se presenta aqui es un esbozo de
las reglas explicitas e implicitas seguidas por quienes
participaron en la produccién del cine mexicano, de
las expectativas que ponfan en juego para la elaboracién
de cintas que emocionaran, interesaran, y a la vez no
agredieran la moral y sensibilidad de sus espectadores.

{Industria de suefios o un arte moral?
Ya en 1938 Salvador Novo percibia la importancia que
habia adquirido el cine para el pablico mexicano. En

un articulo publicado por la revista Hoy, escribi6:

Al cine va hoy la gente como iba antes a la iglesia:
a purgarse. Quiere que cuando la funcién

* Departamento de Humanidades, uaM-a.

termine, pueda dormir tranquila y satisfecha.
Sus vivencias le habrdn proporcionado un
saludable escape a sus represiones mediante la
ficil vdlvula de una pantalla en que proyecta,
igual que en los suefios, su satisfaccién de entrar
en casas en que le gustarfa vivir, de besar a una
gran hembra, con la que les encantarfa pasar
una temporadita. Pero estas satisfacciones
materiales no son todo lo que el cine -Iglesia
moderna- proporciona a sus fieles: les abre
también, acercindose mucho, la posibilidad de
un cielo en la tierra; de una tierra en que los
villanos perezcan y los buenos triunfen.!

Un grupo numeroso de personas (productores,
directores, fotégrafos, argumentistas, compositores,
técnicos y tramoyistas) se dio a la tarea de proporcionar
al pablico la satisfaccion de gozar, a través de las
peliculas, de este “cieloen la tierra”. Y en la mayoria de
los casos trataron de complacer a los espectadores ~lo
cual aseguraba ganancias en la taquilla— aunque no
siempre se preocuparon por la calidad artistica. Lo
primero era el aspecto econémico; el artistico vendria
después:

No diré que el cine de Juan Orol haya sido un

arte, pero, posiblemente, tiene su toque artistico,

! Salvador Novo. La vida en México en el periodo presidencial
de Ldzaro Cdrdenas. México, CNCa, 1994. p. 274.
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aunque no nacié con la idea de hacer peliculas
de grandes vuelos. El factor comercial siempre
influyé en mi carrera. Sin embargo, toda cinta
lleva su dosis de arte, y también un mensaje,
aunque sea pequefio. No hay una obra mfa que
no contenga un mensaje, aunque reducido.?

Otras personalidades del medio cinematografico, como
serfa el caso del productor Mauricio Walerstein, tenfan
opiniones mds o menos parecidas. Para €, el cine era
una industria, por lo que estaba obligado a buscar una
recuperacién econémica en el mercado, aunque
también tenfa su lado artistico. Era sincero al decir que:
“Loideal en el cine es buscar un punto de equilibrio
entre laindustria y el arte, lo que por desgracia no he
podido encontrar todavia”.? En términos generales, el
criterio comercial se impuso al artistico, a pesar de que
algunos productores y directores hayan aspirado en
sus cintas a un buen nivel estético. Mds que una creacién
individual por parte del director, el cine era el producto
compartido de una inversién colectiva, que requeria
necesariamente la recuperacién econémica. Muchos
de los temas explotados por el cine mexicano estuvieron
determinados por las condiciones establecidas por el
mercado y la taquilla.* Orol sintetizaba la férmula de la
siguiente manera: “Pretendo darle al cinéfilo cuanto le
guste y digiera, pues para eso paga”.’

La bisqueda del éxito por parte de los productores
muchas veces llegé a incidir en la baja calidad de

2 Juan Orol en Testimonios para la historia del cine mexicano,vol.
2. México, Cineteca Nacional, 1976. p. 39.

¥ Mauricio Walerstein en Testimonios... vol. 5. México, Cineteca
Nacional, 1976. p. 100.

* Segun Carlos Monsiviis, el piblico intervenia a través de la
taquilla en el rumbo y orientacién de la temitica de las
peliculas. En este sentido, la formacién del gusto no era algo
que Gnicamente se encontrara en manos de los productores y
realizadores. Al respecto, dice Monsivéis:”Si ellos [los actores
de reparto, primeras figuras, escendgrafos, directores y
camardégrafos] urden un pafs también llamado México, lo
hacen de acuerdo con quienes en las butacas o en sus sillas,
reelaboran los sucedidos en la pantalla y los transforman en
mitologias, relajo y cultura familiar. En estos afios, la taquilla
no es sélo espejo de tendencias del gusto. Es sobre todo,
jerarquizacién de estilos, de modas, de energias, de ritmos
vitales...” Carlos Monsivéis. “Sobre tu capital, cada hora
vuela”. en Asamblea de ciudades. México, cNeca, 1992. p. 20.
* Juan Orol, op. cit., p. 37.
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muchas de las cintas producidas desde la década de los
treinta. Descubrieron que la realizacién de filmes
baratos y con tramas convencionales era una férmula
adecuada para la recuperacién rdpida del dinero
invertido. Juan Orol llegé a ser el arquetipo del
productor de este tipo de peliculas:

Yo siempre busqué el éxito. Entonces me
recuerdo de lo que me pregunt6 un productor
que gastaba mucho dinero [...]. Una vez salfamos
de una asamblea, y cuando llegamos a la Av.
Judrez, me dijo: “Orol quiero que haga el favor
de decir una cosa, {qué es lo que hace usted
para que en sus peliculas, que gasta poco dinero
tengan €xito, y nosotros que metemos mucho
dinero fracasamos?” Le contesté yo: “Muy
sencillo, sefior. Yo me pongo siempre al nivel
cultural del piblico. Y ustedes hacen peliculas
para un publico de un nivel més alto, que no ve
nuestras peliculas. Como yo me pongo al nivel
cultural del pueblo, el pueblo las va a ver. Pero
ustedes quieren ponerse a un nivel mis alto que
el nivel del pueblo, y entonces solamente
algunos ricos las van a ver. Y las mfias las va a ver
el pueblo, porque yo me pongo al nivel cultural
de ellos”. Eso es todo.’

Otra de las férmulas utlilizadas por los productores
para asegurar el éxito de una pelicula, ademds de la
repeticién constante de temas como los melodramas
de madres abnegadas y las comedias rancheras, fue la
inclusién de ndmeros musicales y cantantes de moda
procedentes del teatro de revista y de la radio, que
comenzaba a desarrollarse en el pafs con una gran
intensidad. La simbiosis entre cine y especticulo
musical nacié con la primera pelicula industrial: Sanza
(1931). Enella se incorporaron ntimeros musicales en
los que se bailaba fox-trot o se interpretaban canciones
de Agustin Lara, quien ya era un compositor de moda
desde aquel tiempo. Era comin la utilizacién de los
nombres de las canciones de moda como titulo de
peliculas. Fernando de Fuentes intent6 titular a La

% Juan Orol, en el documental Los que hicieron nuestro cine
de Alejandro Pelayo. Capitulo “El melodrama familiar”.
Meéxico, UTEC.



familia Dressel (1935) como “Cuando tG me querfas”,

nombre de una de las canciones de Juan S. Garrido
que interpretaba Ramon Armengod en la cinta. No lo
hizo porque una cldusula del contrato con el sindicato
de compositores estipulaba una tarifa de 5,000 pesos
para utilizar titulos de canciones en peliculas.”

El éxito de Alld en el Rancho Grande (1936) de
Fernando de Fuentes, permitié la entrada a los
mercados hispanoparlantes y por lo tanto el aumento
del nimero de peliculas mexicanas. Propicié un
modelo de produccién que se harfa extensivo a muchos
filmes de la época. Las cintas eran vendidas antes de
realizarse a los distribuidores en Espafia y Latinoa-
mérica. Los productores les enviaban el argumento y
una lista del elenco que participaria en la pelicula para
pedirles un anticipo a cuenta de su posterior distri-
bucién; una vez recabado el dinero se iniciaba la
filmacién. En ocasiones los anticipos constitufan una
parte importante de la inversi6n. José Luis Bueno relaté
que para la primera pelicula que produjo, Chucho el
Roto (1934) de Gabriel Soria, consiguié solamente en
Espafa cuarenta mil pesos como anticipo, casi la mitad
del costo total de la produccién.® A veces, el sistema de
venta por adelantado determinaba que las historias
filmadas estuvieran sujetas a gustos convencionales que
garantizaran su éxito en la taquilla. Se dice que en una
ocasion se le presenté a José Calderdn, encargadode la
distribucién de las cintas mexicanas en el sur de los
Estados Unidos, el script de Jestis de Nazareth (1942),y
después de leerlo pregunté en broma: “¢{No podremos
ponerle un charrito por ah{?”.?

Habia otros elementos que determinaban la seleccién
de las historias que iban a ser filmadas. En algunas
ocasiones el recién creado “szar system” obligaba a hacer
peliculas hechas a la medida de los actores o actrices
exitosos del momento. Fue el caso de algunas cintas de

7 Juan S. Garrido, en el documental Los que hicieron nuestro
cine , de Alejandro Pelayo. Capitulo “El melodrama familiar”.
México, UTEC.

8 José Luis Bueno, en Cuadernos de la Cineteca Nacional.
Testimonios para la historia del cine mexicano. vol. 1. México,
Cineteca Nacional, 1975. p. 73. En adelante esta fuente se
citard como 7Testimonios....

" José B. Carles, en Testimonios... Vol. 5, México, Cineteca
Nacional, 1976. p. 55.

Maria Félix, quien después de Dofia Bdrbara habia
consolidado una imagen de mujer bella y dominante
que requeria historias que pudieran venderse a un
publico que deseaba verla desempefiar precisamente
este tipo de papeles.'” De esta manera, los productores
encargaron la elaboracién de guiones como La diosa
arrodillada (1947, Roberto Gavaldén) o La devoradora
(1946, Fernando de Fuentes). Hacia 1947 José
Revueltas, que en aquel tiempo trabajaba como
argumentista y adaptador, escribid:

Uno de los graves defectos del cine nacional
consiste en que al escritor se le obliga a ser un
simple amanuense al servicio de la “estrella” y
su taquilla, cuando precisamente el arte
dramdtico -de cine o de teatro- exige la
subordinacién contraria, es decir la subor-

dinacién del artista a su personaje y a la unidad
de la obra.'!

Revueltas no fue el Gnico caso de un literato metido de
lleno en el cine para sobrevivir. Ese también fue el caso
de Xavier Villaurrutia y de Salvador Novo, quien
criticaba la escasa calidad de los argumentos escritos
por los libretistas del teatro de revista.'? Quizd Novo
estaba celoso exitoso de Gus Aguila, autor del
argumento de Alld en el Rancho Grande, aunque en su
descarga habrfa que sefialar que afios después, los
productores solieron recordar las dificultades que
pasaban para conseguir buenos argumentos. Salvador
Elizondo, quien era productor de cLAsA, describié el
problema de la siguiente manera:

" Edmundo Biez, en Testimonios... vol. 6. México, Cineteca
Nacional, 1975. p. 97.

' José Revueltas. E/ conocimiento cinematogrdfico y sus
problemas. México, Era, 1981. p. 149.

12 Novo decfa que “...cuando el cine empezé a buscar
argumentos, ocurrié una transferencia todavia mis grave de
los elementos caducos del teatro que habfan inundado, para
retardar su progreso, la vida del radio; pues aquellos escritores
de café-siesta que pagaban su casa de huéspedes con los pesos
ganados a la estulticia del Teatro Lirico, vieron abiertas las
puertas de una nueva industria que por la multiplicacién
que en todos sus productos logran las miquinas les rendirfa
mis dinero, y se colaron copiosamente por ella.” En Salvador
Novo. op. cit.. p. 277.
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[Los directores] llevaban a cabo las adapta-
ciones, muy malas, por cierto, porque ni siquiera
estaban escritas correctamente; esa fue siempre
la tragedia del cine mexicano.

(-]

Cuando llegé a México un grupo de refugiados
espafoles, inteligentes y hdbiles, pero que no se
imaginaban lo que era el cine, resulté que todos
eran grandes expertos. As{ emergieron varios
directores, adaptadores, novelistas y gente
rarisima. En el fondo no sabfan nada de nada,
pero al menos sabfan escribir el castellano; eso

los salvé.!3

La improvisacién era comun en la elaboracién del
cine mexicano de los afios cuarenta. En realidad, no
todas las personas que intervenian en su realizacién
habian obtenido una formacién profesional. Los
actores, argumentistas e incluso los técnicos, se hacfan
sobre la marcha. La filmacién no siempre se llevaba a
cabo de una manera cuidadosa. A pesar de que antes
de iniciar la produccidn el director procuraba tener
listo un shooting scripr | éste casi siempre se alteraba a
Gltima hora. Salvador Novo solfa quejarse de las
continuas modificaciones que debia realizar a los
parlamentos en el set.”* Por su parte, el fotégrafo Alex
Phillips recordaba de la siguiente manera el caos en
que se hacfa la filmacién:

Aqui nada estd planeado. Se discute la historia
antes de empezarla: actores, fotégrafo y director.
Después, al entrar a escena, se hace lo que el
director piensa: si quiere un alejamiento, se
alumbra. En Estados Unidos, en cambio, todo
estd planeado tres dfas antes, de modo que
cuando se entra a un sez estd lista la iluminacién;
nada mds se hace una revisién general y se filma.
Nosotros aqui, al entrar, tenemos que ver la
manera de alumbrarlo; perdemos medio dia
porque faltan cosas. Después se ensaya, se checa
todo y, ia tomar la escena! Lo que no se pudo
terminar, iAh{ se fue!!®

13 Salvador Elizondo. op. ciz. p. 83.

14 Salvador Novo. op. cit. p. 570.

15 Alex Phillips en Testimonios... vol. 1. México, Cineteca
Nacional, 1975. p. 25.
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El cine y la moral

Sibien la calidad no fue el comtn denominador del
cine de los afios cuarenta, casi todos los directores,
buenos y malos, estuvieron pendientes del mensaje o
la moraleja que sus peliculas proporcionaban al
publico. Adn en las cintas que estaban destinadas
esencialmente a la diversién de los espectadores, el
cuidado de la moraleja era constante. Incluso Juan Orol,
que estaba tan interesado en el éxito econémico de sus
peliculas, se preocupaba mucho poreducar moralmente
asus espectadores. En las cintas de gdngsters que hizo,
procurd que la representacién del mal no significara
su exaltacién:

...yo representaba el crimen para luego
castigarlo, ya que si no hay delito no puede haber
escarmiento. Asi, presentaba el delito y después
la pena, para que la gente viera que “el que la
hace la paga”. Siempre en mis peliculas
castigaba al delincuente de un modo atroz, de
tal manera, que mi piblico evitara cometer los
errores de mis personajes.!®

Por su parte, el director espafiol Ramén Pereda vefa
la manifestacién de ensefianzas morales como un deber
de los realizadores hacia la sociedad:

El cine tiene una obligacién con el pueblo, con
el publico. No es aquello de que voy a filmar tal
cinta porque me da mds dinero; sino el hacer
una pelicula porque educa, y lleva un mensaje
de cémo proceder en la conducta de portarse
correctamente. El cine debe servir para el bien,
no para depravar que es muy ficil y mucha gente,

sobre todo joven, es propensa a ello.!”

Aveces los directores tenfan razones personales para
cuidar el mal ejemplo que pudieran presentar sus
peliculas a un publico inocente. Era el caso de Joselito
Rodriguez, quien provenia de una familia creyente que
estuvo involucrada en la oposicién catélica al régimen

16 Juan Orol, op. ciz., p. 39.
17 Ramén Pereda en Testimonios... vol. 2. México, Cineteca
Nacional, 1975. p. 50.



de Calles, razén por la que tuvo que salir exiliada del
paisen la década de los veinte. Tiempo después, regresé
a México. Cuando se inicié como director, su padre lo
llamé v le hizo hacer una promesa: que jamads filmarfa
una pelicula que no permitiera ver a sus propios hijos,
puesto que si resultaba dafina para ellos también lo
serfa para otros muchachos, y les podria causar “un
trauma para toda la vida”. Este juramento lo meti6 en
problemas: cuando se vio comprometido por un
contrato a tilmar Cuando los hijos pecan (1952). sobre
un libreto medio escabroso de Mauricio Magdaleno,
ruvo que esforzarse en adecentarla para no faltara la
promesa hechaa su papa. Con todo, sali6 bien librado.
La pelicula acabd por ser un pésimo melodrama, pero
no del todo indecente. Afios después, Joselito
Rodriguez comenté al respecto de esta cinta: “iBendito
sea Dios! [...] tuve ocasién de probar mi integridad”.'®
La preocupacién por el mensaje moral emitido por
una pelicula también era compartida por los actores.
Durante la filmacién de El desalmado (1950) de Chano
Urueta, David Silva, que hacia el papel protagénico,
encarnaba a undelincuente que era tan malvado que
¢n una secuencia de la pelicula abofeteaba a su madre.
Llegado el momento se opuso a realizar la escena:

... le dije al director: -Esta escena no la hacemos.
~Pero es que el tipo es un infame. Y le contesté:
~Imaginate a los nifios que ven el cine, puede
ser un desgraciado con medio mundo, pero que
su madre sea una santa para él. Dice Chano:
~Creo que tienes razén. En este caso ¢l mensaje
serfa que aunque el tipo sea un infeliz trata con
decencia a su madre.!?

Al parecer era comin en los actores la creencia de que
el cine influfa decisivamente en la realidad, o cuando
menos en laimagen que los espectadores se formaban
de ellos. Luis Bufiuel dijo en sus memorias que un
actor mexicano era incapaz de hacer en una pelicula
algo que no hiciera en la vida real. Cuenta que durante

* Joselito Rodriguez en Testimonios... vol. 2. México, Cineteca
Nacional. 1976. pp. 79-81.

" David Silva en Testimonios... vol. 2. México, Cincteca
Nacional. 1976. p. 128.

una filmacién Pedro Armendériz se negaba a usar
camisas de manga corta, porque “...estdn hechas para
los pederastas”. Este actor cuidaba tanto la imagen de
su “masculinidad” que en una ocasién se negé a decir
un parlamento de El bruzo (1952). Segtn la trama de
la pelicula, tenfa un cuchillo clavado en la espalda v
debia pedir a una muchacha: “-Arrdncame eso que
llevo ahf detrds”; “-iYo no digo deurds!”, gritaba
enfurecido.” Por su parte, Fernando Soler rechazaba
interpretar personajes que representaran a villanos o
afeminados.!

Aunque en aquella época muchos se tomaban muy
en serio el papel moralizador del cine, creo que serfa
una exageracién pensar que todos los actores, directores
y argumentistas crefan firmemente en lo que decian en
las cintas que trabajaban. Porejemplo, Max Aub, quien
colaboré en la elaboracién de guiones para varias
peliculas, publicaba cuentos en los que hacia fuertes
criticas al matrimonio y elogiaba el sexo en los burdeles.
Es interesante revisar en ellos las ideas que tenfa sobre
algunos asuntos morales que eran intocables para el
cine mexicano. Por ejemplo, en uno de sus cuentos,
titulado “Elogio de las casas de citas”, hace una
apologia del sexo sin mentiras al que, segiin Aub, uno
solamente puede acceder en un burdel. En otra
narracién, “El matrimonio”, describe la cruda
monotonia y el sin sentido que llena la vida de un
hombre y una mujer que en cuarenta afios de casados
han sido “ficles como perros idiotas”.** Es evidente
que dificilmente hubiera podido manifestar explici-
tamente estas ideas en una pelicula de la época. Luis
Bufiuel se burlaba de los argumentos de las peliculas
que filmé por obligacién o por necesidad, como fue el
caso de Gran Casino 'y Susana .*

Una revisién rdpida a la obra literaria de José Revueltas
en los afios cuarenta nos deja claro que este escritor
tenfa una imagen mucho mds abierta de la conducta

2 Luis Bufiuel. Mi dltimo suspiro . México, Plaza y Janés,
1982, pp. 207-208.

2 Fernando Soler, en Testimonios... vol. 1. México, Cineteca
Nacional, 1975. pp. 63-64.

22 Max Aub. Sala de Espera. México, SEP-INgA/ Pangea, 1987.
pp- 15-17 y 30-32.

2% Luis Bufiuel. op. cit. pp. 193 y 197.
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del ser humano de la que puede deducirse de sus
adaptaciones y argumentos cinematogréficos. Pienso
en obras como Los muros de agua (1941), El luto
hAumano (1943) o Los dias terrenales (1949). Particu-
larmente en esta Gltima, queda claro que sélo una
pequena parte del talento de Revueltas se incorporé a
la industria cinematogrdfica de la época. En Los dias
terrenales presenta una visién desencantada de los
comunistas de los afios cuarenta. Hace una descripcién
del mundo interno de varios militantes que viven el
drama de Juchar en contra de la sociedad capitalista
crevendo en una especie de santidad de su causa
redentora. Revueltas manifiesta sus dudas ante el
dogmatismo marxista a través de uno de sus personajes,
Gregorio, un joven estudiante que deja los estudios en
la Academia de San Carlos para ingresar al partido:

[...] imagind por un instante el mundo del futuro,
con su sociedad nueva y sus hombres libres de
toda explotacién. {Iban a ser esos hombres de
la sociedad futura mejores que los contem-
pordneos? Absolutamente no. Serian iguales
dentro de normas distintas, en relacién a normas
distintas; es decir, iguales respecto a una moral
nueva donde ¢l mal y el bien tendrfan nombres
distintos a los que tienen dentro del mundo
contemporaneo, pero nada mds. Cuestién de
traductr las cosas, de trasladarlas a la escala de

que se trate.z“

Enlaliteratura de Revueltas el bien y el mal son valores
relativos. En cambio, en su trabajo cinematogréfico tuvo
que ceilirse a los moldes convencionales establecidos
por la industria. Y aunque en los guiones hechos
directamente por €l trasluce una visién compleja del
ser humano que no estd atenida a estereotipos morales,”
podriamos decir que en muchas de las adaptaciones
que hizo por encargo tuvo que seguir una serie de

= José Revueltas. Los dias terrenales. México, Era, 1976. p-
199

-* Esto se ve claramente en La casa chica, cinta que dirigiera
Roberto Gavaldén en 1949. En ella Revueltas narra la relacién
entre una enfermera y un médico casado. En términos
generales., la pelicula no juzga negativamente a la amante.
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patrones establecidos, por mis que en ellas hava
impuesto un toque de calidad.?

Siguiendo los casos de Aub, Buiiuel y Revueltas.
vemos que el cine mexicano de los afios cuarenta no
siempre reflej6 la manera de pensar de sus autores sobre
asuntos de orden moral. Pero, aunque no creyeran en
la codificacién moral que llevaban a cabo, es indudable
que sus peliculas finalmente reflejaron el ambiente y la
ideologia que predominaba en el momento. Como
hemos visto actores, directores y guionistas creyeron en
la necesidad de que el cine fuera un instrumento para la
educacién ética y sentimental de la sociedad. Esta
vocacién del cine mexicano de la época por dar lecciones
morales a sus espectadores ya ha sido revisada por algunos
criticos e historiadores. Salvador Elizondo, hijo del
productor del mismo nombre, hizo en el primer ntimero
de la revista Nuevo Cine un recuento de la presencia del
erotismo en el cine mexicano para llegar a la conclusién
de que las peliculas realizadas en el pafs no planteaban
problemas morales amplios, sino una coleccién de
moralejas aplicables a la vida cotidiana.”” Por su parte,
Carlos Monsiviis ha sefialado el papel del cine como un
catdlogo de lo que para la ideologfa dominante eran
conductas “socialmente adecuadas”; para él “... el cine
mexicano ve en la exaltacién de la moral tradicional no
tanto el mensaje propiciatorio como su cordén umbilical,

sutierra firme”.?

La censura cinematogrifica en los afos
cuarenta

No sélo los productores, directores y actores se
preocuparon por el discurso moral que se desprendia

26 Entre ellas podriamos destacar Amor de una vida (1945) de
Miguel Morayta, Que Dios me perdone (1947) de Tito Davison,
La diosa arrodillada (1947) y En la palma de tu mano (1950)
de Roberto Gavaldén.

%7 Salvador Elizondo (hijo), “Moral sexual y moraleja en el
cine mexicano”. En la revista Nuevo Cine, nim. 1. México,
abril de 1961.

28 Carlos Monsivais. “Notas sobre la cultura mexicana en el
siglo xx”, en Historia General de México. México, El Colegio
de México, 1981. pp. 1507 y 1509.



de las peliculas que hacfan. También el gobierno llevé
a cabo una revisién medianamente sistemdtica del
contenido de todos los filmes exhibidos en el pafs.
Aunque en un primer momento a los gobiernos
postrevolucionarios nicamente les habfa interesado
cuidar la imagen de México que se reflejaba en las
peliculas, conforme se fue consolidando la indus-
tria cinematogrifica en el pafs se comenzaron a inte-
resar cada vez mds en la moralidad expresada por las
cintas.

En 1919 el gobierno de Venustiano Carranza
establecié un reglamento de censura cinematogréfica
que intentaba supervisar el contenido de todas las cintas
(incluso de aquellas hechas por turistas) filmadas en
México.”” En el articulo primero establecfa que
cualquier “vista de movimiento o fija” tomada en el
pafs debfa presentar en aduanas fronterizas y maritimas
pruebas de haber sido aprobadas por la Oficina de
Censura de la Secretarfa de Gobernacién. La revisién
de los materiales filmicos serfa hecha por un “Consejo
de Censura”, formado por tres ciudadanos mexicanos
“acreditados por su honorabilidad”, que examinarian
“todas las cintas o vistas que se pretendan exportar de
México y si a juicio suyo no tuvieren algo denigrante
parael pafs, ya sea en las escenas que se reproduzcan,
ya en las leyendas o por cualquier otra causa, las
aprobara, desechdndolas en caso contrario.” El
Consejo de Censura también revisaria las peliculas o
vistas exhibidas en el Distrito Federal, Territorios y
demds lugares de Jurisdiccién Federal. Pero ademas
de cuidar la imagen de la patria reproducida en las
peliculas de ficcién, el Reglamento también establecia
los criterios que deberfa utilizar el Consejo para prohibir
o modificar las producciones cinematogrificas,
ocupdndose ahora de asuntos de orden moral:

Articulo 9o.- El Conscjo sélo aprobard aquellas
cintas o vistas que no ofendan a la moral ptblica
en su contenido y en sus leyendas, debiendo
negar su aprobacion a todas las demds. Podr4 el

*“ Secretaria de Gobernacién. Reglamento de censura
cinematogrdfica . México, Imprenta de la Secretaria de
Gobernacién, 1919.
* Idem. Articulo So.

Consejo declarar qué se necesita hacer en la
cinta o vistas las modificaciones o supresiones
que fueren convenientes.

Quedan comprendidas en la prohibicién de
este articulo las cintas o vistas que presenten en
detalle el modo de operar de los criminales, o
cuya impresién general sea la de la supremacia
del criminal, ya sea por su inteligencia, por su
fuerza o por cualquier otro motivo que puedan
inspirar simpatia sobre las personas o habitos
inmorales de los protagonistas.

En lo que respecta a la supervisién de materiales
filmicos que salfan del pafs, este Reglamento reflejaba
la preocupacién constante de los gobiernos revo-
lucionarios por tratar de contener la “imagen negativa”
que algunas peliculas y documentales, principalmente
estadounidenses, hacfan de México. Sin embargo, la
aplicacién de estas disposiciones debe de haber causado
el enojo de los turistas que al salir del pais vefan que las
autoridades aduaneras les confiscaban sus cintas por
no contar con la aprobacién correspondiente de la
Secretarfa de Gobernacién. Esta disposicién fue
eliminada hasta 1937 por un decreto emitido durante
el gobierno de Lizaro C4rdenas.”

En este decreto cardenista se establecfa que la censura
se ejercerfa inicamente hacia peliculas realizadas en
un formato de 35 milimetros, dejando la de placas
fotograficas y cintas en 8 y 16 milimetros. De alguna
manera, se continuaba la revisién oficial en los casos de
cintas que se consideraba que, siguiendo la consigna
de los afios veinte, “denigraban a México”, aunque
limitada al formato profesional. Aunque el interés de
los censores no dejé de lado una observacién minuciosa
de lo que se hacfa filmicamente sobre México en el
exterior, el paulatino crecimiento de la produccién
cinematogréfica en la década de los treinta hizo que
el gobierno se interesara cada vez mds en encauzar
su desarrollo y, en la medida de lo posible, sus con-
tenidos.

3l Departamento de Prensa y Publicidad. “Acuerdo que limita
la supervisién de peliculas cinematogréficas a las de 35
milimetros.” Publicado en el Diario Oficial del 10 de julio de
1937.
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Hacia 1935 la Secretarfa de la Economfa Nacional
elaboré un estudio y un proyecto de ley de fomento a la
industria cinematogréfica.”? La primera parte del
estudio, titulada “Posibilidades de la industria
cinematografica en México”, hacfa algunas reflexiones
en torno al poder del cinematégrafo como medio de
divulgacién cultural, accesible a todo tipo de pablico
gracias al empleo de medios “did4cticos” eficaces.
Consideraba que a pesar de que el cine es un arma
efectiva para la instruccién del pueblo, no siempre ha
sido bien utilizado por quienes lo realizan. Los autores
del documento (Sealtiel Alatriste y Roberto Rivas
Cérdova) ponian como ejemplo la consabida construc-
cién de una imagen negativa de México en las cintas
estadounidenses:

Los productores de ese pafs [Estados Unidos]
tratan siempre de exaltar los fines de su raza atin
a costa de anular los nuestros. De esta suerte se
hallegado a creer, adn por nuestro mismo pueblo,
en la inferioridad del mestizo, en la irredencién
del indio, en la condenacién del negro y en la
decadencia irreparable del oriental.

Las producciones cinematogréficas que siempre
se han exhibido en los salones de la Republica, se
caracterizan porque en ellas se hace la apoteosis
del decadente régimen social en que vivimos, no
tienen mds finalidad que la de tratar de explotar
el afin de emociones de los diferentes publicos
para obtener de ellos las mayores utilidades,
importindoles el contenido ideolégico de las
peliculas, sélo por el indicado fin.’?

Entonces, segin los autores, era necesaria la
intervencién del gobierno, como conductor de
la orientacién de la industria cinematogréfica para
corregir “desviaciones” y fomentar su desarrollo.
Posteriormente hacfan un anélisis de los principales
problemas que afrontaba la produccién nacional de
cine, concluyendo que para solucionarlos era necesaria

** Secretarfa de la Economia Nacional, Departamento de
Estudios Econémicos. Estudios relativos al fomento de la
industria cinematogrifica nacional. México, 1935. El estudio
fue realizado por Sealtiel I. Alatriste y Roberto Rivas Cérdova;
el provecto de ley, por Ignacio Otero de la Torre.

3 Ibidem.
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la creacién de un Instituto Nacional de la Industria
Cinematogrifica que cuidara también su calidad v
contenidos. El articulo tercero del “Proyecto de ley para
el establecimiento del Instituto Nacional de la Industria
Cinematogrdfica” (elaborado por Ignacio Otero de la
Torre) prevefa la revisién de la produccién nacional v
extranjera exhibida en el pafs en los siguientes términos:

A efecto de que en la Repudblica puedan ser
exhibidas peliculas nacionales bajo los auspicios
del Instituto, o para que se concedan por el
mismo los permisos para que penetren o se
sometan éstas a la inspeccidn y revisién del
Instituto. Este no aprobard a las que presenten
cualquiera de las caracteristicas siguientes:

1. Inferior calidad artistica

2. Exaltacién de motivos religiosos

3. Apologfa del régimen capitalista

4. Apologia de alguna religién

5. Ataques a la nacionalidad mexicana o a
laraza

6. Expresién de sentimientos imperialistas

7. Ataques a la ideologfa revolucionaria o
al proletariado.

8. Ataques a la moral

9. Propaganda encaminada a probar la
superioridad de ciertas nacionalidades.

De haberse puesto en prictica este proyecto de ley
dificilmente la cinematografia del pafs hubiera vivido
una “épocade oro”. Pocas cintas habrfan podido llenar
las caracteristicas que algunos funcionarios del
gobierno cardenista querfan imponer a la produccién:
comenzando por la censura a la “inferior calidad
artfstica”, siguiendo por la prohibicién de temas
religiosos y terminando por la eliminacién de
“propaganda encaminada a probar la superioridad de
ciertas nacionalidades”, que no hubiera hecho posible
la exaltacién de la mexicana como la mejor naciona-
lidad del mundo (una idea muy comin en el cine de
los afios cuarenta). Con todo, este proyecto evidencia el
interés creciente del gobierno en el contenido de las
cintas exhibidas en el pafs, asi como la intencién de
que un discurso oficial quedara permeado en la

34 Ibidem.



produccién cinematogréfica. Hay que destacar el tono
cardenista del proyecto, que elude la censura sobre
aspectos privados de la censura (dnicamente mencio-
nada en el punto ocho, referido a los “ataques a la
moral”) para privilegiar el cuidado de aspectos politicos
e ideoldgicos.

Ya entrada la década de los cuarenta, la instancia
encargada de revisar las peliculas era la Secretarfa de
Gobernacién, a través de un departamento de censura.
En un articulo aparecido en la revista México Cinema
en julio de 1942, Felipe Gregorio Castillo, jefe de dicha
dependencia, explicaba a un piblico amplio qué eralo
que se trataba de evitar en una cinta, destacando
principalmente la supervisién del contenido moral,
asf como el cuidado de la imagen que se daba del pafs:

(Es preciso] 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 supri-
midas 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 histéricas 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 y denigrante;
o, por tltimo, las que narradas o dialogadas en
idiomas distintos al espafiol, no tengan textos
explicativos suficientes para la comprensién de

los espectadores.35

En declaraciones hechas a la publicacién Cine Mexicano
en diciembre de 1944, Felipe Gregorio Castillo insist{a

en la necesidad de cuidar que México no fuera
denigrado por una pelicula:

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 caracterfsticas de violencia y de
vicio que tienen o han tenido algunos sectores

35

Citado en Garcia Riera. Historia documental... t. 1L p. 236.

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 Gnico, peliculas como
IAy Jalisco, no te rajes! y otras muchas por el estilo
son morbosas, y lo mismo aquéllas que tra-
tan de justificar a la mujer que, teniendo el
camino del trabajo, por pereza toma el cami-
no del vicio. Nosotros, en esos aspectos, no
estamos de acuerdo con lo que hace el cine

nacional .36

El criterio de los censores para revisar una pelicula no
era muy fino que digamos. El funcionario que sustituyé
a Felipe Gregorio Castillo durante el sexenio de Miguel
Alemin, Guillermo Jiménez, declaré: “El Gnico criterio
que puedo seguir es el que poseo: soy lector y sé cudndo
usar una medida... {Usted no ha pasado por la
experiencia de haber leido un libroy después terminar
pensando: ‘Yo le hubiera quitado esto o aquello olo de
miés alld’? Pues bien, ése es el criterio para cortar las
peliculas inconvenientes.” Esta pauta —muy ele-
mental—intentd ser estructurada de manera mds formal
en el Reglamento de la Ley de la Industria Cinemato-
gréfica de 1949. Establecfa que la Direccién General
de Cinematografia serfa la encargada de otorgar la
autorizacién a las peliculas que iban a ser exhibidas en
el pais.

Segtin el Reglamento, se prohibfa la exhibicién de
peliculas en los cuatro siguientes casos:

1. Cuando se ataque o falte al respeto a la vida
privada.

II. Cuando se ataque a la moral.

III. Cuando se provoque algin delito o se haga
apologifa de algtin vicio.

36 Emilio Garcia Riera. Historia documental... t. I1L. pp. 111-
112.

37 Cinema Reporter 10 de septiembre del 1949. Citado por
Emilio Garcfa Riera en Historia documental... . V. pp. 8-9.
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IV. Cuando se ataque al orden o a la paz piblica.

Se consideraba como un ataque a la vida privada en
una cinta a la exposicién de una persona al odio o al
ridiculo, el ataque a Ja memoria de algin difunto, o
bien, la difamacién. El punto referido a las “ofensas a
la moral” no era muy explicito, en tanto que requerfa
de una interpretacién personal y subjetiva de lo que los
censores consideraran como “buenas costumbres” o
“actos contrarios al pudor™:

I. Cuando se ofenda al pudor, a la decencia o a
las buenas costumbres, o se excite a la prosti-
tucién o a la practica de actos licenciosos o
impudicos, teniéndose como tales todos
aquellos que, en ¢l concepto pablico, estén
calificados como contrarios al pudor;

II. Cuando se contengan escenas de caricter
obsceno o que se representen actos lGbricos;
III. Cuando se profieran expresiones obscenas
o abiertamente indecorosas.

Se tomaba como provocacién o apologia del delito la
excitacion a la anarquia y al hecho de aconsejar la
comisién de un delito. Entrarfan en esta categorfa las
peliculas que disculparan los vicios o delitos de sus
protagonistas. No se podia mostrar al pablico la manera
de cometer un delito o practicar un vicio. Y en el caso
de que se mostrara, los personajes que representaban
al mal debfan ser castigados en la trama del film.
En este sentido, pareciera que los autores del
Reglamento crefan que el cine era un poderoso
instrumento ideolégico, capaz de alterar la conducta
civica de un piblico al que de entrada consideraban
indefenso.

El punto mds extenso era el que definfa lo que estaba
considerado como ataque al orden y a la paz publica.
Mostraba un gran temor ante el poder del cine como
difusor de ideas, asi como la preocupacién del Estado
por regular la imagen que el piblico se formara del
gobierno a través de una pelicula:

I. Cuando se desprestigie, ridiculice o se
propague la destruccién de las instituciones
fundamentales del pafs.

II. Cuando se injurie a la Nacién mexicana o a
las entidades federativas que la forman.
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ITII. Cuando se excite o provoque directa o
indirectamente al Ejército a la desobediencia, a
la rebelién, a la dispersién de sus miembros o a
la falta de otro u otros de sus deberes, o se
aconseje, provoque o excite directamente al
publico en general a la anarqufa, al motin,
sedicién o rebelién, o a la desobediencia de las
leyes o de los mandatos legitimos de la
autoridad;

IV. Cuando se injurie a las autoridades del
pais, con el objeto de atraer sobre ellas el
odio, desprecio o con el mismo objetivo se
ataque a los cuerpos publicos colegiados, al
Ejército o Guardia Nacional o a los miem-
bros de aquéllos y ésta con motivo de sus fun-
ciones;

V. Cuando se injurie a las naciones amigas, a los
soberanos o jefes de ellas o a sus legitimos
representantes en el pafs, o cuando se aconseje,
excite o provoque la comisién de un delito
determinado;

VI. Cuando se contengan noticias falsas o
adulteradas sobre acontecimientos de actua-
lidad capaces de perturbar la paz o la tran-
quilidad en la Repiblica o en alguna parte de
ella, o de causar el alza o baja de precios de las
mercancias o de lastimar el crédito de la Nacién
o de algin estado o municipio o de los bancos
legalmente constituidos;

VII. Cuando se trate de manifestaciones
o informes prohibidos por la ley o por la
autoridad por causa de interés piblico, o se
hagan antes que la ley permita darlos a conocer
al pudblico.

Por dltimo, la Direccién de Cinematografia se harfa
cargo de la clasificacién de las peliculas autorizadas a
exhibirse, segtin cuatro categorias (A, B, Cy D) que
establecfan la edad del pablico que debiera ver la cinta
“de acuerdo con el posible dafio o perjuicio que la
pelicula de que se trate pudiera ocasionar en menores
o adolescentes, o una clase o grupo especial de

adultos”.?®

3% Reglamento de la Ley de la Industria Cinematografica,
articulos 69 al 74. Citado por Emilio Garcia Riera. op.cit. pp.
15-16.



La Ley de la Industria Cinematografica mantenfia la
costumbre, establecida por reglamentos anteriores, de
hacer dos revisiones de una pelicula: primero se
autorizaba el guién y después se hacfa un examende la
cinta ya filmada. Pero la autorizacién de los argumentos
cinematograficos no era demasiado dificil. Los
productores solian presentar tanto a la Secretarfa de
Gobernacién como al Departamento de Propiedad
Artisticay Literaria una breve sintesis mecanografica
de la pelicula. Era diticil que los censores percibieran
en el papel algo “inmoral”. Al decir del productor
Salvador Elizondo, la revisién realizada por la
Secretarfa de Gobernacién no significaba un problema,
“en tanto que los encargados de hacerlo no sabfan
mucho de cine”. “Ademds, resultaba completamente
utépica, porque una escena de amor, se puede mostrar
de doscientas formas: yo lo escribo muy suave y a la
hora de filmarla, lo hago eréticamente. Terminada la
pelicula, habia de mandarla a la Direccién de
Cinematografia que, por regla general, accedian a todo;
nunca hubo dificultades”.*

En realidad, fueron contadas las cintas que, como
Las abandonadas (1944) de Emilio Ferndndez, El
Suavecito (1950) de Fernando Méndez y Casa de
vecindad (1950) de Juan Bustillo Oro, tuvieron
problemas con la censura durante los gobiernos de
Manuel Avila Camacho y Miguel Alemén. LLa mayorfa
de las peliculas producidas durante el periodo pasaron
la revisién de las autoridades de Gobernacién sin mayor
problema. Quizi el caso de censura mis problemadtico
fue el de Las abandonadas . Esta cinta estaba ambientada
en la época revolucionaria y narraba la historia de amor
entre una prostituta y un delincuente (miembro de la
Banda del Automévil Gris) que se hacfa pasar por
general constitucionalista.*’ La pelicula no recibié
permiso de exhibicién, ante el desconcierto de sus

3 Salvador Elizondo. op. cit. p. 86.

* Elargumento de la pelicula, escrito por Emilio Ferndndez y
adaptado por Mauricio Magdaleno, tomaba como base
algunos sucesos histéricos de la Revolucién mexicana. En la
cinta, el personaje representado por Pedro Armendiriz era el
jefe de la Banda del Automévil Gris, y a la vez un impostor
que se hacfa pasar por un general constitucionalista. Pero
aquella banda de delincuentes que se hizo famosa en la ciudad
de México durante el gobierno de Venustiano Carranza en
realidad estaba conformada por oficiales constitucionalistas.

productores. Segtn declaraciones a la revista Cinema
Reporter del entonces jefe del departamento de censura
de la Secretarfa de Gobernacién, Felipe Gregorio
Castillo, la prohibicién habfa sido causada porque las
“escenas duras del film —que las tiene, sin duda
alguna—"habfan molestado a algunos generales de la
Secretaria de la Defensa Nacional, quienes conside-
raron que se lesionaba el “prestigio de las instituciones
armadas”.*!

Lacensura a Las abandonadas fue recibida con sorpresa
por la gente relacionada con el cine. Era inusual que se
prohibiera una pelicula con el pretexto de que hacia
una critica al caos que vivié el pafs durante la
revolucién. De hecho, las cintas dirigidas por Fernando
de Fuentes en la década anterior (E/ compadre Mendoza
o Elprisionero 13 ) habfan sido mucho mis fuertes en
este sentido. Al desconcierto suscitado por la prohi-
bicién siguieron una serie de especulaciones sobre el
motivo que la habfa ocasionado. Salvador Novo apunté
en su diario una conversacién sostenida en este sentido
con Diego Rivera y Frida Kahlo:

Diego y Frida querfan saber qué ha pasado al
fin con Las abandonadas . Los informes son muy
contradictorios, y Diego los interpretd, aunque
nadie parece saber qué es lo que ha originado el
censorio disgusto de los generales. Hay, dicen,
unas escenas de El automdvil gris , episodio
realista que parece inconveniente resucitar.
Existe también la teorfa de que la suspensién de
Las abandonadas obedece a una maniobra
destinada a favorecer ¢l estreno de Amok a
tiempo de que, olvidada ya un poco Maria
Candelaria, Maria Félix reciba un premio
cinematografico que Las abandonadas le podrian
disputar.

Pero entre todas las conjeturas al respecto, la
mis divertida parece la que afirma que lo que
ha irritado a los generales es ver en la pelicula
que el protagonista, militar, saca de un burdel a

Probablemente el Indio y Magdaleno construyeron la imagen
del impostor para eludir una posible critica a los miembros del
ejército que participaron en la contienda. Como veremos mis
adelante, el esfuerzo fue inatil.

4! Declaraciones de Felipe Gregorio Castillo a Cinema Reporter,
9 de diciembre de 1944. Citado por Emilio Garcfa Riera en
Historta documental... t. 111 p. 111.
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la que convierte en su esposa. Hombres
inflexibles, en la excepcién cinematogrifica han
creido reconocer la regla realista, y han juzgado
impertinente una generalizacién tan ofensiva a
sus 0jos.

[...] De todos modos, la suspensién de esa
pelicula resulta un poco absurda, si Gober-
nacién es la Secretaria encargada de la censura,
porque el seript mismo fue sellado, escena por
escena, retakes incluidos, por una censura que
finalmente autorizé la copia terminada, y que
fue impotente, a las cinco de la tarde del dia
fijado para la primera exhibicién, para oponerse

a que los militares la ningunearan, congeldndola
hasta la fecha.*?

Segtin Salvador Elizondo, productor de la pelicula, la
causa de la censura fue bastante simple: en algunas
secuencias se mostraba a un general que llevaba el 4guila
en el bombin, que era comoal parecer lo usaba el general
Manuel Avila Camacho durante la época revolu-
cionaria. Por eso, decfa Elizondo, la cinta fue enlatada
hasta que terminé su sexenio.* Aunque esto tltimo no
es exacto: Las abandonadas fue estrenada en el cine
Chapultepec el 18 de mayo de 1945, un afio antes de
que terminara el sexenio de Avila Camacho.* En
realidad, se desconocen las causas precisas de la censura
ala pelicula, asf como el mecanismo empleado por los
productores para conseguir finalmente el permiso de
exhibicién.

En lo que respecta a Casa de vecindad y El Suavecito ,
la Comisién Nacional Cinematogrifica se limit6 a
modificar algunas secuencias que consideraba “fuertes”
para permitir su exhibicién.” En todo caso, la censura
oficial fue bastante mds benevolente hacia ellas que la
critica periodistica. Un editorial de México Cinema del
30 de noviembre de 1950 reclamé enérgicamente que

*2 Salvador Novo. op. ciz. pp. 234-235.

#3 Salvador Elizondo, foc. cit.

* Emilio Garcfa Riera. Emilio Ferndndez. 1904-1986.
Guadalajara, Universidad de Guadalajara-Cineteca
Nacional, 1987. pp. 63-65.

* Jests Castillo Lépez, presidente de la Comisién dispuso
que a E/ Suavecito se le hicieron algunos cortes, mientras que
a Casa de vecindad se le suprimieran dos secuencias. Emilio
Garcia Riera. Historia documental... +. V. p. 170.
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la Comisién hubiera revocado la decisién de prohibir
El Suavecito. Decia que la cinta desprestigiarfa al pafs
en el extranjero “al mostrar los aspectos m4s denigrantes
que tienen nuestras bajas clases sociales, como las de
todos los paises del mundo”. Y no sélo danarfa la
imagen del pafs en el exterior, sino que al permitir la
exportacién de la “pelicula canalla”, los productores
tendrian claro que “las drésticas, enérgicas prohi-
biciones, pueden ser modificadas si se conoce el
secreto”.*

Los productores no estaban demasiado preocupados
por encontrar el modo de evadir la censura de la
Comisién Nacional Cinematogréfica. De hecho, ellos
eran los primeros interesados en no hacer nada que
levantara mucho escdndalo. Y como decfa el director
Ramén Pereda, tampoco habfa mucho que censurar:
“...porque no existieron aquf peliculas ‘pasadas de
tueste’; hicimos muchas que eran para la gente del
pueblo, cosas sencillas, humanas, sin morbo, ni nada
de eso, de modo que no hemos tenido problemas en
ese sentido”.*” Fue mucho mis significativa la
autocensura que las limitaciones establecidas por el
gobierno. Segtin Emilio G6mez Muriel: “Los produc-
tores, los directores y los escritores se fueron censurando
y llegé un momento en que el cine mexicano era para
mentes infantiles™*

Quiza notodos los directores pensaran, como Gémez
Muriel, que se dirigian a mentes infantiles. Pero sf
parece haber existido una creencia en la vulnerabilidad
de los espectadores ante los mensajes emitidos, lo que
hacfa que los productores y realizadores del cine
mexicano de los cuarenta estuvieran mucho mas
preocupados que el gobierno en lo que se referfa al
cuidado de la moral. De manera consciente o incons-
ciente tenfan la nocién de que el cine era un factor muy
poderoso de influencia sobre el ptblico. Esta creencia
hizo que muchos se tomaran muy en serio el papel de
moralizadores de la sociedad. A pesar de que la mayorfa
de las peliculas estaban hechas para divertir, se tomaban
la molestia de que la representacién de la conducta

0 1bid.
7 Ramén Pereda, en Testimonios... vol. 2. p. 50.
* Emilio Gémez Muriel, en Testimonios... vol. 3. p. 87.



de los afios cuarenta se preocuparon por calificarla
¢ricamente, representando asf la manera de ver al
mundo de guienes las realizaban. Lo interesante es la
contluencia de dos actores tan distintos como serfan
los gobernantes v los realizadores cinemaatograficos
en la vocacion por contener o autocontener al discurso

tilmico de entonces.
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