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¢Invasion yanqui de México
0 invasion mexicana de Hollywood?

La produccion de peliculas norteamericanas
en espafiol de 1938-1939°

Con el llano encabezado “Las peliculas de Hollywood
pueden impactar el mercado espafiol con producciones
adaptadas”, el nimero del 22 de noviembre de 1938
del Hollywood Reporter presentd una entrevista con
Ramoén Pedn que encendié un debate inmediato dentro
de los circulos filmicos mexicanos. A lo largo de la entre-
vista, Peén, un director cubano que trabajaba en Méxi-
co con un éxito moderado, deline6 las formas en las
que los productores de Hollywood podian incrementar
significativamente su participacion en el mercado lati-
noamericano. “A los latinoamericanos”, aconsejé Peén,
“se les deben vender peliculas que atraigan lo espafiol
en ellos y que no sean ajenas a su entendimiento y com-
prensiéon”. Al referirse a uno de los mayores fracasos
del torrente de producciones en espafiol que se realiza-
ron en los primeros afios de la década, Peén afirmé que
“las versiones en espafiol de historias estrictamente nor-
teamericanas no tienen éxito porque la psicologia es ajena
al temperamento del piblico y no es para nada de su
gusto”. Sin embargo, si los estudios siguieran asidua-
mente las “Ocho reglas para un éxito seguro” de Peén,
siendo lo primero y mas importante la seleccién de bue-
nas historias originales en espanol, adaptadas para la
pantalla por escritores cuya lengua materna fuera el es-
panol, entonces se les garantizaria la conquista de un
nuevo territorio. La entrevista de Pe6n terminé con la

* Una versidn de este articulo aparecio en Studies in Latin American
Popular Culture, nim. 17 (1998), pp. 79-104. Lo publicamos aqui con
permiso del autor. Traduccién de Noemi Novell.

entusiasta declaracién de que “Hollywood es el lugar
para hacer peliculas de habla hispana™.’

Ya sea que hubiesen estado influidos por el consejo
de Peén o independientemente de él, a principios de
1939 la mayoria de los estudios de Hollywood habia
renovado, o tenia planes de renovar, su produccién
regular de peliculas en espanol. Es multifacética la his-
toria de esta renovacion, que adquirié impulso a lo lar-
go de 1938, alcanz6 su maximo durante la primera
mitad de 1939 y fue descartada en 1940.% La produc-

' Hollywood Reporter, 22 de noviembre de 1938, p. 3. Casi todo en
las ocho reglas de Pedn es cuestion de sentido comiin. Ademais de su regla
dorada de producir peliculas de historias creadas y adaptadas en espanol,
exhortaba a: 2) Mantenerse alejado de los gastos de los estudios grandes
cuando manejara las peliculas un centro de distribucién importante; 3)
Mantener bajo el presupuesto, pero no estafar a los actores. Es redituable
tener verdaderos y buenos actores; 4) Conseguir un director que combi-
nara 75 por ciento de las ideas norteamericanas sobre la produccion y
tuviera por lo menos 25 por ciento de comprensién de la psicologia del
publico de habla hispana; §) No permitir la influencia de tacticas escénicas
espafolas anticuadas sobre los films sonoros de habla hispana; 6) No so-
brecargar las peliculas con misica. En los paises sud y latinoamericanos, la
historia es lo importante. El valor de la produccién en estos sitios no signi-
fica fiestas y celebraciones eternas; 7) No limitar el material de la historia.
Para comenzar, un buen material en la historia ahorra inversién en pro-
duccién; 8) No permitir que productores nuevos, que nunca han realiza-
do peliculas, comiencen por manejar ¢l producto en espaiiol. Dejar el
manejo del material de produccién a los directores, escritores y actores
que deben ser elegidos por su conocimiento de las circunstancias. (Dada la
popularidad de la comedia ranchera en México y en el resto de Latinoa-
mérica en esta época, la regla seis es bastante curiosa).

2 Con diversos grados de voluntad y éxito, los estudios Paramount,
Twentieth-Century Fox, Columbia, RKO, Universal y United Artists, asi
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cién renovada de Hollywood en espafiol debe ser exa-
minada en relacién con los cambios en el mercado de
peliculas extranjeras, tanto dentro como fuera de Lati-
noamérica, de fines de los afios treinta; con la produc-
cién cinematografica previa en espaiiol, y con el desarro-
llo de otras industrias filmicas en lengua espafola. En
este contexto, un andlisis de la produccién en espafiol
de Hollywood de 1938 a 1939 arroja luz sobre las in-
tersecciones entre el alcance transnacional de Holly-
wood y el surgimiento de las industrias filmicas nacio-
nales en Latinoamérica, particularmente en México.
Con respecto a éste, se puede argumentar que Holly-
wood, mas que abandonar la produccién en lengua
espafiola a finales de 1939, formé una alianza, a través de
la inversién directa en la produccién y en los tratos de dis-
tribucion, con los productores mexicanos que domina-
rian el mercado filmico en espafiol de Latinoamérica en
la década de los cuarenta.

Al nivel mas amplio, la decisién de Hollywood de
renovar la produccion en espanol fue una respuesta al
ridpidamente cambiante mercado internacional de los
afios treinta. Desde fines de 1936 y hasta el inicio de la
segunda guerra mundial, Hollywood se enfrenté a res-
tricciones cada vez mayores en la distribucién en el mer-
cado europeo, su area de ventas en el extranjero mas
lucrativa. El Anschluss de Austria por Hitler en marzo de
1938, y la anexi6on de Checoslovaquia en octubre del
mismo afo, condujeron al cierre virtual del mercado
de Europa Central a las peliculas estadunidenses.’ La
exigencia de la Italia fascista de que todas las cintas se
distribuyeran por medio del monopolio controlado por
el Estado, con tarifas no redituables para los producto-
res extranjeros, forzo a los dirigentes de Hollywood a
retirarse por completo del mercado italiano el 1 de
enero de 1939.% La guerra civil espafiola practicamen-

como los productores de serie B Monogram y Republic, intentaron re-
novar su produccién de peliculas en espafiol entre 1938 y 1939. Motion
Picture Herald, 7 de enero de 1939, p. 14; La Opinion (Los Angeles), 12
de febrero de 1939, secc. II, p. 6. Por razones de variedad y estilo, “espa-
fiol”/ “lengua espafiola” y “latino”/ “latinoamericano” serdn usados in-
distintamente en este articulo.

3 Variety, 26 de noviembre de 1938, p. 3,y 19 de julio de 1939, p.
11; Hollywood Reporter, 31 de marzo de 1939, p. 1, y 3 de abril de
1939, p. 1.

* Mussolini ya habfa comenzado a expulsar a las compaiiias norte-
americanas por medio de una serie de leyes de contingencia y gratifica-
cién mucho antes del decreto de distribucién del 1 de septiembre de
1938; véase Hollywood Reporter, 23 de agosto de 1938, p. 1,y 6 de
septiembre de 1938, p. 2. Defendiendo implicitamente la forma en que

te habia eliminado las ventas de peliculas extranjeras
en la peninsula desde 1937. Incluso en la Gran Breta-
fia, donde los estudios regularmente obtenfan 45 por
ciento de sus ingresos en el extranjero, la suma toral
decliné cinco por ciento durante 1938 debido al temor
a la guerra y a los gastos para realizar producciones de
“contingencia”.’ Estos acontecimientos, combinados con
las pérdidas en la esfera de la “coprosperidad” de Asia
del Este del siempre expansivo Japén, llevaron a una
caida de 40 millones de ddlares y ocho por ciento en
los ingresos totales del mercado extranjero en 1938.
Para los inicios de 1939, Hollywood habia sido efecti-
vamente expulsado de “una tercera parte del universo
del cine”.®

A mediados de 1939 qued6 claro para los ejecutivos
de los estudios que las situaciones asiitica y europea
probablemente empeorarian antes que mejorar. Pues-
to que las ganancias anuales de Hollywood a menudo
dependian de los ingresos del mercado extranjero, los
estudios reaccionaron de manera urgente a estos desa-
fios a su imperio global. Al unisono, la industria se
volvié hacia sus vecinos de hemisferio, los paises de
Latinoamérica. Como dijo el presidente de la Para-
mount, Barney Balaban, en palabras repetidas por to-
dos los principales directivos de los estudios: “Senti-
mos que al prestar especial atencion a las necesidades e
intereses de nuestros vecinos de Latinoamérica pode-
mos compensar el posible encogimiento en el merca-
do resultante del problema internacional en Europa.”™

los films de Hollywood podian funcionar como una forma de control
social en beneficio de los estados autoritarios, la prensa de la industria
predijo que la expulsién de las peliculas de Hollywood conduciria rdpi-
damente a la caida del dictador. Sélo tres dias después de la retirada de
Hollywood, el Hollywood Reporter examind la situacién: “El ptblico
[italiano] se estd intranquilizando y estd comenzando a hablar contrael
hecho de que Mussolini sacé bruscamente su tinica forma de entreteni-
miento barato y popular [...] Los films de Hollywood eran la mejor apues-
ta de Mussolini para mantener a la gente feliz y contentd, pero ahora,
con la gran cantidad de tiempo libre forzoso, se estan formando peque-
fios grupos de poder, que claman por una revuelta abierta contra el lide-
razgo del Duce”, 3 de enero de 1939, p. 1. Véase también, Variety. 8 de
febrero de 1939, p. 15.

S Variety, 19 de julio de 1939, p. 11. El sistema de contingencia de
Gran Bretana estaba planeado para forzar a Hollywood a ayudar a pa-
trocinar las producciones locales de Londres que, a cambio, fomenta-
rian el desarrollo de la industria filmica britdnica.

¢ El descenso en las sumas totales extranjeras se tradujo en una pérd:-
da de beneficio neto de 10 a 15 millones de délares para todo el afo.
Variety, 18 de enero de 1939, p. 6; Hollywood Reporter, 3 de abril de
1939, p. 1.

7 Motion Picture Herald, 13 de abril de 1939, p. 13.
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Siendo el tnico territorio extranjero adn abierto a los
productos de Hollywood, el mercado latinoamericano
fue visto como la solucién a un mundo de otro modo
poco atractivo.®

Mientras que los estudios eran undnimes en la pro-
clamacién de la importancia del mercado latinoameri-
cano y cada uno de ellos sugeria una préxima “campana
latinoamericana” de un tipo u otro, surgi6 la divergencia
acerca de como “atacar” el mercado latino. Se idearon
tres estrategias principales en la blisqueda del mejoramien-
to de la participacién del mercado en Latinoamérica.
Las compafias de cine norteamericanas podian: 1) fi-
nanciar la produccién y/o la distribucién de la produc-
cién local (esto es, latinoamericana), 2) producir peli-
culas en espafiol en Hollywood, o 3) producir en inglés
los llamados films del Buen Vecino, que se revisarian
para encontrar cualquier tipo de imagen potencialmente
ofensiva para los latinos y resaltarian las estrellas y las
historias de especial interés para los latinoamericanos.
De ningtin modo excluyentes, la mayoria de las com-
pafiias de Estados Unidos, con la notable excepcidn de
la Warner Brothers, hizo por lo menos esfuerzos tenta-
tivos para participar en los tres métodos.

La Warner Brothers consider la distribucién y/o
produccioén de films en espanol en Latinoamérica como
adversa a los intereses a largo plazo de la industria nor-
teamericana. Karl MacDonald, jefe de ventas de la com-
pafiia en Latinoamérica, afirmé en diversas ocasiones
en la prensa que tales précticas en efecto ayudarian a
establecer las industrias filmicas nacionales de la regién,
las cuales, a su vez, conducirian a una mayor competen-
cia y propiciarian una legislacién de las contribuciones.
MacDonald advirtié que si los estudios continuaban
financiando la produccién de peliculas en lengua espa-
flola, ya fuera realizadas en Hollywood o subsidiadas
en Latinoamérica, el resultado final seria el mismo tipo
de “congelamiento” al que los estudios se estaban en-
frentando en Europa. En linea con este razonamiento,
la Warner Brothers evit6 las producciones en espafol
para favorecer la produccién de una serie de films del
Buen Vecino, una politica resumida en el estreno de
Judrez, en abril de 1939.°

# Aunque de forma secundaria a Latinoamérica, los estudios también es-
peraban impulsar las ventas dentro de los territorios del imperio britdnico.

% Film Daily, 2 de mayo de 1939, p. 1, 10 de mayo de 1939, p. 1;
Motion Picture Herald, 6 de mayo de 1939, p. 16. La posicién de la Warner

Ademds de ajustar sus peliculas regulares en inglés a
los gustos latinos percibidos a la manera de la Warner, los
otros grandes estudios de Hollywood —en particular
la Paramount y la Twentieth-Century Fox— incorpo-
raron la produccion de peliculas en lengua espafiola en
su estrategia global para Latinoamérica. La decision de
hacerlo estaba basada en una evaluacién de las tenden-
cias actuales dentro del negocio filmico de la region.
En efecto, como lo anunciaba regularmente la prensa
filmica, el mercado latinoamericano se expandia a gran-
des pasos a mediados y al final de la década de los
treinta. Para 1939, habia mas de 5 000 cines que ser-
vian a un publico potencial de 120 millones. Mientras
que esta expansion era en parte alimentada por la cons-
truccién de cines de lujo —a menudo financiada por
los magnates de Hollywood— en los principales cen-
tros urbanos de la regién, el mayor crecimiento del
mercado se dio en las 4reas rurales y de provincia, don-
de un creciente ntimero de latinoamericanos se estaba
convirtiendo en asistente regular a los cines “por pri-
mera vez”.!” Era este segmento del creciente mercado
latinoamericano el que Hollywood deseaba capturar
produciendo y/o distribuyendo peliculas en lengua es-
pafiola; la percepcién convencional de la época era que
los latinoamericanos mas pobres y menos educados pre-
feririan cintas con didlogos en espafol que en inglés
con subtitulos. Los latinos citadinos mas adinerados,
asumia la estrategia, continuarian acudiendo en tropel
a ver las peliculas usuales de estrellas de Hollywood.

Al término de la década de los treinta, la acometida
de Hollywood hacia una mayor explotacion del mer-
cado latinoamericano se encontré con algo relativa-
mente sin precedentes: la competencia. Hollywood atin
era, incuestionablemente, el distribuidor de peliculas
dominante de la regién. Y, después de Gran Bretaa,
las cifras del mercado extranjero de 1938 mostraron
que Argentina, Brasil y México eran, respectivamente,
el segundo, el tercer y el cuarto mayor consumidores
de peliculas norteamericanas. Sin embargo, la partici-
pacion relativa de Hollywood en el mercado latino-
americano descendi6 significativamente en 1938. Mien-

Brothers frente a la produccién en lengua espafola también fue adoptada,
en un grado ligeramente menor, por los ejecutivos de MGM y por Nathan
Golden, jefe de la Divisién de Cine de la Oficina de Comercio Interior y
Exterior. Motion Picture Herald, 1 de abril de 1939; Film Daily, 3 de
noviembre de 1939, p. 1.

10 Motion Picture Herald, 23 y 29 de abril de 1939.
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tras que durante el afio anterior los estudios recibieron
casi 85 por ciento de las ganancias totales de las peli-
culas en Latinoamérica, en 1938 esa cifra cay6 a aproxi-
madamente 75 por ciento.'" El descenso en la partici-
pacién de Hollywood en el mercado se debi6 a la
creciente competencia de la produccién tanto europea
como latinoamericana.

Los productores europeos, particularmente de Fran-
cia, [talia y Alemania, miraban hacia Latinoamérica por
la misma razén que Hollywood: para explotar el tni-
co mercado filmico regional que seguia abierto. En
1938, la produccién europea capturé el 15 por ciento
del mercado latinoamericano. La industria filmica fran-
cesa tuvo ganancias impresionantes a fines de 1938 y
principios-de 1939 e incluso dio alcance brevemente a
Hollywood en algunos mercados urbanos clave. A los
franceses —explicaba el Hollywood Reporter en mayo
de 1939— les fue posible hacer esto porque, a diferen-
cia de los productores norteamericanos, no estaban
atados al estricto cédigo de censura de Hollywood que
“elimina mucho de la perspectiva del amor tan queri-
da de los corazones de los latinos”.'? Los productores
italianos tenian grandes esperanzas de conquistar el
mercado latinoamericano, pero sus peliculas nunca
lograron atraer un gran publico entre sus hermanos
“latinos” de las Américas. Entre los productores euro-
peos, los alemanes hicieron el esfuerzo mas concerta-
do para capturar el mercado latinoamericano durante
el final de los afios treinta. Al ver las ventas extranjeras
de peliculas como un medio para ganar tanto merca-
dos como aliados politicos, la industria filmica nazi
llevo a cabo su propia version de la politica filmica del
Buen Vecino hacia Latinoamérica. Aunque las pelicu-
las en alemén tenian poco atractivo para Latinoamérica
—no tanto por razones ideoldgicas, informé la prensa de
Hollywood, sino porque los actores alemanes actuaban
muy toscamente y con excesiva emocion, y porque la
lengua alemana era “demasiado dura para los oidos
latinos”—, los nazis anunciaron diversos planes durante
1939 para producir peliculas en espaiol en Berlin,
Barcelona y Buenos Aires. La batalla por ganar pibli-
cos latinoamericanos fue una de las luchas mas impor-
tantes que se dieron entre Alemania y Estados Unidos

Y Ibid,; Variety, 1 de febrero de 1939, p. 6; Film Daily, 3 de noviem-
bre de 1939, p. 8.
12 Hollywood Reporter, 17 de mayo de 1939, p. 7.

en el hemisferio occidental durante la segunda guerra
mundial. Mientras que los alemanes fueron desarrai-
gados de este frente, los productores norteamericanos
vieron el empefio aleman en el mercado latinoameri-
cano como potencialmente muy amenazante.'?

Para mediados de 1938, Hollywood también comen-
z6 a sentir la competencia de la produccién latinoame-
ricana, particularmente de las florecientes industrias
filmicas mexicana y argentina. Al principio los pro-
ductores de Estados Unidos dieron la bienvenida al
desarrollo del cine en espafiol en Latinoamérica como
un medio para estimular la demanda de peliculas en la
region. La promocién de la produccién local de films
en México y Argentina, asi como en menor grado en
Cuba y otras naciones latinas, fue parte de las politicas
para la industrializacién y la sustitucién de importa-
ciones emprendidas por los gobiernos latinoamerica-
nos de los afios treinta a los sesenta. Por medio de una
politica de tarifas, subsidios y financiamientos, el Esta-
do promovi6 activamente en Latinoamérica la forma-
ci6n de una clase empresarial capitalista que se encar-
garia de manufacturar bienes antes importados de
Europa o Estados Unidos, como las peliculas.'® En
1938, la produccién latina de films significaba 10 por
ciento de las ganancias totales de las peliculas en la
regiéon. México tomé rapidamente la delantera de la
produccién filmica latinoamericana después de la in-
esperada penetracién de Alld en el Rancho Grande
(1936), de Fernando de Fuentes, que fue un éxito no
s6lo en México sino en toda América. Siguiendo de
cerca este éxito, la produccién filmica mexicana au-
ment6 firmemente de 38 peliculas en 1937 a 57 en
1938. De manera similar, la industria filmica argenti-
na crecio firmemente durante la mitad de los afios trein-

Y Film Daily, 17 de abril de 1939, p. 1,y 3 de agosto de 1939, p. 1,
y 11 de agosto de 1939, y 3 de noviembre de 1939, p. 7; Hollywood
Reporter, 7 de enero de 1939, p. 10. Hacia la mitad de 1938, los nazis
también promovieron, junto con Italia y Japon, un desafortunado plan
para producir peliculas pro fascistas en diversos idiomas en Brasil. Ho-
llywood Reporter, 31 de agosto de 1939, p. 1.

14 Finalmente, las politicas de industrializacién y sustitucién de im-
portaciones “no terminaron con la dependencia econémica de Latino-
américa de las naciones industrializadas”, sino que “simplemente altera-
ron la forma de esa dependencia”. Thomas Skidmore y Peter Smith,
Modern Latin America (Nueva York, Oxford University Press, 1989, 2a.
ed.), pp. $3-56. Para un buen anilisis de las limitaciones de estas politi-
cas con respecto a la industria filmica mexicana, véase Seth Fein, “Ho-
llywood, U.S.-Mexican Relations, and the Devolution of the ‘Golden
Age’ of Mexican Cinema”, Film Historia, 4:2 (1994), pp. 103-135.
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ta, produciendo 47 peliculas en 1938 y 50 el afio si-
guiente.!’

Aunque los realizadores mexicanos y argentinos no
podian competir con Hollywood en términos de costos
de produccion, los ejecutivos de Hollywood temian que,
dados los enormes pasos que habian dado en tan breve
tiempo, no pasaria mucho antes de que los alcanzaran
completamente en términos de técnicas de produccién.
La amenaza combinada de la produccién europea y local
en expansion en la region, dirigida primariamente a lo
que se percibia como el segmento mas dindmico del mer-
cado (los publicos rurales y provincianos), convencieron
a la mayoria de los estudios de Hollywood de la necesi-
dad de renovar su produccién en lengua espafiola.

Asi, la causa detras de la renovacién de Hollywood
de sus producciones en espafiol entre 1938 y 1939 fue
muy similar a la que habia engendrado el ciclo hispano
previo de la industria al inicio de los afos treinta: el
miedo. Después de que se introdujo la produccién re-
gular de peliculas sonoras en 1929, los estudios temie-
ron que los publicos extranjeros en mercados no ha-
blantes de inglés darian la espalda a los productos de
Hollywood. Como medida preventiva, la industria
comenzé a producir versiones simultaneas de sus pro-
ductos en lenguas extranjeras. Primero, estas versio-
nes eran producidas en aleman, francés y espafiol. Sin
embargo, los estudios rapidamente abandonaron la
produccién en francés y aleman. El sistema de estrellas
de Hollywood estaba tan arraigado en esos territorios
que los productores norteamericanos se percataron de
que podian vender rapidamente sus peliculas regulares
en inglés. Sin embargo, para aumentar su participa-
cién en el potencialmente mas grande mercado latino-
americano, Hollywood produjo mas de 130 peliculas
en espafiol entre 1930 y 1935, 110 de las cuales fue-
ron realizadas en los afios pico de 1930 y 1931.%

15 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, vol.
2 (México, Ediciones Era, 1969); Carl J. Mora, Mexican Cinema:
Reflections of a Society, 1896-1988 (Berkeley, University of California
Press, 1989), pp. 48-49; Variety, 16 de noviembre de 1938, p. 13. En
1939, la produccién de Argentina de hecho sobrepasé a la de México,
cuya produccién total cayé a 37 debido a dificultades financieras y labo-
rales. También debe hacerse notar que Espafia habia sido el proveedor
principal de peliculas en espafiol para Latinoamérica durante 1935y
1936. Asi, los productores mexicanos y argentinos se beneficiaron, en
términos de competencia reducida, de la guerra civil espafiola, que prac-
ticamente eliminé la produccion ibérica.

16 A la fecha, hay pocas obras académicas sobre las producciones en
espafiol de Hollywood. Las dos filmografias ttiles que existen enfocan

Con escasas excepciones, las producciones en espa-
fiol de Hollywood de inicios de los afios treinta, que
intentaban atraer a todo el mercado de habla hispana,
con trabajo se pueden considerar exitosas. Los proble-
mas eran multiples. La gran mayoria —mas del 90 por
ciento— eran versiones en espaifiol de las peliculas re-
gulares en inglés, usualmente filmadas simultaneamente
en Jos mismos escenarios que sus contrapartes ingle-
sas, con un presupuesto bajo que obligaba a los repar-
tos latinos a trabajar el turno de la noche. Al ser sim-
plemente traducciones espafiolas de los argumentos en
inglés, las historias y los libretos de estas peliculas a
menudo conservaban una desagradable sensacion de
“traducidos”.'” Mds adn, los estudios insistian en que
el espafiol utilizado para las traducciones hispanas de
los libretos debia ser estrictamente el castellano “co-
rrecto”, una forma del lenguaje que era ajena a mu-
chos latinoamericanos, como el inglés victoriano lo seria
a la mayoria de angloamericanos. Finalmente, los ac-
tores hispanos contratados para estas producciones
procedian de todo el mundo hispanohablante, lo que
convertia los didlogos de estos films en una mezcla de
acentos y estilos regionales. Como consecuencia, la
decisién de los estudios de detener la produccién de
peliculas en espafiol a finales de 1931 provocé pocas
protestas por parte de los publicos latinoamericanos.'®

Mientras los estudios suspendian la produccién re-
gular en 1931, el Cine Hispano —como se conocia el

su atencién en las actividades del principio de la década de los treinta.
Véase Alfonso Pinto, “Hollywood’s Spanish-Language Films: A Neglected
Chapter of the American Cinema, 1930-1935”, en Films in Review, 24
(oct. 1973), pp. 474-483 y 487, Juan Heinink y Robert Dickson, Cita en
Hollywood: antologia de las peliculas norteamericanas habladas en cas-
tellano (Bilbao, Ediciones Mensajero, 1990). Véase también el breve es-
tudio de Robert Dickson, “Los origenes y desarrollos del cine hispano”,
en Ignacio Durén, Ivan Trujillo y Ménica Verea (coords.), México-Esta-
dos Unidos: encuentros y desencuentros del cine, México, Imcine, 1996,
pp- 135-146.

17 Para un ejemplo de las respuestas latinas contemporaneas a estos
films, véase Guillermo Prieto Yeme, “The American Made Talkies”, en
International Photographer (agosto de 1930), p. 14. En una critica co-
mun sostenida contra estas producciones, Prieto Yeme argumentd que
“la produccién de las peliculas sonoras en espafiol basadas en historias
norteamericanas no puede ficilmente concordar con los intereses legiti-
mos de la civilizacién hispana, ya que incluso la concepcién del arte es
diferente en ambas razas”. Véase también Julio Jiménez Rueda, “El cine
sonoro: otra opinién sobre la cuestién del lenguaje espanol y las pelicu-
las habladas”, en La Opinién, 14 de enero de 1930, p. 14.

¥ Emilio Garcia Riera, Historia documental, vol. 1, pp. 9-17; Allen
Woll, The Latin Image in American Film (Los Angeles, uciA Latin Ameri-
can Center, 1977).
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cine de Hollywood en espafiol— se continud realizan-
do sobre una base ad hoc a lo largo de 1935. Un breve
ciclo de 1934-1935 parece haber sentado un prece-
dente para lo que estaba por venir en 1938 y 1939. A
fines de 1934, la Paramount decidié producir una serie
de peliculas en espafiol presentando al gran baritono
argentino Carlos Gardel. Antes de su trigica muerte en
junio de 1935," Gardel apareci6 en cuatro peliculas
en espafiol filmadas en el estudio Astoria de la Para-
mount en Nueva York: Cuesta abajo (1934), El tango
de Broadway (1934), El dia que me quieras (1935) y
Tango Bar (1935). Estos melodramas romanticos, que
alternaban a Gardel con damas principales del cine en
espafol, las primeras dos con su compafiera la argenti-
na Mona Maris, la altima con la actriz mexicana Rosita
Moreno, estaban disefiados para capitalizar su voz y su
atractivo. A pesar de que estaban dirigidas por norte-
americanos, estas peliculas se alejaban notablemente
del cine en espafiol de Hollywood en el hecho de que
fueron concebidas y escritas en espafiol por el escritor y
lirico argentino Alfredo Le Pera. Ademas del atractivo
estelar de Gardel, los criticos latinoamericanos argumen-
taron que esta fue la principal razon del éxito de estas
peliculas en el mercado hispanohablante.?

¥ Gardel fue enviado por la Paramount a una gira de canto de buena
voluntad por Sudamérica en junio de 1935. El 24 de junio, durante una
escala en Medellin, en ruta hacia la altima parada de la gira en Cali, su
avion no pudo despegar y se estrellé contra otro, matando instantdnea-
mente a Gardel.

2 Cuesta abajo y El tango de Broadway fueron dirigidas por Louis
Gasnier; El dia que me quieras y Tango Bar por John Reinhardt. Ambos
directores eran veteranos de la produccién anterior de Hollywood en
espafiol, de 1930-193 1. Para resefias y comentarios de estos films véase,
respectivamente, Cine Mundial, septiembre de 1934, p. 492; diciembre
de 1934, p. 689; junio de 1935, p. 340; agosto de 1935, p. 477. A pesar
de que no se dispone de las cifras de ventas exactas, parece que cada
pelicula fue sucesivamente mas lucrativa, véase Cine Mundial, abril de
1940, p. 185; Heinink y Dickson, Cita en Hollywood, pp. 57,229-230,
232-233,242-243 y 246. Después de su prematura muerte, las produc-
ciones de Paramount de Gardel se convirtieron en cldsicos instantidneos
a lo largo de Latinoamérica. Es interesante especular qué impacto hu-
biera tenido el éxito continuado de Gardel referente a los films de Ho-
{lywood en espafiol en el curso de la produccién espaiiola de Hollywood
de los afios treinta y sobre el desarrollo de las industrias filmicas nacio-
nales de México y Argentina. La muerte de Gardel anuncié una laguna
virtual de dos afos en la produccién en espanol en Hollywood que,
combinada con la guerra civil espafiola, proporciond una ventana de
oportunidad para que las industrias filmicas latinoamericanas comercia-
lizaran sus productos con relativamente poca competencia externa. Se
podia argumentar que la muerte de Gardel ayudé indirectamente a vivi-
ficar las industrias filmicas mexicana y argentina, y es probable que su
impacto en la industria filmica argentina hubiese sido mayor si hubiera

Conforme los estudios intentaban renovar la pro-
duccién en lengua espafola en 1938, habia un esfuer-
zo consciente por realizar peliculas mas acordes con
las lineas del ciclo de Gardel y por no repetir los erro-
res de principios de los afios treinta. En lugar de pro-
ducir versiones espafiolas simultdneamente con las pe-
liculas regulares de Hollywood, los estudios se volvieron
hacia los productores independientes, pues creian que
a éstos les seria posible producir films en espafiol capa-
ces de competir con las producciones locales latino-
americanas. Cuando se corrié la voz de que Hollywood
regresaba al negocio de producir peliculas en espafiol,
las companias productoras independientes, a menudo
encabezadas por veteranos del ciclo hispano previo,
parecieron surgir de un dia para otro. Sobrevino una
rafaga de tratos.

Aunque los acuerdos iniciales requirieron la produc-
cién de mas de 20 peliculas, finalmente, por razones
que serdn explicadas mas adelante, se realizaron trece
films en lengua espafiola en Hollywood entre 1938 y
1939.% Sélo cinco de ellas estaban basadas en historias
y libretos realizados originalmente en espanol, pero la
mayoria contaban con un productor y/o director latino.
Al apegarse a la percepcion contemporanea convencio-
nal concerniente a los gustos latinos por las peliculas,
estos trece films comprendian ocho melodramas, cua-
tro comedias romanticas y un westers. Sin tener en cuen-
ta el género, todos ellos, segin las resefas, entrelazaban
efectivamente niimeros musicales con la accién.

Columbia encendié la renovada produccién en es-
pafol de Hollywood al final de 1937, al firmar un tra-
to de dos peliculas con Cantabria Films, una nueva

vivido. Poco antes de su muerte, Gardel comenzé a considerar seria-
mente la creacién de su propia compania productora en Argentina, que
emplearia directores, escritores y actores latinoamericanos, e importa-
ria a los norteamericanos tinicamente para asistencia técnica. Cine Mun-
dial, abril de 1940, p. 185.

2! Los trece films fueron: La vida bobhemia (Josef Berne; Cantabria/
Columbia, 1938), Verbena trdgica (Charles Lamount; Cantabria/Colum-
bia, 1938), Castillos en el aire (Jaime Salvador; Le Baron Productions/Mo-
nogram, 1938), Mis dos amores (Nick Grindé; Cobidn Productions/
Twentieth-Century Fox, 1939), El trovador de la radio (Richard Harlan;
Dario Productions/Paramount, 1938), Papd soltero (Richard Harlan; Dario
Productions/Paramount, 1939), E/ otro soy yo (Richard Harlan;
Dario Productions/Paramount, 1939), Cuando canta la ley (Richard
Harlan; Dario Productions/Paramount, 1939), Di que me quieres (Robert
Snody; William Rowland Productions/rRk0, 1938), Tengo fe en ti (John
Reinhardt; Victoria Films/rRKO, 1940), La inmaculada (Louis Gasnier;
Atalaya Films/United Artists, 1939), El milagro de la Calle Mayor (Steve
Sekely; Arcadia Pictures/Twentieth-Century Fox, 1939).




HISTORIA

Reparto de La vida bobemia (1937). Cortesia de The Academy of Motion Picture Arts and Sciences de Estados Unidos.

compafiia productora encabezada por el realizador es-
nanol Jaime del Amo. Ambos films, La vida bohemia
1937) y Verbena trdgica (1938), fueron notables por
“os problemas que tuvieron con la Administracién del
Cadigo de Produccidn (PCA, por sus siglas en inglés),
<l organismo de censura autoimpuesto de la industria,
por la representacién de escenas consideradas ilicitas.?

== Como con todos los films producidos en Hollywood entre 1934y
1946, las producciones en espaiiol estuvieron sujetas a la aprobacion del
~zcanismo de censura autoimpuesta de la industria, el Cédigo de Admi-
~:zrracion de la Produccién. Desafortunadamente para los investigado-
zs. la Coleccién del pca de la MPaA resguardada en la Biblioteca Margaret
=zrrick, Academia de Ciencias y Artes del Cine, Beverly Hills (a partir
22 ahora citados como archivos PCA) contiene archivos tinicamente de
2:nco de las trece producciones espafiolas de Hollywood de 1938-1939:
i vida bohemia (1937), Verbena trdgica (1938), El trovador de la radio
1938), Papd soltero (1939) y La inmaculada (1939). Un obstaculo adi-
2:onal para evaluar las producciones renovadas de Hollywood en lengua
z:panola es que pocos de los films han sobrevivido. A la fecha, s6lo me
21 sido posible ver La vida bohemia y Verbena trdgica, en el Archivo de
.h‘.ms y Televisién de la UCLA, en Hollywood.

La vida bohemia, estelarizada por Rosita Diaz v Gilbert
Roland, y dirigida por el veterano del Cine Hispano
Josef Berne, llevé a la pantalla la famosa novela parisina
de 1851 de Henri Muger Scénes de la vie bobéme, acer-
ca del tridangulo amoroso formado por Mimfi, una po-
bre costurera, Rodolfo, un escritor desempleado, y el
vizconde Paul (José Crespo). Anticipandose a las difi-
cultades que tendrian con los funcionarios de la PCA
por la trama, que muestra que Mimi y Rodolfo viven
felizmente juntos sin haberse casado, Columbia envié
seis copias completas del film a los mercados latinoa-
mericanos sin el sello de la PCA. Sin embargo, cuando
se iban a hacer las reservaciones en el Teatro Hispano
de Nueva York, el director de la PCA, Joseph Breen, se
enteré de la trampa por medio del Consejo Censor
Municipal de Nueva York, y exigi6 que la pelicula fue-
ra presentada para su revision. Breen informé a Co-
lumbia que era “imperativo” el sello del Codigo “en
todas las copias exhibidas en los Estados Unidos” y
ordend a los productores que realizaran cortes signifi-
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Jaime del Amo (?) y Gilbert Roland en el rodaje de La vida
bohemia (1937). Cortesia de The Academy of Motion Picture
Arts and Sciences de Estados Unidos.

cativos, asi como que insertaran subtitulos bilingties
para asegurar a los espectadores que Rodolfo y Mimi
se habfan casado, y que cuando esta tiltima era més tarde
tentada por los avances del vizconde, era sélo su invitada
y que “su amor por su esposo habia evitado su ‘caida’.
Cuando el film finalmente se proyect6 en Nueva York,
el New York Times comentd en broma, “Gracias a los
altos estandares morales obtenidos en las fabricas de
cine de Hollywood, Mimi, la desafortunada heroina
de La Bohéme, se ha convertido finalmente en una
‘mujer honesta’.?*

Del Amo se metié en problemas similares con la
censura con Verbena trdgica. Basada en la historia del
escritor hispano Jean Bart y protagonizada por el po-
pular actor mexicano Fernando Soler, este film narra
la tragica historia de Mateo, un boxeador latino (So-

! Joseph Breen a Frances Harmon, territorio PCA-NY, 8 de marzo de
1938,y Harmon a Been Schwald, Columbia Pictures, 15 de marzo de 1938,
archivos de la vCA, La vida bohemia (Columbia, 1937). Aunque Breen
insistié inicialmente en que Columbia hiciera traer de nuevo las copias
“no selladas” ya enviadas a Latinoamérica para que se hicieran los cam-
bios necesarios, parece que el estudio no lo hizo.

24 New York Times, 6 de febrero de 1939, secc. I, p. 8.

ler), quien, tras una breve sentencia en la carcel por
golpear a un policia, regresa a su hogar en el Harlem
de habla hispana sélo para descubrir que su hermosa
esposa Blanca (Luana Alcafiz) habia tenido una aven-
tura con su mejor amigo Claudio (Juan Torena). Ad-
vertido por Breen de que armara el film con los “valo-
res morales compensatorios y correctos, necesarios para
contar una historia de adulterio en concordancia con
los requerimientos del Cédigo”, Del Amo insertd obe-
dientemente diversos parlamentos condenatorios en el
libreto y, por afadidura, hizo que Mateo y Claudio
murieran en la escena final, dejando a Blanca que pa-
gara por sus pecados viviendo una vida de pena inter-
minable.” El historiador Carl Mora ha especulado que
Verbena trdgica fue, posiblemente, disefiada por Co-
lumbia especificamente para encontrar un mercado
entre los hispanos de Estados Unidos.?® Sin embargo
esto es poco probable, dada la indudable amplia distri-
bucién de La vida bohemia en Latinoamérica, asi como
los problemas de censura que tuvieron ambos films de
Cantabria. Como con todas las producciones en espa-
fiol de Hollywood, el mercado principal era Latino-
américa, mientras que el mercado hispanohablante in-
terior, particularmente Nueva York, Los Angeles y San
Antonio, era visto como un mercado secundario cada
vez mas importante.

Poco después de que Columbia contraté a Jaime del
Amo, la Monogram firmé un trato de cuatro peliculas
con Eduardo Le Baron, quien, para su primera pro-
duccién, contraté al maduro realizador espanol Jaime
Salvador para escribir, dirigir y estelarizar la comedia
romantica Castillos en el aire (1938). Cine Mundial
dijo del film —que gira alrededor de una dependienta
(Cristina Téllez), quien gana un viaje gratis a Holly-
wood, donde un empleado bancario la confunde con
una famosa millonaria sudamericana: “Se trata de un
argumento comico, lijero, sin pretensiones de gran es-
pecticulo pero montado con propiedad y lujo, que
entretiene y hace pasar hora y media agradable”.”” A
pesar de tales resefias, Salvador abandoné Hollywood
poco después de terminar la pelicula para perseguir

% Breen a Del Amo, 24 marzo 1938, archivos de la pca, Verbena
trdgica (Columbia, 1938).

26 Carl Mora, Mexican, Cinema: Reflections of a Society, 1896-1988,
(Berkeley: University of California Press, 1989), pp. 33-34.

¥ Cine Mundial, junio de 1938, p. 322, y julio de 1938, p. 356.
Véase también, New York Times, 21 de mayo de 1938, p.9.
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otras oportunidades en Cuba, desechando los futuros
proyectos de Le Baron.

La RKO entré al campo de las peliculas en espafol
hacia la mitad de 1938, haciendo un trato de seis pelicu-
las con el productor William Rowland. Como ocurrié
con Le Baron, s6lo uno de los proyectos de Roland, el
romance musical Di gue me quieres (1938), fue final-
mente realizado en Estados Unidos. Dirigido por Robert
Snody y filmado en los estudios histéricos de Astoria
en Long Island, la prensa comercial estadunidense ala-
b6 a Di que me quieres por sus agradables nimeros
musicales. Estelarizado por George Lewis, un actor la-
tino de origen mexicano, y Eva Ortega, una cantante
cubana, el film tuvo una amplia distribucién en Lati-
noamérica.?® Sin embargo, intentando ahorrar en cos-
tos de produccién, la RKO envié a Rowland a la Ciu-
dad de México a fines de 1939, donde produjo (y
dirigié) dos productos mas en espafiol, Perfidia (1938)
y Odio (1939).%° Ademas de las peliculas de Rowland,
la RKO también financi6 la filmacién de Tengo fe en ti
(1940), un melodrama producido por Mel Shauer y
dirigido por John Reinhardt. Cerca de su terminacién,
a mediados de 1938, la filmacién se suspendié repen-
tinamente cuando la protagonista, la estrella mexicana
Rosita Moreno (que también resultaba ser la esposa de
Shauer), cay6 enferma. En su lanzamiento, esta histo-
ria de una bailarina de ballet que intentaba tener éxito
en Hollywood recibi6 tibias resefias tanto en Estados
Unidos como en Latinoamérica.’*

El rumor que rodeé a la renovacién de Hollywood
de la produccién en espaiiol alcanz6 un tono febril en
mayo de 1938, cuando el productor portorriqueiio Ra-
fael Ramos Cobidn anuncié que habia contratado a Tito
Guizar para realizar peliculas en espafiol para la Para-
mount. En ese tiempo, Tito Guizar era la estrella cum-
bre del cine mexicano. Su triunfo en Alld en el Rancho
Grande (1936) y sus films subsecuentes habian ayudado a
establecer lo que se convertirfa en el género distintivo

% Hollywood Reporter, 8 de noviembre de 1938, p. 6; New York
Times, 24 de abril de 1939, p. 13; Cine Mundial, noviembre de 1938,
pp. 364, 570-571y 596.

2 En 1939, Rowland gané el premio al mejor director de la Asocia-
cién Latinoaméricana de Criticos por su trabajo en Perfidia. Hollywood
Reporter, 5 de febrero de 1940, p. 3.

% Mientras que el film fue generalmente catalogado como mediocre,
se destacé la actuacién de Moreno. “Sin ser estrictamente bien pareci-
da”, opind el reseiista de Variety, “Moreno es excelente en el trabajo de
ballet y canto”, 17 de junio de 1940, p. 18. Véase también Cine Mun-
dial, septiembre de 1940, p. 429.

E QUIERES |

CAMCION  Letra te RUBEN £ ae OLIVERA

Cartel de Di que me quieres (]38). Smithsonian Institution

Archives Center, Estados Unidos.

del cine mexicano cldsico: la comedia ranchera. Viendo
a Guizar como un heredero potencial de Carlos Gardel,
la Paramount financié la distribucién de Amapola del
camino (1937), secuela de Alld en el Rancho Grande.
Con este éxito, el estudio convirtié a Guizar en un “ar-
tista exclusivo™ de la Paramount y llevé al tenor a Ho-
llywood a finales de 1937 para su cinta de variedades
The Big Broadcast of 1938 (1938). Allo largo de 1938 y
1939, el estudio intenté maximizar su inversion al pre-
sentarlo tanto en peliculas en espafiol como en inglés.
Su primer trabajo en espafiol, Mis dos amores (1938)
conté con una historia de José Antonio Miranda sobre
los problemas romanticos y familiares de un estudiante
de medicina (Guizar) que repentinamente se vuelve fa-
moso como cantante de cabaret en Los Angeles. Con
una buena direccién de Nick Grindé, la pelicula obtuvo
ganancias en Latinoamérica.’!

3! Motion Picture Herald, 20 de agosto de 1938, pp. 47 y 50; Variety,
17 de agosto de 1938, p. 23.
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A fines de 1938, tras tener un desacuerdo con la
Paramount y Guizar, Cobidn consiguié otro impacto
en los medios al decir a la prensa que tenia un nuevo
contrato para producir una serie de films en espafol
para la Twentieth-Century Fox. También informé que
habia firmado un contrato con cinco de las estrellas
mas populares de México —Fernando Soler, Domin-
go Soler, Arturo de Cérdova, Jorge Negrete y Marga-
rita Mora— para que aparecieran en sus films. A fin de
cuentas Cobidn Productions sélo realizé una pelicula
para Fox, Los hijos mandan (1939). Dirigida por el
director mexicano Gabriel Soria y estelarizada por Fer-
nando Soler, Blanca de Castején y Arturo de Cérdova,
Los hijos mandan no logr6é cumplir con las expectati-
vas de Fox en los cines latinoamericanos. Mientras que
las resefias alabaron su nivel técnico, la historia, basada
en una novela espafniola de 1921 acerca de “la vida de
una mujer que fue fiel a su corazén y victima del desti-
no”, fue calificada de confusa y desganada.’*

Mientras Cobian estaba ocupado con Los hijos man-
dan, la Paramount contraté a Dario Productions, una
nueva compania encabezada por Dario Faralla, para
continuar la serie en espafol de Tito Guizar. Faralla,
un inmigrante italiano, se habia forjado un nombre
en los afios veinte y treinta como corredor financiero
entre la industria filmica y el Banco de Italia de A.P.
Giannini (mas tarde el Bank of America). En 1938, la
Paramount convirti6 a Faralla en productor asociado
a cargo de la produccién en lengua espafiola.’ Los
films de Faralla con Guizar resultaron ser el ciclo en
espafiol mas sostenido y exitoso de Hollywood de fi-
nes de los afos treinta. Entre noviembre de 1938 y
mayo de 1939, Faralla produjo cuatro peliculas en
espanol: El trovador de la radio (1939), Papd soltero
(1939), El otro soy yo (1939) y Cuando canta la ley (1939).
El equipo de produccion de Faralla fue consistente
para cada film. Para la direccién, confi6 en el peruano
Richard Harlan, un veterano del Cine Hispano. La
esposa de Faralla, una poeta y novelista angloameri-
cana llamada Wilma Dana, proporciond las historias
y los libretos, mientras que los escritores mexicanos
Enrique Uthoff y Gabriel Navarro tradujeron los li-
bretos y los didlogos. Ademas de su atractivo estelar,

2 [a Nacién (Buenos Aires), 13 de octubre de 1939, p. 13,y 14 de
octubre de 1939, p. 10.

3 “Biography of Dario Faralla”, Archivos biograficos, Biblioteca
Margaret Herrick, Academia de Ciencias y Artes del Cine, Beverly Hills.

Guizar escribi6 y ejecuté las canciones en todas las
peliculas.

Los cuatro films de Faralla con Guizar recibieron,
en general, resefas positivas en la prensa comercial de
Hollywood, y la Paramount distribuy6 las peliculas en
los principales mercados de Latinoamérica. En E! tro-
vador de la radio, Guizar representa a un cantante de
radio de Los Angeles, junto con Robina Duarte, Tana y
Paul Ellis. El Hollywood Reporter afirm6 que el film
“establece un estindar para las peliculas en espafiol que
sera dificil de sostener”, y Cine Mundial escribié un
editorial que decia: “iYa era hora de que a un director
hispano, y bueno por mis sefias, se le encomendara la
tarea de dirigir peliculas habladas en espaiiol! Richard
Harlan es para nosotros un solido prestigio.”** En Papd
soltero, Guizar rivaliza por la mano de la estrella ar-
gentina Amanda Varela. Aunque le otorgaba “un 10 en
el lado musical”, el New York Times afirmaba que Papd
soltero merecia “menos que un 8 en todo lo demas”.*
En El otro soy yo, Guizar representa un papel doble de
dos hermanos que persiguen comicamente a Amanda
Varela, Robina Duarte y Tana. Cine Mundial llamé al
film “entretenido, divertido y con altos valores de pro-
duccién”.?® La dltima pelicula en espafol de Guizar
para la Paramount, un western ubicado en la frontera
de Estados Unidos con México titulado Cuando canta
la ley, obtuvo elogiosas criticas para su director Harlan,
a quien la prensa comercial alabé por sus cautivantes
escenas a caballo y sus persecuciones.’” A pesar de es-
tos logros, la serie espafiola de Faralla, por razones
que seran discutidas mds adelante, lleg6 a su final ha-
cia mediados de 1939.

Cuando Guizar estaba terminando de filmar su ulti-
ma produccién en espafiol, Columbia, en un movimien-
to que recordaba a los principios de los afios treinta,
firmé un trato con Arcadia Pictures, de Jack Skirball,
para producir versiones inglesas y espanolas de un [i-

' Hollywood Reporter, 30 de noviembre de 1938, p. 3; Cine Mun-
dial, marzo de 1939, pp. 136 y 141-142; véase también La Nacién, 25
de julio de 1939, p. 14.

¥ New York Times, 6 de noviembre de 1939, p. 20. Para otras rese-
fias, véase, Hollywood Reporter, 3 de febrero de 1939, p. 4; Variety, 3 de
febrero de 1939; La Nacién, 27 de noviembre de 1939, p. 18.

¥ Cine Mundial, junio de 1939, p. 259; véase también, Hollywood
Reporter, 31 de marzo de 1939, p. 3.

Y Hollywood Reporter, 26 de mayo de 1939, p. 3; Film Daily, S de
junio de 1939, p. 12; Motion Picture Herald, 3 de junio de 1939; Variety,
31 de mayo de 1939, p. 14.
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breto de Frederick Jackson titulado Miracle on Main
Street (1939). Trabajando doble turno bilingiie, la can-
tante mexicana Margo representd el papel principal
en ambos films. Antes de que terminara la produccién,
la Twentieth-Century Fox comprd los derechos de dis-
tribucién para la versién en espanol, El milagro de la
Calle Mayor (1939). Don Q, el columnista de Holly-
wood para Cine Mundial, aclamé la presentacién de
esta cinta como un “dia glorioso para el Cine Hispa-
no”. Mientras lamentaba que el primer papel estelar
en espafnol de Margo no pudiese ser en un film mexi-
cano, Don Q exaltaba a la actriz por “exigir que fuese
representando a una mexicana”.*® Actuando junto a
sus compatriotas Arturo de Cérdova y José Crespo,
Margo representa a una inmigrante pobre en un ba-
rrio de Los Angeles que encuentra un bebé abandona-
do en el vestibulo de una iglesia la noche de navidad.
Segtin las resefas de la época, el melodrama estaba entre
los mejores de las peliculas en espafiol de Hollywood.*

La Inmaculada (1939), producida por Atalaya Films,
de Fortunio Bonanova, para la United Artists, resultd
ser la altima pelicula en espafiol hecha en Hollywood
a fines de los afios treinta. Escenificada en la Ciudad
de México, narra la historia de una atormentada mu-
chacha de pueblo, Consuelo (Andrea Palma), quien se
casa con un rico hombre de mundo (Bonanova) para
pagar los cuidados médicos de su madre enferma, im-
posibilitando asi su unién con el hombre a quien real-
mente ama. El Motion Picture Daily designé al melo-
drama al estilo mexicano como “el epitome de los films
dirigidos al mercado mexicano”, mientras que el Film
Daily declaré que “las historias de tridngulos deben fa-
cilmente tener éxito en el mercado latinoamericano”.*

Mientras que la mayoria de las producciones en len-
gua espafiola de Hollywood de 1938 y 1939 tuvieron
un éxito de taquilla relativamente bueno, las diferen-
cias en el tipo de cambio redujeron agudamente las
ganancias potenciales. Para fines de 1939, los estudios
se percataron de que invertir d6lares norteamericanos
en la produccién de peliculas que regresaban pesos la-

3% Cine Mundial, julio de 1939, pp. 317-320.

¥ La Nacién, 9 de septiembre de 1939, p. 11; Cine Mundial, sep-
tiembre de 1939, pp. 435-436.

4 Motion Picture Daily, 22 de julio de 1939; Film Daily, 19 de julio de
1939, p. 19. Para otras resefias, véase Motion Picture Herald, 22 de julio de
1939; Hollywood Reporter, 15 de julio de 1939, p. 3; Hollywood Reporter,15
de julio de 1939, p. 3; Cine Mundial, octubre de 1939, p. 474.

tinoamericanos simplemente no tenia sentido econé-
mico. Como resultado, la produccién renovada de Ho-
llywood en espafiol se terminé casi tan rapidamente
como habia comenzado. Desde el principio, las com-
paiifas de Hollywood habian visto sus productos en
espainol como un método para incrementar su partici-
pacién en los crecientes mercados provincianos de
Latinoamérica. Usualmente distribuidas con un bloque
de films en inglés, las producciones espafiolas estaban
planeadas para inducir a los exhibidores latinoameri-
canos a comprar mds cintas del régimen regular de
Hollywood. Para 1940, los estudios decidieron que, para
estos propositos, era mis efectivo en términos de costos
financiar la produccion de films en espafiol en Latino-
américa, como hizo la RKO con Perfidia (1938) y Odio
(1939), de William Rowland, o, mucho mas cominmen-
te, comprar los derechos de distribucién de las produc-
ciones latinoamericanas, particularmente de las mexi-
canas.*! Por otra parte, las técnicas mejoradas de doblaje
convencieron a muchos ejecutivos de los estudios de que
involucrarse directamente en la produccidn de peliculas
en lengua espafiola se estaba volviendo cada vez mds
innecesario. De modo que la distribucién de produc-
ciones del Buen Vecino, en particular los musicales de
grandes presupuestos que presentaban a estrellas lati-
noamericanas importadas como Carmen Miranda, se
convirtieron en el vehiculo primario de la campana
latinoamericana de Hollywood a principios de los afios
cuarenta.

A pesar de que la escala de produccion siempre fue
mintscula en comparacién con la produccion total de
la industria, las trece peliculas en espanol realizadas
entre 1938 y 1939 deben ser puestas en relacién con
las mas de 800 cintas en inglés producidas durante el
mismo periodo: la produccién renovada de Hollywood

41 La participacién de la RKO en la produccion filmica mexicana con-
tinuaria creciendo durante los afios de la segunda guerra mundial, cul-
minando en 1945 con una inversién de 50% en los Estudios Churubus-
co. Por otro lado, United Artists era, con mucho, el mayor distribuidor
estadunidense de films latinoamericanos, estrategia en la que el estudio
habia estado involucrado desde el principio de los afios treinta. Para los
tratos de distribucién de los Estados Unidos en el extranjero, véase Gaizka
de Usabel, The High Noon of American Pictures in Latin America (Ann
Arbor: University of Michigan, 1982), pp. 125-142. Sin embargo, se
debe tener en mente que el subsidio de Hollywood a la produccién y
distribucién latinoamericanas siempre fue una inversién suplementaria
cuya intencién era impulsar las ventas de las producciones regulares en
lengua inglesa.
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en espafol tuvo un breve pero significativo impacto
sobre los publicos hispanohablantes de cine en Esta-
dos Unidos. Nunca antes ni desde entonces tantos films
de Hollywood han presentado personajes y escenarios
latinos estadunidenses. Diez de las peliculas en espa-
fiol de Hollywood de 1938-1939 fueron escenificadas
parcial o enteramente en Estados Unidos: seis en Los
Angeles, tres en Nueva York, y una en la regién de la
frontera. Es imposible medir la recepcién de los lati-
nos estadunidenses de las producciones en espanol de
Hollywood, pero es probable que los publicos latinos
de los Estados Unidos hayan acogido con beneplacito
esta visibilidad filmica temporal en un medio que tra-
dicionalmente presentaba las experiencias latinas
estadunidenses como invisibles.

La breve renovacién de Hollywood de la produc-
cién en espafiol también tuvo un impacto- iluminador
sobre los debates contemporaneos dentro de los circu-
los filmicos latinoamericanos con respecto a las a me-
nudo dificiles relaciones entre Hollywood vy las flore-
cientes industrias filmicas nacionales en la regién,
particularmente en México. La mayoria de los artistas
y realizadores latinoamericanos de cine contratados por
Hollywood para sus producciones en lengua espafiola
eran de México. Como se mencioné arriba, los nom-
bres cumbre del cine mexicano, tales como las estre-
llas Tito Guizar, Fernando Soler, Arturo de Cérdova,
Jorge Negrete, y los directores Gabriel Soria y Fernan-
do de Fuentes, fueron al norte para trabajar en Tinsel-
town. Consecuentemente, los debates sobre los nue-
vos films en espafiol de Hollywood fueron los que
reverberaron con mas fuerza entre los criticos y direc-
tores mexicanos. En el fondo, este discurso giraba al-
rededor de dos temas centrales: 1) los efectos de detri-
mento percibidos en términos de competencia para los
mercados y el talento que la produccion de peliculas
en espaiiol de Hollywood hubiesen tenido sobre la
propia industria filmica de México, y 2) la habilidad, o
falta de ella, de Hollywood para producir Cine Hispa-
no “auténtico” y de alta calidad. Examinar los debates
sobre estos temas arroja luz no sélo sobre el cine mexi-
cano y de Hollywood del periodo, sino también ilumi-
na las fracturadas identidades culturales y nacionales
de los actores involucrados.

No es de sorprender que el consejo de Ramén Peén
publicado en el Hollywood Reporter, acerca de cémo
podian los productores norteamericanos “impactar”
el mercado hispano, trajera un contragolpe rapido y

severisimo por parte de los comentaristas de la Ciudad
de México. Saturada con el hipernacionalismo oficial
y el antiyanquismo de los afios de Cardenas, la res-
puesta del fundador del Cinema Reperter, Roberto
Canti Robert, fue tipica. Tras dar unas cuantas estoca-
das personales a Peén al pintarlo como un director in-
grato y de segunda clase, Cantti Robert procedi6 a de-
nunciar sus puntos de vista y a etiquetarlo como un
“enemigo del Cine Hispano”. Como ciudadano mexi-
cano naturalizado, el estatus de Peén en las mentes de
los criticos de cine nacionalistas era, para comenzar,
probablemente cuestionable. Pero su defensa abierta
del gran coloso cultural del norte fue vista en muchos
circulos filmicos mexicanos como mdas que una trai-
cion. Desde la perspectiva de Canti Robert, Hollywood
era el altimo lugar donde se debfan realizar films en
espanol. Aunque habia que aprender de la tecnologia
de Hollywood, “para verdadero ambiente, propiedad
y colorido, sélo México, Cuba, Buenos Aires, Espafia,
no Hollywood”.#

Mientras que la mayoria de los criticos de la Ciu-
dad de México se mostraban suspicaces y combativos
hacia la renovacién de Hollywood de la produccién
en lengua espafiola, un prominente periodista mexi-
cano afincado en Hollywood, Gabriel Navarro, tuvo
una reaccién bastante distinta. Quizas residir fuera
de la métropole del cine mexicano permitia mas li-
bertad de expresiéon. Quizas estaba involucrado el
interés personal: Navarro trabajé como dialoguista
en los cuatro films de Faralla con Tito Guizar, asi como
en La Inmaculada de Bonanova.* Cualesquiera que
sean las razones, y para el disgusto de sus colegas de
la Ciudad de México, el editor y columnista principal
de la Pigina de Cine del diario en espafiol de Los
Angeles, La Opinién (asi como colaborador regular
de la revista mexicana Cine), aclamé lanueva politica
como un beneficio potencial para los actores, escrito-
res y directores mexicanos y, a largo plazo, para la
industria filmica mexicana como un todo. “No signi-

4 La Opinién, 8 de enero de 1939, secc. I, p. 6.

4 Navarro no fue el iinico periodista mexicano que tuvo una partici-
pacién directa en los films en espanol de Hollywood a fines de la década
de los treinta. Enrique Uthoff, editor de Cine Mundial, escribi6 los libre-
tos en espafiol para Papd soltero (1939), El otro soy yo (1939), Cuando
canta la ley (1939) y los didlogos para El milagro en la Calle Mayor
(1939). Por su parte, el critico mexicano de cine Miguel de Zarraga, Jr.
escribié el didlogo para La vida bohemia (1938), Castillos en el aire
(1938) y Mis dos amores (1938).
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fica el estado actual de las cosas —escribié Navarro—
una invasién yanquee en México, sino una invasion
mexicana a Hollywood.”**

Navarro present6 su caso en una serie de editoriales
concernientes al informe de enero de 1939 acerca de
que Cobidn habia contratado a Fernando Soler, Mar-
garita Mora, Jorge Negrete y el director Gabriel Soria
para realizar peliculas en espafol para la Twentieth-
Century Fox. Al ir a Hollywood, decia el consenso
dentro de la prensa mexicana, estas estrellas se conver-
tirfan en elementos hibridos, estigmatizados por la
mancha del pochismo. Hollywood los trituraria, pre-
dijeron estos criticos, y a su regreso no serian nada
més que una pulpa. Sin embargo, para Navarro, los
beneficios de trabajar en Hollywood sobrepasaban con
mucho los riesgos involucrados. Mientras que admitia
que el espectro del pochismo podia ser un problema,
el editor de La Opinién argumenté que la experiencia
de Hollywood servia a los mejores intereses de los ar-
tistas mexicanos en tres formas importantes. Primero,
ganarfan mas dinero. Segundo, ganarian un amplio
atractivo internacional por medio de la més avanzada
maquinaria publicitaria de Hollywood. Finalmente, y
quizas lo mas importante, los realizadores de cine y las
estrellas mexicanas adquirirfan invaluables habilidades
técnicas y artisticas al trabajar en Hollywood. Segun la
perspectiva de Navarro, la experiencia de trabajo en
Hollywood equivalia a una especie de escuela superior
de arte dramatico. Con respecto a la llegada de Jorge
Negrete a Los Angeles en mayo de 1939, Navarro co-
mentoé:

Se encuentra Jorge Negrete en Hollywood, que es una
escuela de actuacién para los artistas de la pantalla.
Esta malhadada ciudad de los embustes tiene, cuando
menos para los nuestros, la importancia de una cate-
dra. Ante los Charles Boyer, los Gary Cooper, los
Robert Montgomery, Hollywood es para ellos una es-
cuela de perfeccionamiento. Esperamos que ese sea el
caso para Jorge Negrete.*

Asi, desde la perspectiva de Navarro, los realizado-
res y actores mexicanos serian unos tontos si dejaran
pasar el equivalente filmico de una beca completa en la
mejor universidad del mundo.

% La Opinién, 8 de enero de 1939, secc. II, p. 6.
# La Opinién, 14 de mayo de 1939, sec. I, p. 6.

oy

Tito Guizar con Popeye (1939). Cortesia de The Academy of
Motion Picture Arts and Sciences de Estados Unidos.

La postura de los artistas mismos reflejaba los co-
mentarios de Navarro. “Me parece injusta la acti-
tud de los periodistas de la capital contra nosotros”,
afirmé el director Gabriel Soria en una entrevista
con Navarro. “Yo he venido a California porque me
parece que es aqui donde se hace cine verdadera-
mente. Hollywood nos pone la muestra en eso de
realizar peliculas, y nada mas natural que beber de
estas fuentes”. Arturo de Cérdova convino: “Nues-
tro viaje, lejos de perjudicar al cine mexicano, lo
beneficia, porque todo lo que logremos aprender
serd para ponerlo en prictica mds tarde alla, que es
en donde esti nuestro puesto”. En la misma entre-
vista, Fernando Soler resumié los puntos de vista de
ios artistas. “Me parece una nifieria de los periodis-
tas cinematograficos de México atacarnos por ha-
ber aceptado este contrato. Hemos venido porque,
en honor a la verdad, necesitamos aprender mucho
de los norteamericanos en cuestiéon de técnica, si
queremos mejorar el nivel artistico de nuestra pro-
duccién. Ustedes, los periodistas mexicanos de acd,
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Cartel de La Inmaculada (1939). Smithsonian Institution Ar-
chives Center, Estados Unidos.

que ven el asunto sin prejuicios, tienen el deber in-
eludible de defendernos.”*

Al defender las decisiones de los artistas mexicanos
que se “vendieron” al ir a Hollywood, Navarro se abrié
alos cargos de que su residencia extranjera habia dilui-
do sus propias lealtades nacionalistas. En didlogo di-
recto con sus detractores de la Ciudad de México, Na-
varro se sintié frecuentemente llevado a introducir
comentarios en sus editoriales con pruebas de su me-
xicanidad. Por ejemplo, publicé en una de sus tipicas
defensas:

¥ La Opinion, 22 de enero de 1939, secc. 11, p. 6. Debe notarse que
la mayorfa de los realizadores mexicanos que brillaron durante la Epoca
de Oro, como el director Emilio Ferndndez y el fotégrafo Gabriel
Figueroa, tuvieron un tiempo de aprendizaje en Hollywood en los afios
treinta. Sobre Ferndndez y Figueroa, véase “The Poetics and Politics of
the Fernandez-Figueroa Style”, en Chon Noriega y Steven Ricci (eds.),
The Mexican Cinema Project (Los Angeles: ucia Film and Television
Archive, 1994), pp. 13-24.

Quien escribe estas lineas es mexicano de nacimiento
y de corazén. Veinte afios de residencia en los Estados
Unidos no han podido apagar su carifio hacia todo lo
nuestro. Durante mas de ocho, ha estado sosteniendo
en sus escritos la tesis de que “EL CINE HISPANO DEBE
SER HABLADO, SENTIDO, PENSADO Y VIVIDO EN ESPANOL”.
Ha sostenido —y lo sigue sosteniendo— que el Cine
de alld es superior al de acé en sinceridad, en colori-
do, en espiritu, bien que no en técnica fotografica y
sonora. En consecuencia, no puede ser sospechoso de
pochismo. ¥

Desde la perspectiva de Navarro, la produccién
de peliculas en espafol en Hollywood le permitio
tener su pastel y comérselo. Al defender esta politica,
podia argumentar que apoyaba a los artistas y reali-
zadores mexicanos mientras que permanecia fiel a su
mantra nacionalista de cémo debia hacerse el cine en
espafol.

Sin embargo, la postura de Navarro descansaba en
la un tanto dudosa distincién entre el cine de Holly-
wood y la produccion en espafiol de Hollywood. Al
hacer esta divisién, Navarro podia argumentar que el
“enemigo principal” del cine mexicano era Hollywood
y no “el cine hispanico realizado en Hollywood”. Veia
a este ultimo como un campo fértil para una “invasién
mexicana” por el primero. Navarro argumentaba que
la industria filmica mexicana necesitaba aprender de
los japoneses, quienes “se occidentalizaban precisamen-
te para combatir a Occidente”. Navarro sostenia que
la produccion en espafiol de Hollywood proporciona-
ba la oportunidad perfecta “para el cine mexicano de

47 1bid., 8 de enero de 1939, secc. I, p. 6. Para pronunciamientos
detallados de la postura de Navarro, véanse sus editoriales de la Pagina
de Cine en Ibid., 25 de diciembre de 1938; 1 de enero de 1939; 7 de
enero de 1939; 22 de enero de 1939 y 14 de mayo de 1939. La necesi-
dad incesante de Navarro de desplegar sus lealtades hacia México y su
condena de todo lo pocho, era acorde con la politica cultural de La
Opinién. Desde su fundacion por Ignacio Lozano en 1927, el periédico
siempre habia estado dirigido explicitamente a la colonia de México de
afuera en Los Angeles. A pesar de que la colonia se transformaba de ma-
nera importante al final de los afios treinta, pasando de ser una comuni-
dad en su mayoria de inmigrantes a un barrio de inmigrantes y “mexica-
no-americanos”, el diario en espafiol permanecié inmutable a sy, misién
autoimpuesta de promover el nacionalismo mexicano entre sus despla-
zados lectores (quienes, por supuesto, desde su perspectiva, algiin dia
volverian a su amada tierra natal). La insistencia de los editores en con-
tinuar como un diario exclusivamente en espafol y su continuo énfasis
editorial en los acontecimientos “nacionales”, es decir, en las noticias de
Meéxico, atestiguan su intencién dee mantenerse politica y culturalmente
“mexicanos”.
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americanizarse para disputar nuestros mercados a la
industria de Hollywood”.*

La creencia de Navarro en que la “invasién” de
México de Hollywood inevitablemente fortaleceria
la industria filmica mexicana estaba basada en dos su-
puestos cuestionables: primero, que, después de ha-
ber trabajado en la “academia” de Hollywood por
una temporada, los artistas mexicanos se “graduarian”
voluntariamente, regresarian a México e infundirian
al cine mexicano sus habilidades y entrenamiento re-
cién adquiridos. Por supuesto, existia la posibilidad
de que las estrellas y directores mexicanos pudieran
desear quedarse en Hollywood e intentaran “cruzar-
se” a los films en inglés, o que dejaran Hollywood
para trabajar en las crecientes industrias argentina o
cubana. Este prospecto esta estratégicamente ausente
de la evaluacién de Navarro de los optimistas efectos de
la produccién hispanica de Hollywood sobre la in-
dustria filmica mexicana.

Sin embargo, el caso de Tito Guizar forz6 a Nava-
rro a considerar esta posibilidad. Como se menciond,
la Paramount tenia la intencién de capitalizar el estatus
estelar de Guizar al presentarlo tanto en producciones
en espafiol como en inglés. Después de aparecer en
papeles de apoyo en sus primeras tres peliculas en in-
glés, se le dio el papel estelar para un western titulado
The Llano Kid (1939).* Navarro estaba consciente de
que la penetracién de Guizar en el estrellato de Holly-
wood dependia del éxito de The Llano Kid. Expresan-
do sus miedos a sus lectores, escribid: “los aficionados
hispanos deben desear en el fondo de su corazén, se-
cretamente, que Tito no triunfe en el cine en inglés,
porque ello representaria una pérdida para el pablico
de México y de toda Hispanoamérica”.’® También sig-
nificaria méis elementos para los colegas de Navarro
afincados en México, que denunciaban incesantemen-
te lo que etiquetaban como la invasion yanqui de Mé-
xico. Finalmente result6 que Guizar no logré conse-
guir el estrellato en Hollywood con The Llano Kid.
Desencantado de la calidad del cine hispanico de Ho-
llywood, pronto dejé Estados Unidos en busca de un

* La Opinién, 8 de enero de 1939, secc. II, p. 6.

# Antes de en The Llano Kid, Guizar apareci6 en los musicales Tropic
Holiday (1938), St. Louis Blues (1939) y en un trabajo abortado titulado
The Singing Charro.

30 La Opinién, 14 de mayo de 1939, secc. II, p. 6.

progreso en su carrera. No se fue a México, sin embar-
go, sino a Argentina y Cuba."'

La defensa de Navarro del Cine Hispano de Holly-
wood descansaba en otro supuesto cuestionable: que
Hollywood era capaz de producir peliculas que refle-
jaran “auténticamente” y se ajustaran a lo que €l llama-
ba la realidad y psicologia latinoamericanas. Aunque
admitia que la dltima vez que Hollywood se involucré
seriamente en la produccién en espafol (1930-1931),
la industria habia fallado miserablemente, Navarro se
mostraba optimista de que esta vez seria capaz de no
repetir los errores del pasado. Desde luego, sentia que
la industria atn necesitaba estimulos para llevar a cabo
los cambios necesarios para un “auténtico” cine en len-
gua espafiola. En casi todas sus editoriales Navarro
encontraba espacio para reiterar lo que veia como los
prerrequisitos esenciales, muchos de los cuales hacian
eco de los consejos de Ramén Pedén dados al Holly-
wood Reporter. Navarro sostenia que para que las pe-
liculas de Hollywood en espafiol no fueran “cuerpos
hispanicos con almas sajonas”, debian ser realizadas a
partir de historias originales en espafiol, adaptadas por
escritores hispanohablantes y dirigidas por directores
latinoamericanos.

Desafortunadamente para Navarro, la mayoria de
sus exhortaciones no fueron escuchadas. Aunque el
problema de las incongruencias lingiiisticas fue resuel-
to por la contratacién de artistas mexicanos, princi-
palmente, y a pesar de que se utilizaron muchas histo-
rias originales, con contadas excepciones Hollywood
hizo algo respecto a la contratacion de libretistas que
dieran forma al tono general de las peliculas. Como
resultado, a pesar de alguna mejora, las nuevas pro-
ducciones en espafiol de Hollywood sufrieron ataques
similares a los padecidos por los films en espafiol pre-
vios. En la perspectiva de muchos criticos mexicanos,
la mancha del pochismo estaba de nuevo alzando su
horrible cabeza. Como antes, los libretos para la ma-
yoria de estos films simplemente eran traducciones de
dialogos concebidos en inglés. El resultado, como lo
puso un critico mexicano afincado en Hollywood, era
de un “hibridismo lamentable”. “A través de su fraseo-
logia”, mantuvo este mismo critico,

5! Guizar trabajé periédicamente en Hollywood a mediados de los
afos cuarenta, apareciendo en cuatro films para Republic: los musicales
Brazil (1944) y Mexicana (1945), y los westerns On the Old Spanish
Trail (1947) y Gay Ranchero (1948).
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se nota siempre el espiritu sajén, la falsedad de las
situaciones dramdticas, la caracterizacién de tipos que
solamente en este lado del Rio Bravo existen y son
comprendidos. Es como si tratando de preparar un
platillo tipicamente mexicano, se entregaran los ma-
teriales a un cocinero sajén. Ahi estarian las materias
primas, la salsa, la carne, las especias, pero el sabor
seria enteramente extrafio a nuestro paladar, porque
la condimentacién se habria hecho de acuerdo con la
modalidad del cocinero, que no entiende nuestros
gustos [...] De la misma manera [las peliculas habladas
en espafiol de Hollywood] tienen forzosamente que
resultar con un sabor a lata, a cartén, a mistificacién
yankee.’?

A pesar de que trabajé con el director peruano Richard
Harlan en cuatro de sus cinco peliculas en espafiol para
la Paramount, Tito Guizar llegé a una conclusién simi-
lar en agosto de 1939.** Anunciando que ya no haria
Cine Hispano en Hollywood, dijo a la prensa:

Me he dado cuenta de que por més esfuerzos que se
hacen en Hollywood, las peliculas hispanas de aqui
no pueden captar el espiritu de nuestra raza de mane-
ra completa. Falta en ellas algo. Posiblemente que los
asuntos son netamente norteamericanos; posiblemen-
te la falta resida en el criterio sajén con que se produ-
cen. El hecho es que, aunque las peliculas en que he
tomado parte en Hollywood se han estrenado con éxito
en nuestros paises, a mi no me satisfacen completa-
mente. Por eso, en el futuro solamente filmaré en es-
paiol en la Argentina, en México o en Cuba.’*

Para fines de 1939, con el entusiasmo de Holly-
wood por la produccién directa en lengua espafiola

2 Fidel Murillo, “<¢Y por qué los americanos? Los escritores de nues-
tro idioma jamds son tomados en cuenta para las adaptaciones. El resul-
tado: hibridismo en las peliculas”, La Opinién, 30 de abril de 1939,
secc. I, p. 6.

$* Hipocritamente, dado que trabaj6 como dialoguista en los cuatro
films de Guizar dirigidos por Faralla, Navarro opiné que estas produc-
ciones eran “completamente ajenas a la ideologia hispanica”, pues las
historias habian sido escritas por la esposa norteamericana de Faralla. La
Opinién, 23 de agosto de 1939, secc. II, p. 6.

5% La Opinién, 27 de agosto de 1939, p. 4.

en decadencia, la promesa de Guizar se volvié irrevo-
cable.

En retrospectiva, es claro que la renovacién de Ho-
llywood de la produccién en espanol en 1939 no fue
ni una invasién yanqui de México ni una invasién
mexicana de Hollywood. Mas que nada, represent6
el acto de apertura del drama mucho mayor de cémo,
a pesar de los reclamos nacionalistas por lo contra-
rio, la industria filmica mexicana se volvié volunta-
riamente cada vez mds dependiente del capital y la
asistencia de Hollywood durante los afios de la se-
gunda guerra mundial, el periodo que coincide con el
“despegue” de la llamada Epoca de Oro del cine mexi-
cano.’’ La ironfa es que al mismo tiempo que los cri-
ticos mexicanos ridiculizaban el pochismo y el vene-
noso hibridismo que contaminaba los films en espaiol
de Hollywood, la realidad era que Hollywood y la
industria filmica mexicana se vinculaban cada vez mas,
tanto institucional como culturalmente. Siguiendo el
ejemplo de la RKO, cuya renovacién de la produccién
en lengua espafiola involucraba planes para la cons-
truccién de sus propios estudios en la Ciudad de
México en 1939, la inversion directa de Hollywood
en el cine mexicano sigui6 creciendo en los afios de la
guerra. La produccién en espanol de Hollywood en
realidad no se detuvo en 1940. La produccion inter-
na que se basaba en la importacién de artistas mexi-
canos fue sustituida por otra forma de colaboracién:
inversién de capital y tratos de distribucién. Bajo la
apariencia del nacionalismo oficial, entonces, la in-
dustria filmica mexicana misma, por lo menos en tér-
minos de financiamiento y distribucién, se estaba con-
virtiendo en el maximo hibrido.

% Para un recuento mis completo de las relaciones entre Hollywood,
el gobierno de Estados Unidos y la Epoca de Oro del cine mexicano,
véase Seth Fein, “El cine y las relaciones culturales entre México y Esta-
dos Unidos durante la década de 1930”, Secuencia 34 (Primavera 1996),
pp. 155-195; v, especialmente, “Hollywood, U.S.- Mexican Relations,
and the Devolutions of the ‘Golden Age’ of Mexican Cinema”, en Film
Historia, 4:2 (1994), pp. 103-135.
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