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RESUMEN

La presente investigacion analiza representaciones de la Guerra Fria en peliculas de Santo
contra la invasion de los marcianos y El tesoro de Moctezuma, dos propuestas de 1966. A
fines de los cincuenta, la industria cinematografica posiciond en la pantalla grande figuras de
lucha libre ante la ausencia de personajes en el consumo cultural. Los directores exhibieron
gladiadores en querellas desde el drama, melodrama y ciencia ficcidn; sin embargo, de todos
ellos aventajé Santo, el “Enmascarado de plata”, bajo una perspectiva del superhéroe version
comic estadounidense. El personaje cinematografico giré alrededor de historias maniqueas
entre el bien y mal; asi como la paz y justicia en aras de destacar virtudes democraticas del
bloque capitalista durante el contexto historico de la Guerra Fria.

Las imdgenes cinematogrificas formaron parte de la memoria social vy
representaciones del pasado; también difundieron valores, impusieron comportamientos,
divulgaron relatos e incidieron en el sentir, pensar y vivir social. El objeto de estudio retoma
elementos tedricos, categorias y conceptos de la Historia cultural. Marc Ferro y otros autores
han aportado aspectos fundamentales para el andlisis del cine y su relacion con la historia;
ellos comenzaron a debatir en los sesenta sobre el cine como industria cultural, el filme como
documento para la historia y el sentido pedagdgico en la ensefianza de la historia a través del

cine.

Palabras clave: Guerra Fria, industria cinematografica, cine de luchadores y Santo.



ABSTRACT

This research analyzes representations of the Cold War in Santo's films against the invasion
of the Martians and The Treasure of Moctezuma, two films from 1966. At the end of the
1950s, the film industry placed great wrestling figures on the screen before the absence of
characters in cultural consumption. The directors exhibited gladiators in quarrels from drama,
melodrama and science fiction; However, of all of them, Santo, the “Silver Masked Man,”
stood out from the perspective of the American comic book version of the superhero. The
cinematographic character revolved around Manichean stories between good and evil; as
well as peace and justice in order to highlight the democratic virtues of the capitalist bloc
during the historical context of the Cold War.

Cinematographic images were part of social memory and representations of the past;
They also spread values, imposed behaviors, disseminated relationships and influenced
feeling, thinking and social living. The object of study takes up theoretical elements,
categories and concepts of cultural history. Marc Ferro and other authors have contributed
fundamental aspects to the analysis of cinema and its relationship with history; They began
to debate in the sixties about cinema as a cultural industry, film as a document for history

and the pedagogical meaning in teaching history through cinema.

Keywords: Cold War, film industry, cinema of fighters and Santo, the “Enmascarado de

Plata”.
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INTRODUCCION

La tesis La Guerra Fria en las peliculas de Santo contra la invasion de los marcianos y El
tesoro de Moctezuma, 1966 estd integrado por tres capitulos: 1) El ring en la pantalla: cine,
lucha libre y Guerra Fria, 1) El comienzo: Santo y mixturizacion del cine y III) Intersticios
de la Guerra Fria en filmes del Santo. Los tres apartados permitirdn interpretar una realidad
histérica con base en fuentes de archivo, audiovisuales, hemerograficas y bibliograficas. La
investigacion propone interrogantes clave; sobre todo, una en particular: ;cdmo se representd
la Guerra Fria en dos peliculas del Santo, el “Enmascarado de plata”?

El primer capitulo explica el cine como fuente de andlisis historico, las vicisitudes de
la industria cinematografica, el cine de lucha libre y aspectos politicos e ideoldgicos de la
Guerra Fria en el marco sociocultural de los cincuenta y sesenta del siglo XX; puesto que, a
decir de Stoner, la Guerra Fria también se desarroll6 en el terreno cultural. El conflicto desato
una lucha politica e ideoldgica en que Estados Unidos (EU) y la Unién de Republicas
Socialistas Soviéticas (URSS) definieron areas de influencia para asumirse como promotores
hegemonicos del capitalismo y socialismo; dos fuerzas antagonicas que influyeron en la vida
publica del planeta.

EU implement6 campafias anticomunistas desde instituciones gubernamentales,
instancias del sector privado, medios tradicionales de comunicacién y conocimiento
psicosocial sin definir los conceptos historicos del socialismo y comunismo ni debatir
categorias clave del marxismo; tampoco dejo en claro qué era comunismo o ser comunista.
En este aspecto, la industria cinematografica de Hollywood promovié un sinntimero de filmes
bajo una linea antisoviética como las siguientes: Diplomatic Courier (Hathaway, 1952), Man
on a Tightrope (Kazan, 1953) e Invasion of the Body Snatchers (Don Siegel, 1956). De
acuerdo con Guadalupe Loaeza, los paises en conflicto recurrieron a la television, prensa,
radio y cine para ganar batallas por los “corazones y mentes”.

La Guerra Fria en América Latina motivé diferentes matices; entre ellos, la
insurgencia guerrillera, ascension de gobiernos progresistas y golpes de Estado en el Cono
Sur. A fines de los cincuenta, la irrupcion de la Revolucion Cubana deton6 que Latinoamérica

se convirtiera en espacio de enfrentamiento en el marco de la lucha ideolégica. En México,



el sistema politico se encontraba en la cdspide del poder y, en sintonia con el gobierno
estadounidense; por lo que reforzaria mecanismos de control, espionaje y represion contra
aquello que consideraba de izquierda, disidente o socialista; asimismo, utilizaria la industria
del cine y personajes populares para que divulgaran versiones en contra del sistema
comunista y otras manifestaciones de la Guerra Fria desde diferente género cinematografico
como el filme Dicen que soy comunista (Galindo, 1951).

La industria cinematogréfica se organiz6 bajo el amparo del Estado mexicano y
participacion del sector privado; estos intervinieron en el proceso de produccion, exhibicién
y distribucién. En los cuarenta, dicha industria promovi6 figuras publicas que se convirtieron
en modelos de imitacién social; el cine nacional transité por una fase denominada Epoca de
Oro; puesto que, entre otros aspectos, aumentd su produccién y exportacion hacia América
Latina y Europa (Espafia y Francia). Los dramas, melodramas y comedias rancheras
ofrecieron una vision romdntica, idilica y bucélica del México rural posrevolucionario; sobre
todo, cincelaron estampas de identidad cultural al pueblo mexicano. Los protagonistas de la
vida cotidiana en el cine marcaron un hito en su historia.

La Epoca de Oro permitié que surgieran celebridades como Pedro Armendariz, Pedro
Infante, Jorge Negrete, Maria Félix, entre otros. Estos histriones formaron el capital cultural
del cine nacional; por consiguiente, la época vivié su maximo esplendor en los cuarenta y
cincuenta. En el segundo lustro de esta ultima década, al desaparecer las principales efigies
de renombre y disminuir su produccién cinematografica, la industria nacional presentd una
crisis azuzada en parte por diferentes escenarios: social, politico, econdmico y cultural.
México transitaba a otras realidades, cuyos protagonistas (campesinos, obreros,
profesionistas, cineastas y estudiantes) impulsaban reformas sociales profundas. Ast, el cine
proyectd a jovenes rebeldes “sin causa”, invasiones interplanetarias y luchadores
enmascarados.

La ciudad de México se posicionaba como el corazén cultural hegeménico y popular;
aunque distanciados por una enorme brecha de desigualdad social. La ciudad foment6
actividades de entretenimiento como la lucha libre o deporte de 1llaves, candados y patadas
voladoras de personajes con el rostro cubierto y descubierto. A pesar del rechazo de la cultura

dominante, la lucha libre encontré un lugar de reflexion en las Ciencias Sociales; puesto que
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reorientaron el sentido de simple esparcimiento infra a una forma de cultura popular en
resistencia. La lucha libre senté antecedentes de lo que seria el cenit del género
cinematografico en los sesenta, pues ante la ausencia de retratos culturales, los luchadores
conquistaron espacios en revistas, television y cine.

El segundo capitulo describe la experiencia de Rodolfo Guzman Huerta, luchador
profesional que debuté como Rudy Guzmadn; entonces, emprendid una carrera simple, comuin
y corriente, sin mds recompensa que el aplauso del ptiblico y campeonatos de peso medio y
completo. Guzman Huerta intent6 forjarse un camino a partir de diferentes sobrenombres de
batalla, pero ninguno lo persuadié hasta que Jesis Lomeli, réferi y entrenador, le sugirié
nombrarse Santo. Mds tarde, el personaje pas6 de luchar en la Arena México a luchar sobre
hojas de papel, pues José G. Cruz edité una historieta o comic de fotomontaje: Santo, el
“Enmascarado de plata”. Una revista atémica. En 1958, cuatro décadas acechaban la vida
de Rodolfo Guzman Huerta; en consecuencia, decidi6 retirarse a tiempo del deporte que
eligié en su adolescencia para salir del infortunio.

A 1nicios de los cincuenta, gladiadores extranjeros llegaron a México para debutar en
la meca de la lucha libre; por ejemplo, Fernando Osés y Wolf Ruvinskis. Estos aventureros
traian experiencias deportivas y culturales que les permitieron incursionar en el campo
cinematografico. El primero persuadié a Rodolfo Guzmén de participar en Santo contra el
cerebro del mal (1958) y Santo contra los hombres infernales (1958). A partir de la historieta
y cine, el personaje ascendié como marca comercial, “Adalid” de la justicia y emisario del
bien y la paz; en otras palabras, representd una insignia de los axiomas tradicionales del
sistema politico mexicano para “preservar” el orden establecido ante “amenazas internas” y
externas de fuerzas oscuras.

En la denominada literatura de abajo y en diferentes géneros cinematograficos, Santo
libr6 batallas decisivas a favor de la justicia, defendi6 a la humanidad de seres siniestros y
salvd al mundo. Los filmes presentaron inverosimiles escenas; no obstante, también
evidenciaron diferentes matices de la Guerra Fria al proyectar extranjeros que planeaban

conjuras “siniestras”, invasiones extraterrestres, cientificos rusos que controlarian al planeta,
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espias internacionales, manifestaciones del inframundo y la otredad.! Asi, Santo encontré
aceptacion en la cultura de consumo, pues represent6 una imagen de idolo popular en que la
sociedad “deposité una luz de esperanza” contra incertidumbres, invasiones y guerras
nucleares.?

Gilberto Jiménez sefialé que para considerar a un personaje icono de la cultura debe
permanecer; ya que “no todos los significados pueden llamarse culturales, sino solo aquellos
duraderos, compartidos, colectivos e histéricos”.? El plateado constituy6 un artifice del cine
de luchadores e “imagen simbodlica que ha permanecido en la identidad cultural del pueblo
mexicano ante una profunda crisis de leyendas”.* En los filmes propalaron imégenes,
representaciones e irrupciones de la Guerra Fria como la produccion de energia nuclear,
conquistas y carreras espaciales; de tal manera que sin el conflicto, Santo en el cine hubiese
dejado de tener sentido como redentor de la humanidad y “factor de cohesion social”.

Los héroes nacieron en la mitologia griega; sin embargo, en la cultura de consumo
estos personajes sobrehumanos ocuparon un lugar en las historietas, television y cine.’ Los
idolos o héroes adquirieron virtudes que los hicieron dignos de admiracion e imitacion. A
Santo le imprimieron rasgos de bondad, decencia y fuerza sobrehumana; cuando estos
atributos estaban a punto de denigrarse ante una mujer extraterrestre que intenté seducirlo,
contesté de manera tajante en Santo contra la invasion de los marcianos: “por un momento
fui victima de sus encantos”. Jorge Ayala considerd que se traté de una “paradoja notable del
subdesarrollo y espectador latinoamericanos”.¢ Santo fue forjador del género dentro y fuera
del pais; mientras que los productores, directores, actores y escritores formaron parte del

boom cinematografico.

! César Cuautle Hernandez, “El Santo en la lucha libre profesional y su propuesta filmica en el cine de
luchadores” (tesis de licenciatura, UNAM, 2009), 23.

2 Redaccién, “La bomba ‘H’ puede acabar con la vida en la Tierra, dice Einstein”, El Universal, 13 de febrero
de 1950, seccidn politica.

3Gilberto Giménez, “La cultura como identidad y la identidad como cultura”, UNAM,
https://red.pucp.edu.pe/ridei/files/2011/08/laculturacomoidentidadylaidentidadcomoculturagilbertogimenez.p
df (consulta 8 de diciembre de 2021).

4 Alvaro Fernindez, “Santo El Enmascarado de Plata. Agente de technicolor”, en La pantalla como
cuadrildtero. Santo, el enmascarado de Plata, coorda. Alma D. Zamorano Rojas (México: Universidad
Panamericana, 2016), 94.

5 Raul Montes de Oca, “Nuestro Santo enmascarado de plata, jno era tan Santo!”, El Universal, 8 de agosto de
1977, seccion cultura.

6 Jorge Ayala Blanco, La biisqueda del cine mexicano, 1968-1972 (México: UNAM, 1974), 284.

12


https://red.pucp.edu.pe/ridei/files/2011/08/laculturacomoidentidadylaidentidadcomoculturagilbertogimenez.pdf
https://red.pucp.edu.pe/ridei/files/2011/08/laculturacomoidentidadylaidentidadcomoculturagilbertogimenez.pdf

El tercer capitulo presenta diferentes matices, imdgenes, didlogos, simbolismos y
representaciones de la Guerra Fria en dos propuestas cinematograficas: Santo contra la
invasion de los marcianos 'y El tesoro de Moctezuma. Las cintas se filmaron en 1966, afio en
que el sistema politico mexicano atravesaba por una crisis de legitimidad, pues obreros,
profesionistas y estudiantes denunciaban el autoritarismo, represién y ausencia de libertad
democratica. En los sesenta se filmaron més de 50 peliculas de luchadores protagonizadas
por Blue Demon, Mil Mdscaras, Neutrén y Santo. La coyuntura politica trastocé el cine de
luchadores y, de igual modo, Santo guardd en el armario su capa, mallas y botas plateadas
para luego enfundarse en traje, camisa, corbata y zapatos.

En esta metamorfosis, el Santo de color relevé al de blanco y negro; asi se convirtio,
de acuerdo con Alvaro Fernandez, en el James Bond del subdesarrollo filmico. Utilizd
tecnologia de primera linea; implement6 técnicas policiacas de espionaje e investigacion;
manejé autos deportivos y, por primera vez, cedid ante encantos y cortejos de mujeres. Los
géneros de ciencia ficcion y de aventuras presentaron diferentes matices de la Guerra Fria;
en este aspecto, el sistema politico mexicano recurrié a sus propias instituciones culturales
para difundir personajes que de alguna manera trasmitieran mensajes moralistas y c6digos
de conducta alineados con el fervor capitalista. Los tres capitulos responden a la interrogante:
(como se representd la Guerra Fria en dos peliculas del Santo, el “Enmascarado de plata™?

Los estudios culturales analizan representaciones, simbolismos, précticas vy
personajes; en este sentido, el tema de investigacion parte de la Historia Cultural. Burke
expuso la idea de cultura como sistema de significados, actitudes y valores compartidos; asi
como formas simbdlicas a través de las cuales se expresa la cultura popular entendida en
términos de exclusién: cultura no oficial y cultura de grupos que no formaban parte de las
elites. La Historia Cultural implica una buisqueda de significados y transmision de la cultura
popular a través de sus protagonistas (artistas callejeros, charlatanes, predicadores),
escenarios (iglesias, tabernas, mercados) y elementos (cine, radio, television).”

La Historia Cultural retoma elementos tedricos, categorias y conceptos de otras

disciplinas sociales y autores; por ejemplo, Marc Ferro aporta aspectos fundamentales para

7 Jestis Martinez Martin, El tiempo de la historia de la cultura (Madrid: UCM, 1986), 244.
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analizar la relacion Historia y Cine. Este autor comenzd a debatir en los sesenta sobre el cine
como industria cultural, el filme como documento para la historia y el sentido pedagdgico en
ensefianza de la historia.® Las imdgenes cinematograficas contienen instantes de la memoria
social, vivencias y representaciones del pasado; propagan valores, comportamientos, relatos
sociales e inciden en el sentir colectivo.

El cine mexicano avivé una fiebre de reflexiones e interpretaciones; puesto que
produjo un sinnimero de material cinematogréfico de diferente género entre 1930 y 1970.
La industria cinematografica imit6 a su simil estadounidense; sin embargo, sigui su propia
linea con base en realidades, representaciones y acontecimientos arraigados de la sociedad
mexicana. ;Por qué el tema de investigaciéon? Consideramos que este trabajo reivindica la
lucha libre como entretenimiento de consumo popular, el cine de luchadores y a Santo como
héroe justiciero “aliado” del sistema politico mexicano en el terreno cultural. El género
cinematografico de luchadores obtuvo respuesta favorable para su distribuciéon y
comercializacién porque no representd una corriente critica; por el contrario, se apegé al
discurso gubernamental de la Guerra Fria.

El conflicto ideoldgico internacional present6 diferentes inflexiones; puesto que se
desarrollé en distintas regiones del planeta y estuvo sujeto a las condiciones de paises
periféricos. La querella entre capitalistas y socialistas reconfigur6 el orden mundial y
determiné dreas de influencia durante cuatro décadas. En América Latina y México, la
Revolucion Cubana (1959) y la Crisis de los misiles en Cuba (1962) propiciaron que EU
reforzara su politica de intervencion en el continente americano; al mismo tiempo, sus
gobernantes emitieron juicios a favor de la paz mundial en la Organizacién de las Naciones
Unidas (ONU). La Guerra Fria suscitdé numerosas interpretaciones historiograficas; por
ejemplo, las de John Gaddis y Frances Stonor.

El conflicto se impuso como marco de referencia e interpretacion en la lucha politica;
redefinié el nacionalismo mexicano como tercera via ante el comunismo y capitalismo; a su
vez, propici6 la centralizacién del poder presidencial. El andlisis de Santo contra la invasion

de los marcianos 'y El tesoro de Moctezuma me permite plantear las siguientes preguntas: 1)

8 Joana A. Monsalve, “El cine como hecho cultural y econémico”, Nuevas perspectivas, (2017): 1-2.
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(cudles fueron las representaciones, imagenes o matices de la Guerra Fria en filmes del
Santo?, 2) ;el cine de luchadores y cine del Santo fueron puente o vehiculo para proyectar
escenas de la Guerra Fria? y 3) ;el sistema politico mexicano se apoyd en Santo para
promocionar valores democréticos del capitalismo estadounidense?

La historiografia del cine de luchadores ha abierto diferentes interrogantes: Bertaccini
en Ficcion y realidad del héroe popular se acercé al Santo como figura legendaria; El futuro
mds acd. Cine mexicano de ciencia ficcion de Schmelz abreva en el género de ciencia ficcidn;
desde una visién norteamericana se ubicaron Mexploitation cinema: a critical history of
Mexican Vampire, wretler, Ape-Man and similar films, 1957-1977 de Greene y The Mexican
masked wrestler and Monster filmography de Cotter. Pete Tombs compila en Mondo
macabro. El cine mds alucinante y extrafio del planeta, peliculas serie B de diferentes paises.
Rafael Avifia dedica en Una mirada insdlita. Temas y géneros del cine mexicano un breve
andlisis del cine de luchadores.

El trabajo de Janina Mobius Y detrdas de la mascara... el pueblo. Lucha libre: un
espectdculo popular mexicano entre la tradicion y la modernidad abre camino para que
emergieran “nuevas’ preguntas de investigacion en la academia. El trabajo de José Soto,
Andlisis cultural de la lucha libre: una mirada a la lucha de los simbolos y los sentidos en
los cuadrildteros de México, complementa dichas reflexiones desde la antropologia. La lucha
libre cumple una funcién social y su andlisis en esta investigaciéon ahonda en conocer sus
inicios, practicas y elementos a partir de Espectacular de la lucha libre (Grobet), The World
of Lucha Libre (Levi), Lucha libre 83 aiios (Olvera y Zaldivar), El proceso ritual: Estructura
y antiestructura (Turner), Sin mdscara ni cabellera (Miranda) y Memorias de la lucha libre
(Olvera).

Alvaro Ferndndez en Santo, el Enmascarado de Plata. Mito y realidad de un héroe
mexicano moderno, explica el mito del Santo por medio de la filmografia, pues este espacio
fue decisivo para consagrarse como figura mitica de la cultura popular. Rafael Villegas en
Monstruos de laboratorio. La ciencia imaginada por el cine mexicano relata distintas
representaciones del mal. Delia Zamorano coordina La pantalla como cuadrildtero. Santo,
el Enmascarado de Plata; mientras que Delfin Romero publica su tesis de maestria: La

representacion del héroe. Mujeres, luchadores y otros personajes de las peliculas del Santo.
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En otra version, Ratl Criollo, Rafael Avifa y Xavier Navar lanzan una segunda edicién de
jQuiero ver sangre! Historia ilustrada del cine de luchadores.

El Estado mexicano recurri6 a directores, productores y personajes populares para
reforzar la lucha ideoldgica entre comunistas y capitalistas; asi como la cruzada antisoviética
desde simbolismos culturales arraigados. En este sentido, planteo la siguiente hipétesis: el
sistema de dominacién hegemonico (capitalismo) y sistema politico mexicano, por medio de
la industria cultural y cultura popular, implementaron una narrativa visual de simbolismos,
mensajes, matices y representaciones de la Guerra Fria en el cine de luchadores y peliculas
del Santo; al mismo tiempo, reforzaron un discurso nacionalista autéctono porque a inicios
de los sesenta la sociedad present6 fisuras reformistas.

Este trabajo de tesis consult6 diferentes fuentes como expedientes del archivo de la
Cineteca Nacional, peliculas de luchadores y del Santo, fuentes hemerograficas; a su vez, se
realiz6 una seleccion bibliografica en relacion con la Guerra Fria, cine de ciencia ficcion y el
Santo. El objeto de estudio, La Guerra Fria en las peliculas del Santo contra la invasion de
los marcianos y El tesoro de Moctezuma, 1966, partié del método deductivo e inductivo; de
1gual modo, implementé una base de datos para clasificar, analizar e interpretar informacion.
Ademds, se analizaron diferentes secuencias en los filmes del Santo que representaron

indicios de la Guerra Fria.
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CAPITULO I )
EL RING EN LA PANTALLA: CINE, LUCHA LIBRE Y GUERRA FRIiA

El primer capitulo documenta Historia-Cine como fuente para el andlisis de la historia; puesto
que el pasado a través de imdgenes cinematograficas contiene significados, testimonios,
representaciones, elementos simbdlicos, espaciales, temporales y materiales; ademds,
constituye un medio que introduce narrativas, ideas y conceptos entre el piblico. Asimismo,
contextualiza la Guerra Fria para comprender latencias de posibles escenarios de guerra
nuclear, carrera espacial, anticomunismo y discursos pacifistas; revisita la lucha libre y
figuras detonantes de practicas culturales y, por Ultimo, considera la industria del cine
mexicano donde se presentd un punto de inflexién en que se plantearon distintas vertientes
cinematograficas: el cine de luchadores.

El antagonismo politico entre Estados Unidos y la Unién Soviética desat6 un conflicto
internacional denominado Guerra Fria. En cuatro décadas (1945-1989), el enfrentamiento
promovié en particular una cruzada contra el comunismo desde distintos frentes: radio,
televisién, prensa y cine. John Gaddis ha sido precursor de una vision historiogréfica
norteamericana que defini6 dicho conflicto como lucha ideoldgica entre capitalismo y
comunismo; sin embargo, Susan Stoner promueve una perspectiva distinta al considerar que
la Guerra Fria también se desenvolvié en el terreno cultural. La pugna geopolitica invadio
espacios de la vida publica.

La Revolucién Cubana (1959) y la Crisis de los misiles en Cuba (1962) aceleraron
discursos de securitizacion en EU y pacifistas en la ONU; Adlai Stevenson, embajador de
EU ante la ONU (1961-65), asegurd que “constituia una amenaza para la paz del continente
y el mundo; por ello, el Consejo de la ONU deberia organizar estrategias de paz o se desataria
un plan de agresion fragmentada. Cuba se ha hecho cémplice del dominio comunista.’ A
partir de la incursion del socialismo en Cuba, el gobierno de EU implement6 golpes de Estado
para inhibir su influencia en Guatemala, Nicaragua, Chile, Uruguay, Argentina y otros;
mientras que el sistema politico mexicano dispondria narrativas nacionalistas para contener

lo que consideraba amenazas internas; puesto que ponia en duda su legitimidad en el poder.

9 https://es.alphahistory.com/guerra-Frf%C3 % ADa/debate-sobre-misiles-cubanos-un-1962/ [20 junio, 2022].
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Por su parte, los cientificos sociales, Pierre Sorlin, Robert Rosenstone y Marc Ferro,
debatieron el filme como fuente histérica. Estos autores fueron recurso historiografico, pues
las imdgenes cinematograficas contienen significados de la memoria social y
representaciones del pasado. Pierre Sorlin ha sido exponente desde el campo socioldgico del
binomio Historia-Cine; €l considerd que la pelicula se interpretd, su produccion dependi6 del
productor y episteme estructural. El cine ofrecid a los historiadores un modo de reflexionar
fuentes y conceptos (Sorlin, 2008, 22). El director interpret6 una idea en pantalla; mientras
que la Guerra Fria ofrecié un margen de accién histdrica.

El texto recurrié al sistema politico como categoria de andlisis porque transitd mas
alld de la Guerra Fria, promovi6 la industria cinematogréfica e incentivd entretenimiento
masivo; también utilizaré lucha libre, cultura popular e industria cultural como conceptos
clave visibles en el proceso de investigacion. La categoria de sistema politico mexicano se
retomd de Luis Medina Pefa.

La lucha libre se ha sobredimensionado; sin embargo, se consideraron aspectos clave
del estudio Andlisis cultural de la lucha libre: una mirada a la lucha de los simbolos y los
sentidos en los cuadrildteros de México de José J. Soto Ramirez, quien aport6 elementos para
definirla. En ese tenor, lucha podria concebirse como metafora de lucha por la vida interna o
de clases, pero no justifica semejanza; si, en cambio, competencia en justa dimensién de
rivalidad reglamentada. La lucha presenta peripecias, actos y episodios del drama donde el
publico tiene posibilidad de convertirse de manera simbdlica en artifice de su propio drama;
esto es, un espectaculo que buscaria despertar emociones en distintos publicos. La lucha libre
tuvo desde sus inicios una raiz popular (Soto, 2010: 136-9).

La cultura popular tiene multiples excepciones al indagar un sinniimero de fendmenos
socioculturales. Michel de Certeau definié como aquella que se percibe de manera cotidiana,
actividades comunes, corrientes, intrinsecas, multiformes y disgregadas; debe considerarse
el contexto social en que se reconfigura. Las pricticas culturales en la sociedad moderna se
caracterizaron por sucesos complejos como la industrializacién y urbanizacién (Zapata,
2016: 796-9). Estos elementos de cultura popular permitirdn asociarlo con la lucha libre,
actividad cultural de caricter popular que emergié durante el proceso de urbanizacién en la

ciudad de México, cuyos migrantes internos legitimaron esta préictica casi centenaria.
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La escuela alemana teoriz6 industria cultural y entre sus principales precursores
estuvieron Theodor Adorno, Walter Benjamin y Max Horkheimer. En este caso, Adorno
refiri6 como sistema de produccion industrial y artefactos estéticos puestos en medios de
comunicacion para consumo masivo de un publico construido por la propia industria: cine,
radio y revistas constituyeron un sistema armonizado en si mismo y entre ellos (Silva, 2013:
178-9). El capitulo utiliza fuentes primarias: revistas de lucha libre y documentos de la
Cineteca Nacional en relacion con expedientes de personajes y peliculas; ademas, fuentes

secundarias: prensa, hemerografia y bibliografia.

A) El cine en la interpretacion histérica

Los antecedentes del cine como fuente para la interpretacion historica se encuentran en la
tercera generacion de la Escuela de los Annales. A manera de resumen, la primera generacion
de Bloch y Febvre establecié paradigmas epistemoldgicos al suscribir una férrea critica del
positivismo e historicismo y revolucioné modos de pensar la historia; en la segunda, Braudel
fue referente para entender la interdisciplinariedad y tiempos historicos a partir de El
Mediterrdneo y el mundo mediterrdneo en la época de Felipe II; en la tercera se priorizaron
estudios histéricos desde la demografia, vida cotidiana, familia y cultura. En esta dltima, los
principales exponentes fueron Jacques Le Goff, Pierre Nora, Pierre Vilar y George Duby.
Por su parte, Marc Ferro (1924-2021) abrevo en la historia y representacion cinematograficas
como fuente documental de interpretacion histérica. '

Ferro, historiador y cineasta, dirigi6 el drea de Ciencias Sociales de la Escuela de
Estudios Superiores en Ciencias Sociales, Francia y colabor6 en Annales; sus aportes en el
campo del Cine e Historia han sido retomados de manera frecuente por la comunidad
académica. En El cine, una vision de la historia, Ferro analiza la vision subjetiva histdrica
en los cines estadounidense y europeo; menciona que “la imagen (cine) y letra (documento)

pueden combinarse, pero en ocasiones su fuerza sustituyé a las demds manifestaciones que

10 Carlos Aguirre Rojas, “La presencia de la corriente francesa de los Annales en México. Primeros elementos
para su interpretacion”, en Tendencias y corrientes de la historiografia mexicana del siglo XX (México:

Colmich/UNAM/IIH, 2003), 151-177.
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motivaron andlisis del pasado; con frecuencia, mds que el escrito las imdgenes marcaron
memoria”.!"!

La cinematografia transmitié mensajes, cédigos y valores; en ocasiones, estrenar una
cinta se convirtié en acontecimiento histdrico; por ejemplo, el argumento de The wild one
(Benedek, 1953) manifest6 irrupciones del grupo social rebelde por naturaleza: los jévenes.
(Coémo se representd la historia en el cine?, ;desde qué perspectiva? Segtn Ferro, dependi6
del cineasta que jugdé a ser historiador, pues utiliz6 el arte para rebuscar hechos en
retrospectiva. La representacion histérica (oficialista o critica) en imagenes se ha concentrado
en formas de escritura filmica; asi, el argumento de Los diez mandamientos (DeMille, 1956)
dejo de lado origenes étnicos para proyectar epopeyas de lucha por la democracia y libertad
contra regimenes totalitarios en Europa.'?

Marc Ferro orient6 su anélisis cinematografico al mundo antiguo y medieval de Robin
Hood, defensor del despojado; las revoluciones de Francia y Rusia evitaron cuestionar el
orden establecido y calificaron a los revolucionarios como agitadores profesionales; la
Primera Guerra Mundial de halo pacifista y antipatriota en Sin novedad en el frente
(Milestone, 1930); los cines europeo y estadounidense; por ultimo, la Guerra Fria. Esta
pelicula proyect6 una vision dicotémica o maniquea de la historia, una lucha ideologia por
la hegeménica mundial y contra el comunismo. En este margen se estrenaron cintas de
manufactura hollywoodense: El Danubio rojo (Sidney, 1949), Ultimdtum en la tierra (Wise,
1951) y Our Man in Havana (Reed, 1959).

Ferro menciona la censura por motivos politicos; en ese caso, a René Vautier se le
prohibié exhibir Argelia en llamas (1958) en Francia, una version critica del imperialismo y
colonialismo europeo en Africa. El cine galo oculté violencia, sometimiento y opresién sobre
pueblos de Argelia, Tinez y Marruecos; mientras el estadounidense negé revueltas contra
los ingleses para independizarse. John Wayne y el Western difundieron estampas del indio
norteamericano incivilizado; la conquista del Viejo Oeste personificé a cowboys, forajidos y

Sheriffs. El autor francés utilizé imédgenes fotograficas que ayudaron a entender su poder

' Marc Ferro, El cine, una vision de la historia (Madrid: ediciones Akal, 2008), 6-7.
12 Ferro, El cine, 8-18.
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simbdlico y reiter6 que el pasado también requiere leerse en representaciones
cinematograficas.

En la obra Historia contempordnea y cine, Marc Ferro reflexiona imdgenes, escritos
y medios de comunicacidn (cine, television, prensa y radio) como enlaces de ideas culturales
y politicas. Desde su perspectiva historica, Ferro estuvo a favor de versiones no oficiales o
contrahistorias bajo narrativas de ficcion; en otras palabras, el testimonio del vencido. El
autor debatié a partir del cine, historia y documentos; entonces, desarroll6 un discurso
cinematografico en que cité referentes filmograficos para ejemplificar el rumbo ideolégico
del cineasta e historiador.

Ferro apel6 a la memoria, fuente fundamental en la interpretacién cinematografica;
“por medio de la ficcién se consiguié que la memoria popular y tradicion oral pudieran
ofrecer una historia que se veia fuera de instituciones”.”® En su discurso implementd el
método comparativo para evidenciar visiones ideoldgicas en, por ejemplo, Die Bolschewisten
Greuel (Schreckentage, 1919), drama de tragedia familiar clase media. El historiador relata
como los bolcheviques irrumpieron y coartaron la vida publica, propiedades privadas y
estructuras familiares; en otras palabras, se tratd de una propuesta antisoviética.'*

Por otro lado, cuatro ejes han sido fundamentales para entender la relacién Historia y
Cine: 1) documento que estudia realidades en pantalla; ya que por medio de lecturas
histéricas se lograria hacer contraandlisis social; 2) a través de la interpretacion filmica se
puede adquirir una version del acontecimiento histdrico. Esto motiva reflexiones sobre su
confiabilidad; 3) la problematizacion del lenguaje cinematografico con base en géneros de
ficciéon y documental, pues establecen estéticas audiovisuales de contenidos ideoldgico y
politico; 4) se indaga en lo social y cultural, espacios donde las peliculas se han producido y
apropiado.’’

Rodriguez y Barboza proponen la siguiente tipologia para: 1) peliculas de
reconstruccion histérica que sin pretender hacer historia presentaron un contenido social,

politico e ideoldgico y se convirtieron en fuentes; 2) filmes de ficcion histérica porque se

13 Marc Ferro, Historia contempordnea y cine (Barcelona: Ariel, 2000), 27.

14 Ferro, Historia contempordnea, 49-50.

15 Wilson A. Acosta, “El cine como objeto de estudio de la historia: apuestas conceptuales y metodologicas”,
Folios 47 (2018): 51-68.
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caracterizaron por contextos del pasado sin analizarlo; por dltimo, 3) cintas de reconstitucién
histdrica; ya que evocaron un hecho pretérito para intentar reinterpretarlo.'® Los filmes del
Santo tuvieron elementos de esta dltima propuesta; sin embargo, también pueden ubicarse en
el primer punto porque tienen algunas imédgenes de la Guerra Fria.

Rosenstone y Sorlin debatieron el cine como documento del pasado y establecieron
correlaciones entre Historia y Cine. El primer autor considera que en el argumento del filme
a menudo se ha percibido una estructura narrativa e interpretativa similar al discurso del
historiador; por lo tanto, el cine ha sido una extensién de practicas narrativas de historia
escrita, pero también de entender y explicar su relacién con el proceso histérico. El cine no
reemplaza a la historia como disciplina ni complementa; mds bien, colinda igual que otras
formas de relacionarse con el pasado.!” El segundo autor sefiala que las imdgenes
audiovisuales se reconfiguraron como modelos de la realidad; ya que la “pelicula ha sido una
interpretacion del autor. Esto valido para todo documento, texto e imagen.'®

Paz y Moreno consideran que el cine ha sido transmisor de ideas y medio de
comunicacion; de esta manera, constituye una fuente para conocer acontecimientos y
transmitir en tres formatos: noticiero, documental y ficcion. El primero ilustra noticias del
dia y se divide en reportaje, crénica y articulo; estos presentan sucesos cotidianos en
televisién y radio sin ninguna interpretacion ni critica, pero impactan en la sociedad. El
segundo informa desde una visién antropoldgica, interpretativa y analitica; en cambio, la
tercera se refiere al planteamiento ideoldgico de directores y guionistas. En este caso, el filme
¢ Teléfono rojo? Volamos hacia Moscii (Kubrick, 1964) presenta un sentido anticomunista.!’

Las imdgenes audiovisuales se convirtieron en campo de reflexion para el historiador
y cientifico social; ya que fueron un medio que, de acuerdo con Wilson Acosta, “masificd
comportamientos, valores y argumentos. Los filmes resignificaron elementos simbolicos,
temporales, espaciales y materiales. La cinematografia mexicana proyecté sentires colectivos

de manifestaciones politicas, sociales y culturales”.? El argumento de Acosta proviene de

16 Gloriana Rodriguez y Maria Barboza, “Cineforo y divulgacion de la historia en el centenario de la Primera
Guerra Mundial”, Cuadernos Inter.c.a.mbio sobre Centroamérica y el Caribe 2 (julio-diciembre 2015): 206.
17 Sorlin, p. 44.

18 Sorlin, p. 22.

19 Francisco J. Zubiaur, “El cine como fuente de la Historia”, Memoria y Civilizacién 8 (2005): 211-215.

20 Acosta, “El cine como objeto de estudio”, 52.

22



Clifford Geertz, quien considera que ninguna accidn social estd al margen de la cultura; por
el contrario, produce y hereda simbolismos, pero también implica una reestructuracion de
experiencias establecidas o esquemas transmitidos de manera histérica en significados y
representados en simbolos. 2! Bajo esta ldgica, la industria cinematografica reproduce
experiencias de la Guerra Fria.

Los historiadores pusieron hincapié en el conocimiento de otros lenguajes; en esta
linea, Elvia Pacheco explica que a partir de incorporar el cine en la comprension histdrica se
abre un mosaico de posibilidades que perciben al pasado como presente para recrear
costumbres, ambientes, valores, deseos, miedos, emociones y anhelos. Acercarse al cine
requiere lecturas diferentes; se necesitan elementos metodolégicos de historiadores,
antropologos, socidlogos y literatos; en otras palabras, se necesita abrir la disciplina histdrica
a la interdisciplinariedad. 2 Por su parte, Elvia Pacheco invita al trabajo inter o
multidisciplinario, propuesta que la escuela de los Annales sefial6 hace décadas.

Cuatro expresiones historiogrificas favorecieron el debate cinematografico:
historicismo, romanticismo, marxismo y nueva Historia. La primera exalta el nacionalismo
y biografia de personajes; la segunda retoma la novela histérica (siglos XIX y XX) y hace
del pasado un especticulo promotor de estereotipos sociales y culturales; la tercera plasma
una interpretacién histérica mediatizada por contradicciones de clases y divulgacion de
escenas nacionalistas; mientras que la cuarta representa condiciones sociohistéricas del
individuo, vida cotidiana y elementos de la microhistoria.?

Pilar Amador considera tres aspectos de andlisis y critica filmicos:1) texto y contexto,
ubicar el filme dentro del marco sociocultural donde adquiere significados; 2) establecer
rasgos que sobre ellos ejerce el sistema politico, social y cultural vigente durante el proceso
filmico; por ultimo, 3) precisar contenidos aparentes y latentes del filme. El primero ha sido

accesible para el espectador porque implica una trama; la segunda entra en juego la mirada

2! Eduardo Nivon y Ana Rosas, “Para interpretar a Clifford Geertz. Simbolos y metaforas en el analisis de la
cultura”, Alteridades 1 (1991): 40-49.

22 Elvia Pacheco, Revista Xictli 55 (julio-septiembre 2004): 2-12.

2 Acosta, “El cine como objeto de estudio”, 57-60.
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del historiador que debe estudiar la pelicula como texto de cultura y memoria del pasado.
Mis alld de amplias descripciones, estos enfoques requieren interpretarse de manera critica.?

José Maria Caparrdés propone la siguiente tipologia: 1) valor histérico, adquirieron
con el tiempo la categoria de testimonio histérico; 2) género histérico, evocaron personajes
histdricos para entender contextos pasados y 3) intencionalidad histérica, o sea, circunscribir
un hecho histérico con base en el rigor historiografico y vision del director. El lenguaje visual
se ha expandido a otros campos; por ello, ha sido frecuente la intervencién de historiadores
en documentales y programas televisivos.? Al respecto, Peter Burke considera que todo
texto, no solo documentos de archivo, ha sido testimonio de historia viva.

Los filmes de ficcion histérica mencionan trasfondos histéricos, pues tienen la
intencion de ensalzar hechos del pasado o, bien, acontecimientos politicos recientes. Los
marcos historicos conducen sucesos politicos y culturales; al mismo tiempo, influyen en
comportamientos de sectores sociales y se manifiestan en la industria del cine. Los cineastas
mads experimentados no evadieron el contexto histérico de su tiempo, tampoco la produccién
que en ocasiones respondid a ciertas afinidades politicas. Las industrias hollywoodense y
mexicana proyectaron, en mayor o menor medida, una intencion politica de la Guerra Fria;
por lo regular, un férreo anticomunismo y mensajes de paz que trastocaron diferentes areas

sociales.

B) La cinematografia mexicana: 1950-1960

La Guerra Fria acelerd producciones cinematogréficas antisocialistas en Estado Unidos; por
tanto, Hollywood manufacturé filmes que propalaron mensajes para denigrar el sistema
socialista soviético y, por el contrario, exaltaron virtudes del capitalismo estadounidense en
todas sus expresiones.? Los estudios hollywoodenses influyeron de manera decisiva en

directores, actores, guionistas y productores en México. Como a fines de los treinta, la

24 Ma. Pilar Amador Carretero, “El cine desde la mirada del historiador”, en La mirada que habla: cine e
ideologias (Madrid: Akal, 2002), 24.

25 Nilda Bermudez, “El cine y el video: recursos didicticos para el estudio y ensefianza de la historia”, Revista
de Teoria y Diddctica de las Ciencias Sociales 13 (enero-diciembre 2008): 109.

26 Alejandro Crespo Jusdado, “El cine y la industria de Hollywood durante la Guerra Fria 1946-1969” (tesis de
doctorado, Universidad Auténoma de Madrid/FFyL, 2009), 9.
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industria cinematogrifica nacional adquirié perfil de empresa cultural financiado por el
Estado y, de acuerdo con Emilio Garcia Riera, hacia los cuarenta constituyé la cuarta
industria nacional en contribuir al Producto Interno Bruto (PIB).?

En 1942, el presidente Manuel Avila Camacho (1940-46) promovié el Banco
Nacional Cinematografico (institucion de crédito) y el Departamento de Supervision
Cinematogréfica dependiente de la Direcciéon General de Informacion de la Secretaria de
Gobernacién; mds tarde, el gobierno fundé la Compania Distribuidora de Peliculas
Mexicanas (PELMEX) de capital publico y privado para distribucién comercial de cintas
nacionales en Iberoamérica y sur de Estados Unidos. La censura gubernamental y espionaje
en el cine fueron dos elementos que determinaron el comienzo cinematografico estatal; por
ejemplo, Confesiones de un espia nazi (Litvak, 1939) se reporté desde las salas
cinematograficas a la Secretaria de Gobernacion por medio del inspector honorario o agente
encubierto Augusto Canovi: “en la pelicula se vio propaganda para la democracia
norteamericana y propaganda antinazi”.?®

A partir de practicas culturales dominantes, la industria reprodujo el modelo
estadounidense e imit6é personajes que el publico asimil9; por ello, melodramas familiares,
comedias rancheras y dramas citadinos tuvieron arraigo en dreas urbana y rural. De acuerdo
con Juan Silva, los géneros del cine estadounidense actuaron sobre “imaginarios sociales para
instaurar orden como el western y, a su vez, participaron en su integracion social por medio
de melodramas; también, funcionaron como ejes integradores en casos de conflicto mediante
historias de amor o héroes conciliadores de bandos rivales”.”

Los cuarenta testificaron una época de bonanza y resplandor del cine mexicano
porque, entre otras causas, aumentd su produccion en el contexto de la Segunda Guerra
Mundial y, por el contrario, deprecié manufacturas en la industria cinematografica de EU.
En palabras de Rosa Rivera, la guerra abri6 el mercado del Sur estadounidense y

latinoamericano para los productos nacionales; asi como derivd su prestigio internacional,

27 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano (México: Era, 1971), 207. El cine mexicano ha
sido estudiado porque, entre otros aspectos, se formé una imagen nacionalista del México posrevolucionario.
28 Archivo General de la Nacién, DFS/ IPS, caja 128, exp. 7, foja 2.

2 Juan P. Silva, “La Epoca de Oro del cine mexicano: la colonizacién de un imaginario social”, Culturales 13
(enero-junio 2011): 18. El melodrama presenta un personaje victima envuelto en ldgrimas, llantos e intrigas.

25



pues “orill6 a Estados Unidos para que disminuyera su produccién y doté a México de
pelicula virgen a condicion de que se utilizaran en peliculas de propaganda a favor del aliado;
de manera hipotética puede asumirse que sin la competencia norteamericana se consolido la
industria y talento de directores, técnicos y actores”.*’

Los actores y directores mexicanos legitimaron un capital de productores que a la
postre se convirtieron en hitos trasmisores de practicas culturales: Dolores del Rio, Maria
Félix, Emilio Ferndndez, Jorge Negrete, Luis Aguilar, Sara Garcia, Pedro Infante, Julio
Bracho, Joaquin Pardavé, Arturo de Cérdova, Fernando Soler, Pedro Armendariz, Ismael
Rodriguez y Luis Buiiuel. Los histriones forjaron identidades del México posrevolucionario;
promovieron estilos de vida, valores, conductas, costumbres, lenguajes, tradiciones y
modismos. En esta tesitura, Ricardo Pérez sefiala diferentes correlaciones entre cine e imagen
del campesino dentro de la politica nacionalista posrevolucionaria de Estado: “imagenes del
Meéxico rural fueron utilizadas por el gobierno como signo del nacionalismo, pues pretendia
legitimarse como intérprete de la realidad y voluntad popular”.’!

El imaginario social se construyd con base en espacios rurales; mientras lo nacional
y popular estuvieron anclados en diferentes campos: 1) espacio social: pueblos, ranchos,
haciendas, plazas, palenques, cantinas e iglesias; 2) practicas culturales: carreras de caballos,
peleas de gallos, partidas taurinas, ferias, serenatas y matrimonios; 3) sistemas simbdlicos:
religién, poder, lenguaje, costumbres, ritos y practicas; 4) personajes: hacendado, sacerdote,
autoridad politica, caporal, borracho, ranchero, campesino, indio y cantinero. En este ultimo
apartado se enaltecieron la mujer casta, humilde, digna, fiel, bella y el hombre fuerte,
orgulloso, mujeriego y honrado. *

Ricardo Pérez, Carlos Monsiviis, Alvaro Ferndndez y otros, han mencionado que la
imagen del campesino o indigena solo se veia en murales como constructor de la patria; sin
embargo, en la realidad padecié racismo, pobreza, clasismo y explotacién. En el cine fue

exhibido como objeto de museo, motivo de burla por “incivilizado”, debido a su lenguaje y

30 Rosa N. Rivera Gémez, “El grupo Nuevo Cine” (tesis de licenciatura, UNAM, 1985), 29.

31 Ricardo Pérez, Estampas de nacionalismo popular mexicano. Ensayos sobre cultura popular y nacionalismo
(México: CIESAS, 1994), 123-30. La industria arrendaba los estudios San Angel Inn, Churubusco y Tepeyac.
32 Silva, “La Epoca de Oro del cine mexicano”, 24.
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costumbres.* El ambiente rural propicié que el charro se edificara como simbolo nacional
dotado de elementos intrinsecos: fuerte, temerario, audaz, poeta, trovador, bailador al son del
Jarabe tapatio, susceptible al amor y enamorado de la vida.**

El cine rural integré con naturalidad postales de amaneceres y atardeceres ldgubres,
desoladas y sobrias; una vida idilica, solaz, sublime e ilusoria regida por el ciclo natural del
sol. A decir de Carlos Monsivdis, el séptimo arte idealiz6 el coraje y grandeza del terrufo; el
machismo y feminidad del mundo campirano, sus comunidades indigenas y vida
agropecuaria bajo el dominio del cacique al bienestar social de los habitantes.* De acuerdo
con Jesus Martin, el cine “sincronizé con el hambre del pueblo para hacerse visible; le
entregd rostros, gestos, modismos, conductas y, sobre todo, permitié verse a si mismo al
espejo”.* Mds atin, Monsivdis acota: “proporciond idolos sociales hacia inmigrantes que
arribaron a la ciudad para el desempeno de su naciente vida citadina”.?’

Humberto Dominguez menciona que la poblacién urbana encontré su identidad sobre
todo en el melodrama. El gran publico popular utilizé tramas cinematograficas para
reinventar ambientes familiares con base en idolos que matizaron la ridiculez, maldad de
villanos y generosidad del compadrazgo. Los profesionistas, tenderos, taberneros, curas,
policias, bailarinas y meretrices, permitieron al espectador reconocerse dentro del barrio
urbano, colonias y espacios populares.*

En 1947, el gobierno mexicano fundé la Compaiiia Distribuidora Cinematografica
Mexicana Exportadora para su distribucion en el extranjero; asimismo, aposté por
democratizar el espacio cinematografico en que se proyectaban imdgenes, escenas y dramas
de modernizacién, clase media, vidas rural, urbana y nocturna. El citadino bailé ritmos

musicales de época: cha cha chd, mambo y rumba; en tanto, Humberto Dominguez considera

33 Alvaro Fernandez, Santo, el Enmascarado de Plata: mito y realidad de un héroe mexicano moderno (México:
Colmich/ UdG, 2012), 56-57.

3 Fernandez, Santo, el Enmascarado de Plata, 56-57.

35 Humberto Dominguez Chavez, “Cine mexicano entre 1940-1970”, UNAM,
https://portalacademico.cch.unam.mx/repositorio-de-sitios/ (consulta 18 de septiembre de 2021). Carlos
Monsivdis, “Mirada descubridora. Gabriel Figueroa: La institucion del punto de vista”, Artes de México. El
Arte de Gabriel Figueroa 2 (1988): 41-49.

36 Jesds Martin, De los medios a las mediaciones. Comunicacién, cultura y hegemonia (México: editorial G.
Gili, 1987), 178 y 181.

37 Carlos Monsivais, “El matrimonio de la butaca y la pantalla”, Artes de México, 10 (2007): 36-39.

38 Dominguez, “Cine mexicano”, 1-2.
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que el género de arrabal o cabaret construy6 “un caleidoscopio de autopercepcion donde los
provincianos que llegaban a la capital con la esperanza de un futuro promisorio se
reconocerian en conductas sociales de personajes cinematograficos: Jorge Negrete, Maria
Félix y Pedro Infante™.*

El cine represento bailarinas y la vida nocturna que, segtin Fernando Mino, “favoreci6
ambientes urbanos en tono con el discurso modernizador del régimen, pues ofrecié tramas
fatales y desenlaces felices; recurrié a mujeres de movimientos candentes, belleza exética y
atuendos ligeros”.* Estas imdgenes del pecado, ilusidn, desilusién, amor y desamor dejaron
de producirse ante la ola cultural norteamericana y su produccién industrial; puesto que a
inicios de los cincuenta, estas impusieron valores morales por medio de temas biblicos como
estrategia de integracion social: Los diez mandamientos (DeMille, 1956). En la misma década
continud la censura gubernamental bajo formas de supervision e, incluso, promovieron leyes:
Industria Cinematogréfica y Direcciéon General de Cine (1940).4!

La industria y medios de comunicacién apoyaron a los presidentes Manuel Avila
Camacho (1940-46) y Miguel Aleman Valdés (1946-1952). En su cuarto informe de
gobierno, este ultimo mandatario apeld al patriotismo y unidad: “el futuro de nuestro pais
estd en el corazon de todos sus hijos; tenemos confianza en que la unidad nacional sera
inconmovible frente a cualquier problema que se presentare y sabremos con todo patriotismo
buscar soluciones que garanticen los principios de la Revolucion, nuestra libertad y
progreso”.* El informe alcanzaria una connotacién simbolica porque se transmitiria por
television via comunicacion satelital (1950); este aparato de bulbos emitirfa el mensaje
presidencial en términos de que México caminaba sobre el progreso; asimismo, se convertiria
en protagonista del avance cientifico y encaminaria expectativas futuristas.

La television, reina del hogar o centro del universo familiar, constituy6 un monopolio
al servicio del sistema politico en aras de ofrecer entretenimiento desde la sala del hogar por

medio de programas familiares. Laura Ramirez explica que en la sociedad de consumo esta

¥ Dominguez, “Cine mexicano”, 1-2; http://cinemexicano.mty.itesm.mx/front.html (consulta 2 de octubre de
2022).

40 Fernando Mino, “Crisis, censura y biisquedas de la industria del cine mexicano en los afios cincuenta. El caso
de Sombra verde de producciones calderén”, Historia Mexicana 1 (2019): 64.

4l Mino, “Crisis, censura y biisquedas”, 65-78.

42 Miguel Aleman Valdés, IV Informe de Gobierno (México: SEGOB, 1950), 192. Pasado-futuro Koselleck.
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plataforma de comunicacién irrumpié como “objeto tecnolégico y entretenimiento de una
sociedad acostumbrada a ver imdgenes en salas de cine. Este aparato modificé horarios,
gustos, percepciones, espacios y modos de interaccidn; se convirtid en objeto de lujo, simbolo
de prestigio social; en otras palabras, la televisién seria una industria de comunicacién y
espectaculo de proyeccién nacional”.#

El cine proyectd al extranjero postales de identidad nacional y cultural; un columnista
anénimo escribid para El Tiempo: “México con sus peliculas impuso y popularizé su musica,
vestimentas, costumbres, monumentos y bellezas naturales; modas, gustos, preferencias
estéticas, vidas cotidiana y sentimental; es decir, traspaso fronteras”.* En efecto, la época
dorada propici6 una tradicién de arraigo popular y, en consecuencia, se exportd hacia otros
paises latinoamericanos; sin embargo, la féormula entr6 en crisis a fines de los cincuenta
porque, entre otras causas, las principales figuras iban desapareciendo.

La industria filmica estuvo bajo control de empresarios que intervinieron en la
produccion, distribucién y exhibicidn; a su vez, adquirié caracteristicas elitistas porque se
utilizé como medio de movilidad social, acumulacion de riqueza y patrimonio familiar.*> En
1947, el gobierno federal fundé el Banco Nacional Cinematografico y la empresa
distribuidora Peliculas Nacionales S.A; dos afios después decret6 la Ley de Industria
Cinematografica para desarticular lo que estudios historiograficos denominaron el
monopolio de William Jenkins, aventurero estadounidense que al paso del tiempo logré una
carrera de empresario cinematografico. Al respecto, Andrew Paxman ofrece una referencia
del personaje en su libro En busca del seiior Jenkins. Dinero, poder y gringofobia en
México.*

El medio cinematografico motivé estas iniciativas de ley, pero también pugnas
politicas que convocaban movimientos de huelga al evadir demandas como adjudicacién de

contratos por arrendamiento de filmes, derechos laborales y aumento salarial. La lucha de

43 Laura C. Ramirez Bonilla, “La hora de la TV: incursion de la television y la telenovela en la vida cotidiana
de la ciudad de México, (1958-1966)”, Historia Mexicana 1 (2015): 291.

4 EI Tiempo, 12 de diciembre de 1942, seccién cultural.

4 Rosario Vidal Bonifaz, Seguimiento de la industria cinematogrdfica y el papel del Estado en México, (1895 -
1940) (México: Miguel Angel Porriia/H. Camara Diputados LXI Legislatura, 2010), 216-18.

46 Andrew Paxman. 2017. En busca del sefior Jenkins. Dinero, poder y gringofobia en México (México: Debate,
CIDE).
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grupos provoco enfrentamientos que derivaron en fundar el Sindicato de Trabajadores de la
Producciéon Cinematografica (STPC, 1945). El tradicional Sindicato de Trabajadores de la
Industria Cinematografica (STIC) arremeti6 contra el STPC dirigido por Jorge Negrete y
Mario Moreno. Segiin Jorge Ayala, la vida sindical se regul6 por intervencién del Estado;
entonces, el STIC se encargd de distribuir y elaborar noticieros; en tanto, la STPC de producir
peliculas.

La querella sindical ocasioné una disminucién de exhibiciones cinematogréficas;
hacia 1947 se estrenaron cerca de 276 filmes, pero solo 49 fueron mexicanas. A partir del
siguiente ano, los distribuidores tenian por obligacién exhibir 50 por ciento del material
cinematografico nacional en distintas estancias; por lo que fundaron el Banco
Cinematogréfico, S.A.#’ La industria del cine estuvo bajo control de productores y casas
productoras que, al mismo tiempo, mantuvieron un sistema cerrado de poder, pues sus
integrantes impusieron sus propias reglas del juego: Jenkins, Wishnack y Walerstein, quienes
poseian capital econémico, social y politico. Miguel Contreras Torres los denuncia en El
libro negro del cine mexicano.*®

Eduardo Garduio, director del Banco Cinematogréfico, implementd un plan para
fortalecer, de acuerdo con Isis Saavedra, la “unién de productores y distribuidoras
dependientes, limitar el monopolio de exhibicién y estimular nuevos personajes”.* En
opinién contrapuesta, John King menciona que la Ley Gardufio solo “mantuvo en su lugar a
una mafia de directores, actores, técnicos y trabajadores de estudio; mas aun: presentd un
panorama de melodramas sin dinamismo, proyecciones de rebeldes adolescentes sin causa;
series de luchadores enmascarados estelarizadas por el Médico, Santo y Huracdn Ramirez”.*

A pesar de la critica, la industria cinematografica siguié personificando bienes
simbolicos; ya que el cine independiente y filmes de luchadores se convirtieron en primicia
de los sesenta. Blue Demon, Santo, Huracdn Ramirez y Mil Mdscaras constituyeron un capital

de figuras populares de consumo, pues el auge del espectdculo deporte trascendié hacia el

47 Catherine Macotela, “El sindicalismo en el cine”, en El cine mexicano a través de la critica, Gustavo Garcia
y David Maciel (México: UNAM/IMC/UAC]J, 2001), 263-264.

8 Cfr. Andrés Garcia Franco, dir. La historia negra del cine mexicano. 2016.

4 Isis Saavedra Luna, “El fin de la industria cinematografica mexicana, 1989-1994, E.L.A.L. 2 (2006): 108.

50 John King, El carrete mdgico: Una historia del cine latinoamericano (Colombia: tercer mundo editores,

1994), 186.
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extranjero. En Francia, estas cintas se consideraron de culto.’! Los personajes enmascarados
pertenecieron a una segunda generacion de luchadores que fueron impulsados en revistas,
television y cine. La primera generacion afinc estilos, pricticas y costumbres; sin embargo,
carecieron de elementos publicitarios como la television para posicionarse como figuras
legendarias.

A fines de los cincuenta y principios de los sesenta, la industria de cine nacional agot6
su propia férmula de exportacion. En este trance, se suscité una crisis de produccién justo
cuando la juventud asumié cambios sociales, politicos y culturales. La Revolucién Cubana
influy6 en la juventud critica y motivé debates a partir del cine internacional; entonces, los
universitarios fundaron cine clubs. Asi, desde las aulas escolares democratizaron el cine y
recurrieron al formato Stper 8. En esta linea, Alvaro Vazquez destaca su peculiaridad frente
a otros medios; puesto que “generd una vision de temas contraculturales a partir de una
posicién juvenil alterna contra un ambiente de prohibiciones”.%

Tras el descenso de produccién filmica surgieron experiencias de cineasta
independientes que ampliaron horizontes de expectativas. Los artistas, literatos, intelectuales,
productores y directores fundaron la corriente Nuevo Cine Mexicano. Ellos editaron la revista
del mismo nombre con base en estas demandas: 1) apertura de nuevos talentos; 2) libertad de
expresion; 3) produccién y libre exhibicién del cine independiente al margen de grupos
dominantes; 4) formacion de cineastas en instituciones y fundacién de la cineteca; y 5)
participar en festivales de cine.® Los integrantes denunciaron el monopolio empresarial y

censura del gobierno.

3 http://cine mexicnao.mty.itesm.mx/front.html (consulta: 2 de octubre de 2022).
52 Alvaro Véazquez Mantecon, “El curiosos caso del stiper 8 mexicano”, Contracultura 2 (marzo 2021): 68-73.
33 Rivera, El grupo Nuevo Cine, 37-39. El grupo edité siete niimeros.

31



Cuadro 1. Produccién cinematografica: 1940-1970.
Fuente: Historia documental del cine mexicano.

En esta corriente militaron personajes de la clase media: Carlos Fuentes, Carlos
Monsiviis, José Luis Cuevas, Emilio Gonzalez, entre otros. La efimera “protesta” se tratd de
un movimiento interno de intelectuales y artistas; los postulados limitaron su critica al
gobierno en turno e industria filmica. Los cineastas de esta corriente sembrarian las semillas
del cine independiente y, poco después, destacarian Jomi Garcia Ascot, Rubén Gidmez y
Alberto Isaac, quienes filmarfan En el balcon vacio, La formula secreta y En este pueblo no
hay ladrones.>

El concepto de industria cultural estd asociado con la escuela alemana y sus
principales exponentes: Theodor Adorno, Walter Benjamin y Max Horkheimer. Ellos
consideran que el poder impuso a la colectividad valores y modelos de conducta; asi como
la creacién de necesidades e imposicién del lenguaje. La transformacion de bienes culturales
y artisticos en mercancias de consumo masivo dio origen a la industria cultural; este
concepto, de igual modo, se vincula con la dindmica de la cultura de consumo y los procesos
de la cultura popular urbana.> El cine, al formar parte de la industria cultural, cumpli6 con
ideas anteriores, pero no dejé de ser transmisor de valores, modelos de conducta y

representaciones de la Guerra Fria.

54 Rivera, El grupo Nuevo Cine, 37-39.
55 Vidal, Surgimiento de la industria cinematogrdfica, 216-218.
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1) La lucha libre mas alla de tres caidas

“Vamos a luchar con mucho gusto pa’que
las lagrimas se junten con el sudor”.

“Cavernario” Galindo.>®

Las imégenes, objetos y practicas culturales dieron sentido y cohesién a la vida social; al
mismo tiempo, arrojaron “sistemas de interaccion significativos”, descripciones densas y
experiencias escritas. El pensamiento cultural hegemonico encontré resistencias desde la
subalteridad, pues personajes “comunes y corrientes” reconfiguraron espacios, estilos de
vida, costumbres y ritos. La historia cultural absorbe experiencias, creencias y expresiones
de grupos de abajo; su esencia radica en imdgenes, textos, documentos u otros vestigios
materiales e inmateriales del pasado.

En sintonia con Fernand Braudel, las Ciencias Sociales evolucionaron a la velocidad
de la luz: Economia, Sociologia y Antropologia. La economia mundo, segiin Immanuel
Wallerstein, condicioné “una reorientacion del discurso histérico para que se adaptara a la
conciencia del tiempo historico y necesidad de abrir sus fronteras; en este caso, Braudel
comprendi6 la fuerza del discurso antropoldgico, pues accedia al inconsciente de practicas
sociales por medio de estructuras”. >’ La antropologia social interpreta simbolos de la cultura
por medio de descripciones densas y propone conclusiones amplias a partir de contextos
densos. El guifio es una pizca de cultura en que se pueden realizar descripciones sobre
descripciones.*®

La cultura popular, de acuerdo con Lourdes Grobet, ha sido “respuesta a la
invisibilidad, lejos de ceremonias oficiales o actos solemnes. El gusto por el mal gusto,

avistamiento de un modesto cambio de paradigma en consideraciones estéticas y hallazgo

36 Canal oficial de Clio en YouTube, “Documental. Rodolfo 'El Cavernario' Galindo. La evolucién inconclusa”,
https://www.youtube.com/watch?v=dMsKFqTTh2Y.

57 Martinez, El tiempo de la historia, 244; Cruz A. Gonzélez Diaz, “Sobre la cultura popular: Un acercamiento”,
Estudios sobre las Culturas Contempordneas 47 (2018): 67.

8 Nivén y Rosas, “Para interpretar a Clifford Geertz”, 4-9.
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estético multitudinario como la lucha libre”.> La cultura popular adquiri6 diferentes
manifestaciones de dindmica propia; puesto que, a decir de Julia Tufidén, “implicé maneras
en que colectividades sin presencia ni poder politico, econémico o social asimilaron ofertas
a su alcance. En este caso, la lucha libre perteneci6 a la cultura popular como manifestacién
social, una forma de entender, pensar e interpretar la existencia”.*

La lucha libre encontré un lugar de reflexion en las Ciencias Sociales a partir de la
tradicién oral, memoria, fotografia y cine. Los autores Raul Criollo, Rafael Avifia, Janina
Mobius, Lourdes Grobet, Juan Soto, Fernando de Haro, Omar Fuentes y Rafael Olvera,
reorientaron el sentido de simple entretenimiento infra a representacion de la cultura popular.
Por su parte Lourdes Grobet, especialista en fotografia de lucha libre, puso en debate el aporte
de un sinnumero de fotdgrafos en la lucha libre que “padecieron descréditos por muchos afios
en medios impresos especializados y no especializados, quienes miraron este deporte por
encima del hombro y nunca le otorgaron su lugar”.*!

(Qué es lucha libre? De manera técnica se ha definido como deporte especticulo; al
mismo tiempo, alegoria escénica del teatro de la vida y combate entre dos contrincantes de
manera fisica sobre el cuadrildtero. La batalla maniquea presenta metaforas de significados
en que el publico se convierte en portavoz del concierto: grita, aconseja y, en opinién de
Eddie Cerdn, encabeza un “linchamiento acustico”. La lucha libre posee singularidades,
estilos, saltos aéreos y llaves; rivalidad entre rudos y técnicos, donde el réferi imparte justicia
de manera arbitraria, pues a menudo contribuye al triunfo de algin bando.®

A partir de 1930, la ciudad de México se posiciond como el corazon cultural en
actividades de entretenimiento masivo. La urbe ha sido fundamental para el esparcimiento
social; por lo que en su estructura urbana surgieron escenarios monumentales: las arenas,
espacios decisivos para que el deporte espectaculo se difundiera entre multitudes. La ciudad

detond una cultura popular entendida como “practica social que reorientd realidades, pues

% Grobet, Espectacular de lucha libre, 10.

0 Julia Tufién, Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano. La construccion de una imagen, 1939-1952
(México: El Colegio de México/IMC, 1998), 29-30.

6! Lourdes Grobet, Espectacular de lucha libre. Fotografias de Lourdes Grobet (México: Océano, 2011), 310.
62 Eddie Cerdn, De dos a tres caidas: la lucha libre como resistencia cultural en México (México: UAEMéx.,
2019), 83; Angel Acuiia Delgado, “La cultura en la Arena de la lucha libre mexicana: una visién Etnografica”,
Rev. Esp. Antropol. Amer., 47 (2017): 143. Carlos Monsivais, Dias de guardar (México: Era, 1970), 334.
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expresaron contenidos, de acuerdo con Maridngela Rodriguez”.% El citadino comun percibi6
cémo se fusionaban realidad y fantasia cuando escuchaba: “lucharan de dos a tres caidas, sin
limite de tiempo”. Los luchadores sin mascara o enmascarados defendian su honor por medio
de llaves, contrallaves, golpes y patadas voladoras desde la tercera cuerda del ring. Los

espectadores demandaban promotores de conductas.*

Imagen 1. Inicios de la lucha libre en México.
Fuente: https://bagn.archivos.gob.mx/index.php/
legajos/article/view/24

En Arizona, California, Nuevo México y Texas, el wrestler estadounidense ya habia
recorrido un largo camino; por lo que resultaria innegable su influencia en la lucha mexicana
e incluso deportistas nacionales se presentaban en funciones estelares. La capital ofrecia
funciones de lucha libre en diferentes lugares; sin embargo, carecia de uno en particular.%

Las fuentes atribuyeron al excomerciante de muebles, Salvador Lutteroth, como principal

63 Mariangela Rodriguez, “Cultura popular-cultura de masas. Espacio para las identidades”, Estudios sobre las
Culturas Contempordneas 12 (1991): 152.

64 Grobet, Espectacular de lucha libre, 10.

% Acufia, “La cultura en la Arena”, 27.
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empresario, promotor € impulsor de la lucha libre en la Arena México; puesto que a inicios
de los treinta fund6 la Empresa Mexicana de Lucha Libre (EMLL), espacio donde debutaron
luchadores en busca de oportunidades para luego posicionarse en la cuspide del
reconocimiento.

El deportista fordneo con deseos de destacar debia probarse en la capital; asi,
luchadores mexicanos y extranjeros experimentarian sus primeros combates donde asumirian
diferentes personalidades desde varios seudénimos de batalla en espafiol e inglés: Adolfo
Bonales, Carlos Malacara, Chico Veloz, Raul Torres, Rito Romero, Chato Laredo, Black
Killer, Henry Pilusso, Red Man, Gray Shadow, entre otros. El concepto cambié mds tarde
cuando incorporaron un objeto simbdlico: la mascara. Esta prenda se convirtié en la principal
indumentaria que imprimi6 un sello cultural a la lucha libre mexicana.

Los poetas, escritores, intelectuales, dramaturgos, investigadores, luchadores,
mascareros y costureros, han escrito interpretaciones sobre las mdscaras desde tiempos
remotos hasta hoy. El premio Nobel de literatura 1990, Octavio Paz, ofrecié una breve
interpretacion en El laberinto de la soledad: “Mascaras mexicanas”. El autor considerd que
el mexicano “criollo o mestizo” ha sido un ser ensimismado, encerrado en la soledad y
silencio; a menudo protegié su rostro y sonrisa detrds de una mdscara invisible como
mecanismo de defensa. Asi, impidié que el mundo exterior se inmiscuyera en su intimidad;
la mdscara, una muralla entre realidad y ente.®

Desde la historiografia, Julio Crespo retomé ceremonias, celebraciones, ofrendas y
ritos funerarios de pasadas civilizaciones mesoamericanas, para reiterar que estd dotada de
enigmas inefables. Janina Mobius, Fernando de Haro y otros autores consideraron que la
mdscara ha sido objeto alegdrico en la lucha libre mexicana; sin embargo, considero que el
trabajo del antropologo social José J. Soto Ramirez, Andlisis cultural de la lucha libre: una
mirada a la lucha de los simbolos y los sentidos en los cuadrildteros de México, fue mas alla
de la mascara durante el proceso de constitucion de identidad; ya que retomo elementos para

sefalar cierta coherencia semidtica entre nombre, atuendo y técnicas.®’

%6 QOctavio Paz. El laberinto de la soledad (México: FCE, 1992), 10-17.
67 José J. Soto Ramirez, “Anélisis cultural de la lucha libre: una mirada a la lucha de los simbolos y los sentidos
en los cuadrilateros de México” (tesis de doctorado, ENAH, 2010), 38- 39.
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A inicios de la lucha libre comercial, la méscara carecia de atributos significativos.
Esto no impidié que Corbin James Massey se estrenara como “La maravilla enmascarada”.
Lejos de cualquier conocimiento en tecnologia textil o microfibras, el modelo de Corbin
resulté rudimentario por su material curtido en piel de ternera hecho por un taller de calzado
deportivo; también tenfa pegamento, se impregnaban marcas de costura interna en el rostro

e impedia filtrar el sudor, de acuerdo con Laura Pérez en su tesis de licenciatura.®®

Imagen 2. La maravilla
enmascarada. Fuente:
https://www.facebook.com/photo/?fbid
=114281104061953 &set=a.106020944
887969

El segundo enmascarado fue el “Murciélago” Veldzquez; asi mismo, la mascara
adquirié simbolismos, costumbres e identidades cuando se disputé en combate sobre el
cuadrilatero al ritmo del grito de iniciacion de las “patadas y llaves”. La incdgnita, misterio,
enigma y personalidad se conjugaron en la mdscara; asi, Davis Dalton consideré que “la
simbiosis del luchador y la mascara produjo un personaje hibrido dentro del formato de

superhéroe cinematogréfico, cuyo poder residi6 en una especie de cyborg mexicano”.%

% Laura C. Pérez Rodriguez, “El cine de luchadores como simbolo de identidad mexicana” (tesis de
licenciatura, UAC, 2012), 33-34.

6 Davis Dalton. Intenciones enmascaradas en la pantalla plateada. El Santo y el mimetismo imperial.
Alambique. Revista académica de ciencia ficcion y fantasia (2016) 4: 1-15.
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De acuerdo con José Soto, la arena se articula del centro periferia y arriba abajo; a su
vez, espacio institucionalizado y semillero de gladiadores. Las arenas hicieron visible otro
componente clave: la multitud. Ahf residi6 la legitimidad hacia el luchador, pues el publico
se convirtié en tribunal de circo romano: apunté al idolo, entond palabras y frases simples,
pero de raigambre sentimiento: jrémpesela!, jchingatelo!, jmétaloj, jquiébratelo!, jarriba las
muchachonas!, jcértale el pescuezo!, jculero!, jpinche cuerpo de chile manzano! Los gritos
profundos animaron su continuidad generacional.”™

La lucha libre se practic6 desde formatos, fuerzas o conceptos antagénicos por
naturaleza: luz y obscuridad, rudos y técnicos, héroes y villanos o malos y buenos; ahora
bien, en la cultura de consumo este deporte especticulo se comercializé desde la arena,
prensa, revistas, radio, historietas, television y cine, medios decisivos en su difusion dentro
y fuera de centros urbanos. Aquellos que quieran adentrarse al tema debe consultar, por
ejemplo, revistas deportivas semanales: 1) Campeones, semanario de box y lucha libre; 2)
Arena... de box y lucha; y 3) Puiios: semanario de boxeo y lucha libre. En otras

publicaciones, el lector encontrard trayectorias de vida, entrevistas y fotografias.
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Imagen 3. Revista de lucha libre, Imagen 4. El “Cavemario” Galindo.
1950. Fuente: HN Fuente: El Universal Grdfico, enero
1950.

70 Ramirez, “Analisis cultural de la lucha libre”, 49-50; Grobet, Espectacular de lucha libre, 12; Acufia, “La
cultura en la Arena de la lucha libre”, 149; Gonzalez, “Sobre la cultura popular”, 70.
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La fuente hemerogréfica dejaria entrever que en los cincuenta concurrian amplias
ofertas de luchadores sin mds indumentaria que calzén deportivo y botas. El especticulo
radicaria mas en la personalidad del luchador sobre el cuadrilatero que su parafernalia en
vestimentas, pues pocos portaban madscaras, capas y mallas. Los luchadores activos
participaron en diferentes carteleras del entonces Distrito Federal; mientras que otros, en
plazas de Guadalajara, Monterrey y Torreén. La mirada estaba puesta hacia el norte e,
incluso, algunos traspasaron fronteras al debutar en arenas de EU: San Antonio, Los Angeles
y Phoenix. Asi se formaron redes transfronterizas de lucha libre.

La década vio nacer redes de movilidad en busca de oportunidades dentro y fuera del
pais. Asimismo, surgieron gladiadores natos de una época de oro; ya que llegaron a la
principal promotora de lucha libre del pais, de acuerdo con el documental “Cavernario”
Galindo de Clio. En este contexto, docenas de deportistas tuvieron sed de gloria, pues se
prepararon bajo condiciones sobrehumanas e, incluso, innovaron estilos, llaves e
indumentaria para considerarse completos. La fila de gladiadores en aras de tocar puertas fue
enorme; por eso, los promotores establecieron mecanismos de seleccion. El luchador debia
tener hambre de comida y triunfo. Todos empezarian desde abajo.”!

Los aspirantes provenian del pueblo raso; sin embargo, todos poseian una férrea
voluntad para sobresalir. El caso de Alejandro Mufioz, el “Tosco”, viene a la luz; puesto que
aun infante sali6 de su entorno familiar de doce hermanos para contribuir al sustento
econdmico. El “Tosco” trabajé de campesino, mozo y garrotero en ferrocarriles mexicanos.
Una tarde coincidié con Rolando Vera; entonces, le pregunt6 acerca de su fisico: ;por qué
eres diferente? Le contestd: porque soy luchador. A partir del encuentro, Rolando Vera
entrend a Alejandro Mufioz y, mds tarde, le disefi6 su distintivo comercial: Blue Demon. Las
experiencias de infancia de muchos de ellos despertaron curiosidades que con el tiempo
terminaron en practicas deportivas.

La trayectoria de “Murciélago” Velazquez debe aludirse porque fusioné realidad y
fantasia para explicar diferentes etapas de su vida. La familia de Jesds Veldzquez Quintero

emigré de Guanajuato a ciudad de México por necesidad, hambre y pobreza. A temprana

71 Canal oficial de Clio en YouTube, “Documental. Rodolfo”, min. 9:16-9:28.
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edad trabaj6 de mozo en diferentes oficios; tiempo después incursioné en herbologia,
curanderismo, filosofia, teologia, medicina, musica, escritura y deporte. En este campo
irrumpié como “revolucionario” de la lucha libre. Al respecto, Eduardo Mejia publicé su
travesia por los encordados en la revista Audacia. ™

El testimonio de Mejia ofrece vicisitudes del quehacer profesional del luchador
mexicano. A raiz de su condicion fisica practicd judo, karate, sumo y lucha; sin embargo,
sufri6 golpes, fracturas y contusiones. Una vez luchador de la arena México debutd contra
Jack O’Brian. En la entrevista sefiala que a menudo implementé tres llaves de castigo a sus
contrincantes: tirabuzon, noria y sudstica. Jesds Veldzquez Quintero se estrenaria como
“Murci¢lago enmascarado”, pero alrededor de ocho afios después cederia la mascara.
Asimismo, aseguraria que el dictador de Republica Dominicana, Rafael Ledénidas Trujillo

(1952-61), le otorgaria una medalla de oro en reconocimiento a su carrera.”

Imagen 5. “Murciélago” Velazquez. Fuente:
https://vardeportivo.com/2021/05/26/murcielago-

velazquez

72 Eduardo Mejia, “’Murciélago’ Veldzquez en el cine 1 y I, Errataspuntocom, julio 2008.
http://errataspuntocom.blogspot.com/2008/07/luego-crec-poquito-tendra-diez-aos-y.html (consulta diciembre
de 2022).

3 Mejia, “’Murciélago’ Veldzquez”, julio 2008.
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El “Murciélago” Velazquez desplegd una prolifica personalidad fuera y dentro del
ring, pues en cada encuentro aparecié encapuchado, sin mds indumentaria que calzén
deportivo y botas version dark. En el escenario de batalla extendia su capa y de manera
misteriosa emanaba una colonia de murciélagos; de igual modo, recitaba poemas y frases de
filésofos griegos. Veldzquez inventaria la filomena en honor a la coz de mula (patada hacia
atrds); luego perderia su cabellera a manos del Santo. Jestis Veldzquez seria maestro de
luchadores, policia, escritor, guionista y actor. Estas tltimas vertientes tendrian eco en el cine
de luchadores.™

El “Murciélago” Veldzquez escribi6 relatos, cuentos y novelas; algunos de ellos se
llevaron a la pantalla grande y ganaron nominaciones en festivales internacionales; por
ejemplo, Tlayucan de Luis Alcoriza (1962), nominada mejor pelicula extranjera en Premios
Oscar. La etapa de escritor se noté en las siguientes propuestas: Luciano Romero, El duende
v yo; Yo, el valiente, El mal, La maestra inolvidable, Furias bajo el cielo, Padre nuestro que

estds en la Tierra, Los tigres del ring y Las lobas.™

Imagen 6. Jesus Imagen 7. Jests Veldzquez en su etapa de escritor.
Veldzquez en su etapa de Fuente: Luna cérnea 27, agosto 2013.
policia.
Fuente: Luna cornea 27,
agosto 2013.

74 Juan Bravo, “El cine de luchadores mexicano”, Circulo andaluz de Tebeos 27 (2016): 89-126.
https://www.tebeosfera.com/documentos/el_cine_de_luchadores_mexicano.html (consulta diciembre 2022).
Jestis Veldzquez Quintero (1909-1972) debuté como el “Murciélago enmascarado” en la Arena México.
Particip6 en Los Tigres del Ring (Urueta, 1960), Tlayucdn (Alcoriza, 1962) y El seiior Tormenta (Fernandez y
Mariscal, 1962).

75 Mejia, “’Murciélago’ Veldzquez”, julio 2008.
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En otro relato de luchador profesional, Roberto Aceves Borrego sefiala que él y su
madre partirian de Morelia hacia el Distrito Federal (DF); al carecer de medios econémicos,
su progenitora lo inscribiria en un internado, cuyos responsables lo acercarian a la Academia
de policia durante su adolescencia. Ahi conoceria a Cuauhtémoc “el Diablo” Velasco,
entrenador de lucha libre; asi iniciaria su carrera profesional, de acuerdo con el testimonio de
Daniel Aceves, hijo de Roberto Aceves o Bobby Bonales, nombre de luchador. Aceves no
necesitd mdscara para ganarse un lugar y reconocimiento del publico. En su amplia
trayectoria, la “Maravilla moreliana” partio plaza; vencio6 en diferentes funciones a Santo vy,
sin duda, dej6 cuerpo y alma sobre el cuadrangular.”

Por un lado, Televicentro transmitia lucha libre; en ocasiones, el espectador
sintonizaba en alguna casa o sala de cine improvisada y, por otro, la television detonaria
oficios como radiotécnico. Roberto Aceves compaginé su carrera de luchador con el oficio
en mencion. De esta manera, los luchadores llegaban a su taller para que les arreglara radios
y televisores. En el ring, Bobby Bonales se sintié galdn; por eso, rehus6 cubrirse el rostro
para desplegar su vanidad, carisma e inventd la llave del tope suicida. En Texas le decian
Bob y, por ello, se le ocurriria el nombre de Bobby Bonales. En la industria cinematografica
debut6 en Santo contra las mujeres vampiro; por lo tanto, dej6 un capital cultural y deportivo
que retom¢ su descendencia (Mateos-Vega, 2023).7

La centralizacién del entretenimiento deportivo permitié una oferta amplia de
luchadores, cuyos nombres e historias de vida quedaron impresos en revistas mencionadas.
La Arena México se convirtié en recinto de luchadores italianos, japoneses, estadounidenses
y mexicanos; por tal motivo, si querian triunfar debian peregrinar al entonces Distrito
Federal, situacion que en ocasiones se convertia en odisea porque la arena era considerada
“Coliseo romano”, pues el publico demandaria esfuerzo, dramatismo y personalidad; no

obstante, la mirada hacia el Norte en diferentes plazas estadounidenses significaria un campo

76 M6nica Mateos-Vega, “Sin mascara, Bobby Bonales se consagré como leyenda de la lucha”, La jornada, 14
de marzo de 2023, seccion cultura.

77 La trayectoria de vida y profesional del luchador evidenci6 similares formatos de carencia; por lo tanto, el
deporte signific6é un medio eficaz para reducir esa brecha. Las ganancias en la lucha libre, en algunos casos, se
invirtieron en negocios comunes como zapaterias, cerrajerias, cantinas, talleres de zapatos y reparacién de TV;
otros, en giros de servicios: hoteles, concesiones (lineas), departamentos, fincas y ramo industrial.
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de experiencia y fama. Rito Romero y Black Guzmén partieron plaza en Texas; ahi ganaron
renombre 8

Los luchadores dejaron sobre el ring personalidad, estilo, sudor y ldgrimas. En
ocasiones se identificaron con el publico porque ofrecieron actos inverosimiles,
extravagantes y surrealistas en aras de tocar fibras sensibles y emociones del espectador; por
ejemplo, el performance del “Murciélago” Veldzquez cuando arrojaba vampiros, recitaba
poemas, sdtiras politicas, se enredaba viboras y se autonombraba comunista. En este realismo
destacd Rodolfo “Cavernario” Galindo, personaje de temple béarbaro, cruel, feroz y salvaje;
de cardcter agrio y mirada amenazante, muchos sufrieron desmayos por su troglodismo y voz
cavernosa.”

En el documental de Rodolfo el “Cavernario” fue descrito como irritable de melena
flotante, paso andante de fiera y gesto amargo; su popularidad hizo que cientos de aficionados
fueran testigos del fenémeno cavernario: feroz, instinto animal, hombre cavernicola, bestia
en cautiverio con piel de lince, leén enjaulado y hombre de la selva. El publico se entreg6 a
sus pies con naturalidad, pues se asumi6 rudo y carismdtico. El “hombre de las cavernas”
renunci6 al aplauso ajeno, “quizd la pobreza amarg6 su alma”; ¢l represent6 una fina estampa
del luchador por hambre de triunfo. Rodolfo Galindo entrenaba alrededor de seis horas en el
cerro de Xochitepec alejado del bullicio y la falsa sociedad; a veces dormia en cavernas para
sentirse prehistdrico. Galindo entregé su vida al ring de 1a lucha libre, deporte que lo convirtié

en Frankenstein por sus multiples lesiones.*

8 Campeones. Semanario de box y lucha libre, mayo 1957, 34

7 Campeones. Semanario de box y lucha libre, mayo 1957, 28; Campeones. Semanario de box y lucha libre,
mayo 1957, 30; Campeones. Semanario de box y lucha libre, julio 1957, 27-28; Campeones. Semanario de
box y lucha libre, julio 1957, 26.

8 Campeones. Semanario de box y lucha libre, julio 1957, 28; Canal oficial de Clio en YouTube, “Documental.
Rodolfo”, min. 9:16/ 9:28.
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Imagen 9. “Cavernario” Galindo. Fuente:
https://vardeportivo.com/2021/07/19/cavern
ario-galindo

La fama del gladiador ascendia por la pasién dentro del cuadrildtero, campeonatos
nacionales y publicidad en diarios y revistas. Esta caracteristica jugaba un papel fundamental
para atletas principiantes o consagrados, pues el periodista promocionaba y entrevistaba a
personajes de élite en pesos medios: Rail Torres, Emilio Charles, Santo, Gori Guerrero y
Lobo Negro. En ocasiones explotaron notas del corazén; es decir, vinculos amorosos de
luchadores y actrices. Rito Romero brillaria mds por su romance con una actriz que por sus
campeonatos; poco después participaria en La bestia magnifica (1952) y La ultima lucha
(1959). La lucha libre se impuso como actividad de consumo cultural y negocio espectaculo
popular.

Los afios cincuenta presenciaron diferentes iniciativas; las llaves universales tuvieron
su propia esencia, estilo, técnica y, a veces, reinventaron otras mas. Rito Romero ide6 la
tapatia; “Cavernario” Galindo, la cavernaria; Huracin Ramirez, la hurracarrana y
“Murciélago” Velazquez, la filomena. Por su parte, Héctor el “Diablo” Lopez castigaba al
contrincante por medio de pufios, tiron de cabellos y piquetes en los ojos, précticas

inmortalizadas en Los luchadores (1952), obra musical del compositor Pedro Océadiz:
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“Métele la wilson, métele la nelson, la quebradora y el tirabuzén. Quitale el candado, picale
los o0jos, jalale los pelos, sacalo del ring”.%!

Los personajes se posicionaron del bando técnico o rudo, extensién del bien o mal; a
su vez, a la mascara le imprimieron un halo simbdlico. En los inicios, esta indumentaria
careceria de peso cultural porque atn no se disputaban encuentros méscara contra cabellera
ni exponian a la luz identidades; poco después signific6, de acuerdo con Huracdn Ramirez
en entrevista para Campeones, una existencia de renunciaciéon como el monje que se aislaria
en conventos; también, aceleraria explicaciones misticas para que el enmascarado se rodeara
de misterio, curiosidad, secrecia y mesura. El Santo se reconoceria sin ella; mientras que
Huracdn Ramirez entenderia que la magia podia perderse; ya que durante el concurso “La
reina de la lucha libre” (1957), una joven le solicitaria ver su rostro; sin embargo, quedaria
desilusionada. Al respecto, sefiala lo siguiente: “Huracan fue como cualquier otro sefior que
me he tropezado en la calle”.®?

La vida del luchador gir6 alrededor de la mdscara; tras perderla, su popularidad, fama
y gloria se fueron al precipicio; por consecuencia, el ocaso de su carrera. Los annales de
lucha libre registraron el destape del “Murciélago” Veldzquez; entonces, cayo en penumbra,
pues “nunca” recobré fama, aunque se afané en reverdecer laureles. Un caso contrario se
suscitd con Black Shadow, quien aposté y perdié su mascara ante el Santo; al despojarse y
dar a conocer su identidad, Alejandro Cruz gir6 de manera inesperada hacia la cumbre. La
continuidad del personaje tuvo una fuerte dosis de legitimidad entre el publico.*

El inicio del espectdculo deportivo empezd desde abajo. La austeridad, disciplina y
fuerza iban acompanados de indumentaria modesta, nombres de pila sin extravagancia,

técnicas de castigo, llaves, habilidades y fortaleza en esta primera fase. A partir de los

81 Campeones. Semanario de box y lucha libre, mayo 1957, 24; Campeones. Semanario de box y lucha libre,
junio 1957, 22; Campeones. Semanario de box y lucha libre, junio 1957, 30. La década vio nacer a mujeres
luchadoras; hoy pueden realizarse investigaciones de género a partir de Irma Gonzilez, Rosa Williams y
Chabela Duran. Gelmin Gonzalez, “La canciéon mas emblematica de la lucha libre”.
https://bientv.com.mx/la-cancion-mas-emblematica-de-la-lucha-libre/ (consulta febrero 2023).

82 “Mi vida es una mascara”, Campeones. Semanario de box y lucha libre, abril 1957, 24-25.

8 Campeones. Semanario de box y lucha libre, abril 1957, 29; Campeones. Semanario de box y Iucha libre,
abril 1957, 27. El oficio de mascarero se ha convertido en profesion; por ejemplo, Mayn Cruz Muthé aprendi6
a manufacturar mascaras. Este oficio se complementd porque cursé Diseflo grafico en la UAM. Juan R.
Montoya, “Gladiadores de todo el pais recurren al trabajo de Mayn Cruz Muthé, mascarero autodidacta otomi”,
La Jornada, 21 de febrero 2023, seccidn cultura.
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cuarenta aparecieron rasgos teatrales, vestimenta llamativa, nombres de batalla en inglés,
actitudes histrionicas, alegoria de rudos y técnicos; a su vez, se incorpord la madscara,
elemento que concedié un toque mistico.

Los primeros idolos surgieron como representantes de conductas y a partir de
simbolismos se entiende su esencia cultural. El didlogo entre “Murci¢lago” Veldzquez y
“Cavernario” Galindo en El seiior Tormenta (Ferndndez y Mariscal, 1963), describi6é de

manera metafdrica el otofio de una generacion de luchadores:

Cavernario: se me figura que ahi nos vamos, Murciélago.

Murciélago: también, también cavernas; los afios, las esperanzas que nos huyen; los
golpes y notar como se va la vida y con ella el publico que aplaudi6 o silbd, eso nos
hace viejos.

Murciélago: Antes de que se seque el cuerpo con los afios y para que se borren estas
malditas ldgrimas, vamos a luchar un rato.

Cavernario: vamos a luchar con mucho gusto pa’que las lagrimas se junten con el
sudor.®

Los luchadores irrumpieron en el cine; de tal forma que hubo una camada de actores
y argumentistas. Los cincuenta registraron nueve propuestas: 1) La bestia magnifica, 2) El
luchador fenomeno, 3) Huracdn Ramirez, 4) El enmascarado de plata, 5) La sombra
vengadora, 6) Los tigres del ring, 7) La momia azteca, 8) El ladron de Caddveres 'y 9) La
tltima lucha. En estas historias de ciencia ficcion, comedia y drama participaron Fernando
Osés, Crox Alvarado, Wolf Ruvinskis, Rito Romero, “Cavernario” Galindo, “Murciélago”

Veldzquez y mas personajes.

C) El conflicto de la Guerra Fria

La Guerra Fria ha sido objeto de innumerables interpretaciones tedricas e historiograficas;

no obstante, en este apartado se describen aspectos sociopoliticos del conflicto como telén

de fondo o marco histérico de referencia en México. Las representaciones de la Guerra Fria

8 Sitio web de Facebook Idolos del ring en el cine, “1962 El sefior tormenta”, septiembre de 2016.
https://www.facebook.com/ringtelevisioninternacional/videos/1962-el-se % C3%B1or-
tormenta/1277812475596557/; Fernando Fernandez, El seiior Tormenta, 1963.
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permitiran al lector apropiarse de hechos histdricos para ampliar su vision del enfrentamiento
geopolitico entre EU y la URSS; sobre todo, para asociarlos con la industria cinematografica
y el cine del Santo. El sistema de comunicacién cultural se utilizé6 de manera recurrente y
eficaz para difundir propaganda de desprestigio hacia la Unién Soviética, socialismo y
comunismo.

A partir de 1947, EU y la URSS protagonizaron una guerra ideoldgica que repercuti
en la vida politica, social, econdmica y cultural del mundo. Capitalistas y socialistas
dirimieron fuerzas para expandir o contener su influencia en areas consideradas del Tercer
Mundo; en este espacio periférico Soledad Loaeza y Enrique Gonzdlez consideraron que
“artefactos” muy distintos a las militares se implementaron: “diplomadticas, econémicas,
propagandisticas, psicoldgicas y culturales, pero sin llegar al empleo de armas definitivas y
nucleares”.®

EU y la URSS se habian aliado contra el nacionalsocialismo alemdn; pero estos paises
representaban dos sistemas de desarrollo opuestos. El primero encabezé un enfoque
individualista fundamentado en la democracia bajo una légica de apertura al capitalismo
financiero; el segundo, una visién “socialista” y “comunista” con base en la teoria histérica
marxista de modos de produccidn que proponian riqueza equitativa, bienestar social y bienes
comunes. En cinco décadas (1947-1989), de acuerdo con Powaski, “el antagonismo
ideoldgico, politico y cultural de la Guerra Fria adquiri6 diferentes matices, se desarroll6 en
distintas regiones del planeta y estuvo sujeto a diferentes condiciones en paises periféricos”.*

La relacion estadounidense y soviética era tensa antes de que terminara la Segunda
Guerra Mundial; entonces, diferentes autores mencionan que resulté dificil precisar cuando
comenzo6 la Guerra Fria, pues no hubo ataques por sorpresa ni declaraciones de guerra;
tampoco rupturas diplomaticas; en cambio, si hubo ambientes de inseguridad. En marzo de
1947, el presidente Harry S. Truman anunci6 un programa de asistencia militar y econdmica

hacia Grecia y Turquia; a decir de John Gaddis, “insisti6 en que EU debia apoyar a pueblos

85 Enrique Gonzalez, Anatomia de un conflicto (México: Universidad Veracruzana/ cuadernos de la facultad 6,
1963), 14-15.

8 Ronald Powaski, La Guerra Fria: Estados Unidos y la Unién Soviética, 1917-1991, (Barcelona: Critica,
2000); Soledad Loaeza, “Estados Unidos y la contencion del comunismo en América Latina y en México”,
Foro Internacional 1 (2013): 6

47



libres que resistieron subyugaciones por minorias armadas y presiones externas: ‘debemos
asistir a los pueblos para que, a su manera, sean actores de su propio destino’”.¥’

Truman insistié ain en dos modos de vida contrapuestos y eleccidon entre dictadura
del proletariado o libertad democratica; a consideracién de Soledad Loaeza, “un modo de
vida consistié en la voluntad mayoritaria, de instituciones y elecciones libres, libertad de
expresion y religiosa. El otro, una voluntad de minorfas; de opresién, medios de
comunicacion controlados, elecciones arregladas y supresion de garantias. La democracia
estadounidense debe respaldar a pueblos libres”.®

En junio de 1947, George Marshall, secretario de Estado estadounidense, anunci6 el
Programa de Recuperacion Europea para reconstruir Europa, debido al avance del
comunismo soviético en Europa del Este. El Plan Marshall destiné millones de d6lares para
coartar la libertad de pensamiento en connotados intelectuales que, mediante un programa
cultural en recursos econémicos, premios y reconocimientos, favorecieron al capitalismo.
Los aliados del gobierno estadounidense emprendieron una guerra ideoldgica contra la Unién
soviética y el socialismo.®

Se atribuye a George Kennan como promotor de la politica de contencion al publicar
The Sources of Soviet Conduct, donde afirma que las diferencias entre socialismo y
capitalismo eran insuperables. El documento constituyé una base tedrica o doctrina filosofica
de contencidén comunista (containment) que orient6 la politica exterior de EU. Aunque habia
surgido en los afios veinte, el anticomunismo defenderia valores hegemodnicos del
capitalismo; es decir, individualismo y economia de mercado. Segun ellos, el comunismo iba
acompanado de enemigos que actuaban desde la clandestinidad; sembraban insidia,
desconfianza y sospecha en sociedades para provocar discordias, desestabilizacion y
destruccion familiar.”

El Estado estadounidense promovi6 campaiias anticomunistas en paises periféricos.
El discurso logré imponerse bajo una légica tergiversada y mal entendida que se debié mas

a fines de propaganda ideoldgica y aspectos militares en medios de comunicacién. El cine

87 John L. Gaddis, Nueva historia de la Guerra Fria (México: FCE, 2010), 27-30.

8 Loaeza, “Estados Unidos y la contencién”, 11.

8 Gaddis, Nueva historia, 27-30; Frances Stonor, La CIA y la guerra fria cultural (Madrid: Debate, 2001).
9 Loaeza, “Estados Unidos y la contencion”, 13.
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cre6 una maquinaria industrial determinante para EU en su estrategia contra el socialismo en
Europa y América Latina. Hollywood utilizaria argumentos que tendrian efecto de modificar
percepciones publicas. El anticomunismo se impuso desde una narracién punitiva sin
reflexionar sobre distintas acepciones del concepto; no obstante, se asocié al retraso social,
dictadura, populismo, opresion, rebeldia, otredad y otros topicos.

La Guerra Fria influy6 en el comportamiento social; infundié temor y manipulacién
para crear héroes de papel que combatieran contra esa maldad en representacion de
comunistas; de acuerdo con Stonor y, con base en la National Security Council, la
propaganda se refiri6 a “todo esfuerzo o movimiento organizado para distribuir informacion
mediante noticias, opiniones 0 evocaciones para influir en pensamientos y acciones de
determinado grupo”.’!

Wolfgang Benz manifesté que la Guerra Fria “ofrecié una sensacion de que las
potencias militares de EU y URSS no estaban en guerra real, sino en una ‘paz armada’, lo
que proporciond seguridad para que ningin bando desatase la guerra”.’> En este sentido,
Pablo Carriedo agregé que, sin enfrentarse de manera directa, las potencias optaron por
equipar a sus ejércitos con “programas de investigacion militar, bombas de hidrégeno y
misiles de largo alcance”.”

El conflicto denoté una dimensién estratégico militar, pues se especularon posibles
desafios nucleares; por medio de la agencia de noticias estadounidenses y el corresponsal de
la United Press, Joseph L. Myler, El Universal publico el siguiente encabezado “Una super
bomba mas potente fabrica EU”. La noticia recalcé que en fuentes bien sustentadas y
extraoficiales existié la creencia de que EU ya emprendi6 esfuerzos para crear una stper

bomba con la materia del sol y estrellas. Han avanzado investigaciones sobre la bomba de

! Stonor, La CIA y la guerra fria, 17; Gabriel Lopez, “Guerra Fria, propaganda y prensa: Cuba y México ante
el fantasma del comunismo internacional, 1960-1962”, Revista Mexicana de Politica Exterior 100 (enero-abril
2014): 131.

92 Wolfgang Benz, “El fin de la Guerra Fria. Su significado para Europa y el Tercer Mundo”, Ciencia y Cultura
17 (agosto 2005): 81.

93 Pablo Carriedo Castro, “Guerra Fria y cultura: un panorama sobre la libertad y el compromiso del escritor en
la mitad del siglo XX, Nomadas. Critical journal of social and juridical sciences 1 (2007): 1-2; Loaeza,
“Estados Unidos y la contencion”, 15.
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hidrégeno, rematé el articulo.” La prensa recurrié a notas de informacién sensacionalista
para despertar miedos colectivos.

La Guerra Fria puede dividirse en cuatro fases: 1) alto riesgo, bloqueo de Berlin y
guerra en Corea (1945-1955); 2) baja tension (1955-1962); 3) distencidn, se reorientd hacia
América Latina por la crisis de los misiles en Cuba (1962-1975) y 4) final, derrumbe del
muro de Berlin (1975-1989). Las fases segunda y tercera centralizaron el espacio temporal
del objeto de estudio, pues se refiere de manera precisa en los afios cincuenta y sesenta.
Durante el siglo XX, versiones historiograficas definieron el enfrentamiento como lucha
ideoldgica por el liderazgo mundial; sin embargo, a inicios del siglo XXI Lewis, Zubok y
Stoner, aportaron “nuevas” interpretaciones. Esta ultima autora document6 que el gobierno
estadounidense invirtié recursos en programas secretos de propaganda cultural impulsados
por la Agencia Central de Inteligencia (CIA) en Europa Occidental.®

La Guerra Fria en América Latina presenci6 diferentes matices politicos, ideolégicos
y culturales: dictaduras, golpes de Estado, guerrillas, campafas anticomunistas y
revoluciones. Agiiero considerd cuatro aspectos: 1) la region fue irrelevante al inicio del
conflicto; sin embargo, se convirti en escenario de disputa a partir del golpe de Estado en
Guatemala (1954) y la Revoluciéon Cubana (1959); 2) la inestabilidad politica en México,
Colombia y Venezuela de los sesenta; 3) la dictadura militar como forma de gobierno
represiva y autoritaria en Argentina, Brasil y Chile; por dltimo, 4) las revoluciones en Cuba
y Nicaragua forjaron un sentimiento profundo de identidad latinoamericana.*

El ascenso de gobiernos progresistas o izquierdistas en paises latinoamericanos
preocupd al gobierno estadounidense; por lo que decidi6 blindar al continente americano de
influencias extranas. En 1954, el presidente D. Eisenhower declar6 que Estados Unidos “no
solo hacia ‘negocios’ en el continente, sino que también sostenia una guerra contra el
comunismo, esto lo retoma Soledad Loaeza”.”” A partir de 1959, la naturaleza del conflicto

se trasladé a América; puesto que la revolucién en Cuba senté precedentes del Estado

% Joseph L. Myler, “Una stiper bomba mas potente fabrica EU”, El Universal, 7 de enero de 1950, seccién
politica.

% Stonor, La CIA y la guerra fria, 2013.

% Javier Agiiero Garcia, “América Latina durante la Guerra Fria (1947-1989): una introduccion”, Intersedes:
revista de las sedes regionales 35 (2016): 2-34; Loaeza, “Estados Unidos y la contencion”, 5.

97 Loaeza, “Estados Unidos y la contencion, 5-6.
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“socialista” e influy6 desde el terreno tedrico foquista. En 1962, la tensién provocé que en la
crisis de los misiles en Cuba se suscitara una latente declaracién de guerra nuclear.”®

La prensa combatiria comunistas que amenazaban a paises democraticos de América
Latina; también, alertaria sobre el “peligro” de la Revolucién Cubana para el continente. Por
ejemplo, el diario Novedades de Nicaragua aseguraba que el comunismo cubano era un plan
para dominar el mundo y derribar gobiernos liberales: “la Unién Soviética destind un millén
y medio de ddlares para tales fines; establecié un premio de cien mil d6lares para aquellos
grupos que tengan mayor éxito en perturbaciones del orden, terrorismo, violencia, anarquia
y sacrificio de algunas células para obtener ‘martires’”.”

La doctrina Truman como politica de contencion se implementaria en términos de
que si un pais central caia en manos del socialismo, los paises periféricos seguirian caminos
afines; por consiguiente, el gobierno estadounidense a partir de experiencias en Guatemala
(1954) y Cuba (1959) impediria que se expandiera este sistema social por medio de golpes
de Estado e imposicién de dictaduras militares en Centroamérica y Sudamérica: Lednidas
Trujillo (Republica Dominicana), Gabriel Gonzélez (Chile), Anastasio Somoza (Nicaragua),
René Barrientos (Bolivia), Francois Duvalier (Haiti), Carlos Castillo (Guatemala), Getulio
Vargas (Brasil) y Fulgencio Batista (Cuba).!®

En sintonia con Loaeza, Containment en sus editoriales ponderaria para
Latinoamérica una especie de politica de chantaje que, en caso de conflicto de estos paises
con EU, podian amenazar a los estadounidenses con el apoyo de la URSS; por ello, alentarian
la creacion de una estructura de defensa politica, y solidarizarse con organismos
multilaterales y combatir el comunismo internacional. EU encontré en paises

latinoamericanos afinidades ideoldgicas, bases anticomunistas, defensa del libre mercado e

% De acuerdo con Lorenzo Meyer, ideologia es un elemento que, a veces, juega un papel clave en las
percepciones que un actor internacional tiene en torno a sus intereses y los posibles motivos y acciones de
aliados, adversarios o neutrales en la arena internacional. El filtro ideoldgico puede distorsionar en exceso la
realidad sobre la que se tiene que actuar y esa distorsién se convierte en un elemento que puede impedir la
aplicaciéon eficaz de los instrumentos de poder. Lorenzo Meyer, ‘“Relaciones México Estados Unidos.
Arquitectura y montaje de las pautas de la Guerra Fria, 1945-1964”, Foro Internacional 2 (abril-junio 2010):
202-203.

% “Plan comunista contra gobiernos democraticos”, Novedades, 8 de septiembre de 1960, seccién politica.
(AHDGE, I1I-2264-2a. parte, exp. 43-0/312.5); Lopez, “Guerra Fria, propaganda y prensa”, 135-137.

190 Carriedo “Guerra Fria y cultura”, 3.
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individualismo.'*! La hipétesis de que la URSS financiaba grupos subversivos legitimaria
interpretaciones del fantasma socialista o conjura soviética; suposicion favorable para que
los presidentes estadounidenses decidieran respaldar dictaduras latinoamericanas, pues de
ellos “esperarian reprimir comunistas, controlar movimientos sociales e interrumpir
relaciones diplomadticas con la Union Soviética”.!%

El presidente Eisenhower (1953-61) y el senador McCarthy (1947-57) impulsaron
férmulas de desprestigio en su propio pais, pero también en América Latina. El macartismo
alenté sefialamientos y acusaciones a supuestos “marxistas”; asimismo, azuzd cruzadas
antisoviéticas de “conspiraciones comunistas” que trastocd la industria hollywoodense
cuando el Comité de Actividades Antiamericanas investigé a directores y actores, integrantes
de “Los diez de Hollywood” sospechosos de ser comunistas: Chaplin, Sinatra, Brando,

Ludwig, Miller y otros. La industria cinematogréfica respaldo al macartismo.!%
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Imagen 9. Reds are back in Hollywood many of them. Fuente:
https://www.rockandpop.cl/2021/11/quienes-estaban-la-lista-negra-de-
hollywood-contra-el-comunismo/

El cine estadounidense llevo a la pantalla temas de infiltracion comunista desde la

ciencia ficcién, comedia y drama como Big Jim Mclain (Ludwig, 1952) y Tempestad sobre

01T oaeza, “Estados Unidos y la contencion”, 23-31.

1021 oaeza, “Estados Unidos y la contencion”, 23-31. José A. Lorenzo, “La Guerra Fria vista desde el siglo
XXI. Novedades interpretativas”, Pasado y Memoria. Revista de Historia Contempordnea 19 (2019): 225-233.
103 Agiiero, “América Latina durante la Guerra Fria”, 4-8.
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Washington (Preminger, 1962). Las cintas hicieron propaganda contra cineastas sefialados
de ser militantes socialistas. Al final, dichas peliculas se clasificaron de propaganda politica
del Estado y la industria cultural para ridiculizar al enemigo. A partir de la ficcién histdrica,
Biberman present6 La sal de la tierra (1954), filme censurado que sorted rechazos del bloque
anticomunista y calumnias de financiamiento soviético.'*

Los afios sesenta parecieron ser el triunfo socialista en Latinoamérica. Ante esto, el
presidente John F. Kennedy (1961-63) implement6 Alliance For Progress, un programa de
asistencia econdmica y politica que, en el fondo, combatié distintas organizaciones politicas
de tendencia ideoldgica subversiva. El Plan Céndor traspasé la década anterior y se monté
en tres paises bajo supervision y complicidad de las Fuerzas Armadas: Chile, Argentina y
Brasil.!®

La Guerra Fria irrumpi0 en el escenario sociopolitico mexicano a partir de 1945; los
argumentos oficialistas de posibles adoctrinamientos, amenazas externas y avance socialista
requirieron de Unidad Nacional alrededor del régimen politico. Loaeza considera que “la
religién adquiri6 un caricter de cruzada nacional, cuyo simbolo fue la virgen de Guadalupe.
El anticomunismo unié Estado e Iglesia para preservar el statu quo con base en valores de
obediencia a la autoridad, respeto jerarquico de una sociedad pobre, desigual y resignada”.!%

Asimismo, Loaeza deja en claro que las clases medias urbanas serian sensibles y
presas de mensajes anticomunistas que denunciarian revoluciones, ateismos e
intervencionismos; verian al socialismo como virus contagioso que se expandia por el mundo
y amenazaba paises democrdticos en virtud de cumplir promesas de redencion social y

liberacion nacional; advertian una presencia ideoldgica trasgresora de valores familiares; en

104 Guillermo Martinez, “La caza de brujas en Hollywood”, El palomitrén (abril 2016).

https://elpalomitron.com/caza-de-brujas-en-hollywood/#google_vignette (consulta 16 de diciembre de 2023)
105 Television publica, “Episodio 11: Dictadura militar (1976-1983)”, Canal Encuentro,
https://www.youtube.com/watch?v=4UiHbGUWWwDI (consulta 16 de septiembre de 2022). El plan consumé
un terrorismo de Estado, pues coordiné actividades de persecucion, secuestro, tortura y asesinato de obreros,
estudiantes y militantes de izquierda. Los servicios de seguridad nacional e inteligencia militar de estos paises
recibieron asesoria del gobierno estadounidense

196 1 oaeza, “Estados Unidos y la contencion”, 40-50.
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otras palabras, serian presa la propaganda anticomunista norteamericana y difusién de
cddigos culturales en relacion con el capitalismo™.1’

Lorenzo Meyer considera que “diversos grupos de poder, liderados por el Partido
Revolucionario Institucional (PRI) manipularon a su favor la idea de conjura comunista
internacional para mantener su hegemonia; al mismo tiempo, desarticularon diversos
movimientos sociales que trastocaron su legitimidad”.!® Agrega Loaeza que el régimen
apoyo con toda naturalidad campafias antisocialistas. “La relacién México y Estados Unidos
se centr en el combate anticomunista, mientras que la concentracion del poder presidencial
reforz6 un control sobre otras representaciones politicas. El proyecto democratico culminé
en una férmula autoritaria excluyente™.!®

Los jefes de Estado estadounidenses y mexicanos “formalizaron” una alianza en
términos de cooperacion militar, econdmica y diplomética. Asi, Harry S. Truman (1945-53),
Dwight D. Eisenhower (1953-61), John F. Kennedy (1961-63) y Lyndon B. Johnson (1963-
69), alternaron con sus similes mexicanos Miguel Aleman Valdés, Adolfo Ruiz Cortines
(1952-58), Adolfo Lopez Mateos (1958-64) y Gustavo Diaz Ordaz (1964-70). Todos
coincidieron en la etapa mas dlgida de la Guerra Fria e impulsaron diferentes practicas
represivas.

De acuerdo con Soledad Loaeza, a la vista del mundo, México votaba iniciativas de
EU en la Organizaciéon de las Naciones Unidas (ONU) y la Organizaciéon de Estados
Americanos (OEA), hecho que otorgaba un trato diplomatico de “buen vecino”. Agrega, sin
embargo, en ocasiones parecia favorecer al comunismo porque, por ejemplo, se opondria a
la exclusion de Cuba en la OEA. México sobrellevo la Guerra Fria con cierta soberania y
estabilidad politica en comparacion con el resto de América Latina por las siguientes causas:
1) el papel de México en foros interamericanos; 2) el Estado mexicano aglutiné fuerzas

politicas y controlé a la oposicién; por tltimo, 3) control politico del Estado mexicano para

107 Loaeza, “Estados Unidos y la contencién”, 51; Emilio Coral, “La clase media mexicana: entre la tradicién,
la izquierda, el consumismo y la influencia cultural de Estados Unidos (1940-1970)”, Historias 63 (enero-abril
2006): 115.

108 L_orenzo Meyer, “La guerra fria en el mundo periférico: el caso del régimen autoritario mexicano. La utilidad
del anticomunismo discreto”, en Espejos de la guerra fria: México, América Central y el Caribe (México:
CIESAS/ Miguel Angel Porria, 2004), 95-117.

19 Loaeza, “Estados Unidos y la contencion”, 8-9, 37.
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reprimir y exterminar y asi lograr estabilidad para continuar el desarrollo econémico y
politico.!°

El sistema politico se molde6 con base en sus propios requerimientos; de tal manera
que el proceso formativo del capital politico estuvo relacionado con la estructura monolitica
partidista que provino de principios posrevolucionarios. El Partido Revolucionario
Institucional (PRI), presidente y organizaciones sindicales corporativas controlaron a la
oposicion y disidencia de sectores sociales combativos. En opinién del presidente Miguel
Alemén Valdés, en México no cabian “ideologias exoticas” ni rumbos de izquierda ni
derecha, pues el pais debia seguir la senda del nacionalismo politico y econémico; quienes
se salian del cauce revolucionario eran sefialados de agitadores profesionales, comunistas y
vende patrias.

Alemén Valdés defini6 ideologia extrafia en estos términos: “influencias exdticas que
no han podido penetrar en este recinto mexicano; tales elementos se perdieron y no
consiguieron perturbar el ritmo de nuestra patria impregnada de esencia nacional”.''" Aleman
Valdés apuntalé mecanismos de seguridad interna como estabilidad politica en estrecha
colaboracion con el gobierno estadounidense; asi, en su gobierno se fundaron dos organismos
clave en labores de vigilancia, control, espionaje y represion: Direccion General de
Investigaciones Politicas y Sociales (DGIPS) y Direccién Federal de Seguridad (DFS).!'2

Por su parte, el mandatario Adolfo Ruiz Cortines continu6é la politica de no
intervencion y autodeterminacion hacia los pueblos latinoamericanos; su postura acompafié
una politica de asilo a perseguidos politicos como Jacobo Arbenz (1951-1954), presidente de
Guatemala derrocado por Carlos Castillo mediante un golpe de Estado. Olga Pellicer y José
L. Reyna mencionan que el sistema politico mexicano se “fortalecid por la capacidad del
partido y su amplia base de apoyo sindical; sin embargo, habia descontento social,
impopularidad del grupo gobernante y divisiones en la ‘familia revolucionaria’, hechos que

llevaron a fundar el movimiento henriquista™.''?

10 Loaeza, “Estados Unidos y la contencion”, 8-9, 37.

" Fuente periodistica. La prensa secund6 al presidente en el sentido de que la conspiracién comunista pretendia
debilitar al régimen democrético.

12 Sergio Aguayo, La charola: una historia de los servicios de inteligencia en México (México: Ink, 2014).
113 Olga Pellicer y José L. Reyna, “El afianzamiento de la estabilidad politica”, en Historia de la Revolucién
Mexicana. Periodo 1952-1960 (México: Colmex, 1978), 13, 111.
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Asimismo, el presidente Adolfo Lopez Mateos implementd la Doctrina Estrada y
continud relaciones diplomaticas con Cuba; estas acciones contradijeron la manera en que su
gobierno reprimié movilizaciones populares. Al respecto, Elisa Servin menciona los
siguiente: “dirigentes sociales independientes del partido oficial fueron acusados de servir a
la Unién Soviética; asi, justificaron su exclusién o represion; erradicaron su presencia e
influencia en sindicatos, organizaciones campesinas y movimientos sociales. Hacia ellos se
apuntalaron armas ideoldgicas de la Guerra Fria”.!!

Los campesinos, profesionistas, lideres sindicales de izquierda, obreros, estudiantes
y profesores, padecieron el autoritarismo del gobierno de Lépez Mateos que en su mayoria
se justificé a partir de fundamentos sin evidencia. A inicios de los afos cincuenta, Alejandro
Galindo retrata una realidad ficticia en que se puede deducir que la Guerra Fria habia tocado
la puerta del cine mexicano por medio de la pelicula Dicen que soy comunista (1951). La
comedia ridiculizaria a integrantes del Partido Progresista de Juventudes Revolucionarias de
Vanguardia; ya que solo buscaban beneficios econémicos, adoctrinar a la juventud y
despojarlos de sus creencias religiosas. La satira abusé de manera recurrente del 1éxico
identificado en la drbita marxista: revolucion, obrero y camarada. El espectador puede
percatarse de que repiti6 alrededor de 35 veces esta tltima palabra entre los minutos 30:00 y
38:13 segundos.'"”

Ademds del cine, television y radio, el régimen del PRI utilizaria diarios de
circulacion nacional (Novedades, Excélsior, Esto 'y El Universal) para reproducir narrativas
antisoviéticas. En este sentido, Elisa Servin explica que la prensa fue “espacio de persecucion
que contribuy6 a inclinar la opinién publica e intolerancia hacia los rojos comunistas. El
concepto incluyé a distintos grupos de izquierda”.!'® Servin asegura que la prensa se convirtié
en escenario favorito del presidente para expresar su descontento con las actividades politicas

de la corriente cardenistas y menciona como el general Agustin Olachea, secretario de

114 Elisa Servin, “Propaganda y Guerra Fria: la campafia anticomunista en la prensa mexicana del medio siglo”,
Signos Historicos 11 (enero-junio 2004): 19. La Doctrina Estrada establece que ninguna nacién interviene en
asuntos de otra.

115 Canal YouTube  de Tele N, “Dicen Que Soy  Comunista  (1951)”,
https://www.youtube.com/watch?v=pyEZVHLg1TQ. Para acercarse a la obra de Galindo se recomienda
Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano.

116 Servin, “Propaganda y Guerra Fria”, 21.
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Defensa, pidi6 a Mario Guerra Leal que publicara una declaracion en contra del expresidente
Lazaro Cardenas.

Mario Guerra Leal, politico y abogado mexicano, plasmé en La grilla. Los sotanos
de la politica mexicana, sus memorias, anécdotas y recuerdos. En la obra menciona cémo le
asignarian una tarea encomendada por el patrén Adolfo Lépez Mateos, quien por conducto
del secretario de Defensa, le pediria que hiciera declaraciones en periddicos nacionales y
estatales como algo suyo, denunciando las actividades del general Lazaro Cérdenas, pues
este se reunia con Demetrio Vallejo y engafiaba a ferrocarrileros; en resumen, que Cérdenas
era traidor al presidente Lopez Mateos y al pueblo de México. Ellos pagarian todo.'"’

Elisa Servin deja en claro cémo la prensa, a peticién del poder, divulgé versiones
antisocialistas; sin embargo, en esta guerra de propaganda los duefios fueron beneficiados y
sus empresas editoras recibieron dinero del erario publico.!'® En la industria cinematografica,
productores y cineastas, desecharian evidencias o testimonios de posibles producciones por
encargo del gobierno; ya que dependerian de la Secretaria de Gobernacidn, principal oficina
en autorizar o censurar filmes. La industria del cine se uni6 al nacionalismo de Estado por
medio del drama familiar, melodrama y comedia; de igual modo, lo hicieron desde la ciencia

ficcion y cine de luchadores.

1. Representaciones ideolégicas y politicas

En las décadas de los cincuenta y sesenta, el gobierno mexicano propagd un discurso
contrario al socialismo en comparsa con los medios de comunicacién (television, prensa y
cine) como principales interlocutores; en esta linea se ejercieron acciones represivas o
métodos de disolucion social contra movimientos sociales, partidos independientes de
corriente socialista, comunista 0 marxista-leninista y actores politicos de oposicion; los que
a su juicio buscaron corromper a la sociedad, desestabilizar al gobierno y destituir a

presidentes. El comunismo se convirtié en estrategia politica desde el poder en México.

17 Servin, “Propaganda y Guerra Fria”, 37; Mario Guerra, La grilla. Los sétanos de la politica mexicana
(México: Diana, 1978), 138.
118 Servin, “Propaganda y Guerra Fria”, 38.
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El materialismo histérico permitié desmentir sefialamientos o adjetivos ideolégicos a
cualquier individuo, partido y corriente politicas o Estado que ostentara dicho concepto
porque, entre otras razones, las sociedades que dijeron ser comunistas ni siquiera transitaron
a ese modo de produccioén; al socialismo si, pero muy distinto a la vision tedrica marxista. El
comunismo cientifico implicé sociedades sin clases, supresiéon de propiedades privadas,
expropiacion de medios de produccidn, distribucion de bienes o productos de consumo sin
presencia del Estado. ! Situacién que no pasaba en México y en otras naciones
latinoamericanas, excepto Cuba.

El materialismo histérico consider6 una estructura y superestructura. La primera
ubicé conceptos inmateriales como Estado, ideologia, moral, religién, politica y cultura;
mientras la segunda, represent6 la base econdmica de la sociedad (medios productivos). La
superestructura no es autonoma, influye sobre la estructura y, al mismo tiempo, depende de
ella; se trata de una operacion dialéctica donde la superestructura modifica circunstancias de
la base socioeconémica. En relacion con el objeto de estudio, la cultura (cine) como elemento
de la superestructura condicioné la base econémica (estructura).'?

El cine estuvo condicionado por bases ideoldgicas y politicas; entonces, el
materialismo histérico permitié entender el concepto de comunismo, pues se empled de
manera erronea y despectiva para denostar a cualquiera que se ubicara en posturas politicas
de izquierda; sin embargo, quedo6 claro que también se utiliz6 como una propuesta discursiva
contra grupos disidentes. La narrativa se replicé en medios de comunicacién tradicionales,
pero también en el cine de luchadores y algunas peliculas del Santo. En su mayoria se tratd
de mensajes encriptados que quizd pocos asiduos al consumo del género pudieron descifrar

o darse cuenta de la representacion ideoldgica, politica y cultural de la Guerra Fria.

119 Carlos Marx, Contribucion a la critica de la economia politica (México: siglo XXI, 2008), 3. Alfonso J.
Pizarro, "La explicacién en ciencias sociales: argumento de la complejidad de los fenémenos y el materialismo
histdrico", Revista Colombiana de Filosofia de la Ciencia 29 (2014): 66. Estrella Trincado, “Resquicios de
materialismo histdrico en la historia econdémica espafiola”, Cuadernos de economia 56 (2012): 59-60. Asi como
el feudalismo se remplazé por el capitalismo, en algiin momento del horizonte histérico este se sustituiria por
el socialismo y, este ultimo, por el comunismo cientifico.

120 Paola Podesta, “Un acercamiento al concepto de cultura”, Journal of Economics, Finance and Administrative
Science 21 (diciembre 2006): 27.
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CAPITULO II )
EL COMIENZO: SANTO Y MIXTURIZACION DEL CINE

En los campos cinematogréficos nacional y cultural surgieron histriones que constituyeron
imagenes de talla internacional: Cantinflas, Jorge Negrete, Marfa Félix, Arturo de Cérdova,
Dolores del Rio, Sara Garcia y Pedro Armendariz. Los actores participaron en cintas de
diferentes géneros y se hicieron presentes en argumentos de la Segunda Guerra Mundial; en
esta logica se filmé Soy puro mexicano (Ferndndez, 1942) donde un cuatrero enfrentd a tres
extranjeros representantes del Eje: Italia, Alemania y Japon. De esta manera, el cine urbano
experimentd un auge; puesto que estaba vinculado con el ambiente de la vida bohemia
nocturna y dramas familiares; de este tltimo renglén pueden mencionarse los filmes de La
familia Pérez (Martinez, 1948) y La oveja negra (Rodriguez, 1949).1?!

El presidente Manuel Avila Camacho habia comenzado una politica de reconciliacién
entre gobernantes y gobernados, luego de una jornada electoral que dejaria profundas fisuras
en el sistema de eleccion. La campafia Unidad Nacional se forj6 en tono solidario ante el
conflicto internacional de la guerra y difusiéon ideoldgica del comunismo, socialismo y
fascismo. En sintonia con Soledad Loaeza, el propdsito del sexenio consistio en “generar
condiciones institucionales para estabilizacion de la vida politica; para ello neutralizé nicleos
potenciales de inestabilidad: organizaciones obreras, militares rebeldes y opositores”.!??

En 1946, el relevo presidencial recay6 en la investidura de Miguel Aleméan Valdés vy,
seglin Luis Medina, los tres primeros afios de su gobierno definieron la construccion del
sistema politico mexicano; ya que delimité un nuevo perfil politico que excluy6 todo lo que
no fuera una interpretacion ortodoxa de la Revolucién Mexicana que ellos personificaron y
encarnaron; se tratd de una modernizacidn del autoritarismo a partir de tres principios: 1)

reafirmar la continuidad del poder presidencial; 2) eliminar elementos ideoldgicos y, por

121 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, 1897-1997 (México: ediciones Mapa, 1998), 128/
154-155. Cfr. Médnica B. Hurtado Ayala, “Hombres en la sombra: Representaciones de las masculinidades en
La familia Pérez y La oveja negra (1949)”, (tesis de maestria, UAQ, 2017).

122 Soledad Loaeza, “La reforma politica de Manuel Avila Camacho”, Historia Mexicana 1 (2013): 257.
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ultimo, 3) afianzar el nacionalismo. El gobierno mexicano emprendié acciones contra la
disidencia.'?

Los sexenios anteriores coincidieron con la influencia del consumismo
estadounidense o American way life, modelo que se not6 en la compra de carros, radios y
televisores a crédito; a su vez, dicho estilo de vida difundié una idea de bienestar y comodidad
familiar al adquirir objetos de valor y bienes materiales. La felicidad a través de imagenes en
television estaba acompanada de imponentes edificios, ejes centrales y clubes nocturnos; al
mismo tiempo, insignias del desarrollo econémico alemanista. Estos conceptos se conjugaron
para moldear identidades urbanas de los afos cincuenta, pues estos crecieron de manera
exponencial cuando la ciudad de México rebaso los tres millones de habitantes.!?*

Emilio Coral y otros autores mencionan que el consumismo “ejercio6 influencia sobre
la clase media, especialmente en lo cultural y educativo, pues pretendia contrarrestar toda
posibilidad de ideologias ajenas y marxistas”.'> En la sociedad urbana sectores medios
reprodujeron manifestaciones socioculturales acompafiados de modismos hibridos y
practicas de consumo transmitidas por radio, television y cine como la lucha libre. El espacio
encontrd a su mejor publico en ciudades; ya que esta poblacion vio familiaridad, identidad y
afinidad entre los luchadores enmascarados. El publico ferviente asisti6 a las arenas Coliseo
y México; en su caso también visité cines de amplia gama como Lux, Palacio, Rex, Olimpia,
()pera, América, Continental, Hipédromo, Cosmos, Alameda, Mariscala y otros més.'>

Francisco H. Alfaro Salazar y Alejandro Ochoa Vega consideran que hubo cines de
primera y segunda categorias; por ejemplo, Opera, cine lujoso estilo Art decé disefiado por
el arquitecto Félix T. Nuncio. En la marquesina de media luna reposaban dos efigies de piedra
que simbolizaban la comedia y tragedia. Los cines ostentaban medallones de tres metros de

alto con retratos de héroes y heroinas; tenian vestibulos que encaminaban a escaleras anchas

123 Luis Medina, Historia de la revolucién mexicana, 1940-1952. Civilismo y modernizacion del autoritarismo
(México: El Colegio de México, 1982), 93-94.

124 Martha Rivero, “La politica econdémica durante la guerra”, en Entre la guerra y la estabilidad politica. El
Meéxico de los cuarenta (México: CONACULTA/ Grijalbo, 1990), 22-24. Fernando Mino Gracia, “Crisis,
censura y busquedas de la industria del cine mexicano en los afios cincuenta. El caso de Sombra verde de
Producciones Calderén”, Historia Mexicana 1 (julio-septiembre 2019): 63.

125 Coral, La clase media mexicana, 110-111.

126 Amador y Ayala en Cartelera cinematogrdfica, 1960-1969 reunieron una lista de cines por década.
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y alfombras; estatuas de yeso simulaban en pasillos y muros paisajes coloniales (Colonial);
de estilos barroco de Taxco (Alameda) hasta la ciudad china con el Tibet de fondo: Palacio
Chino. El paseo de la Reforma se volveria una ruta cinematogréfica con Paseo y Paris, Latino
y Diana. Las catedrales cinematograficas cumplirian una funcién social y arquitecténica.'?”’

(Como incursion6 la lucha libre en el cine hasta convertirse en género
cinematografico de exportacion y representacion de diferentes matices de la Guerra Fria?
Una parte medular recayé en los productores, quienes “buscaron géneros que implicaran
bajos costos de produccién e inmediata recuperacion en taquilla. La lucha libre cubrié toda
necesidad comercial”, considera Eduardo de la Vega.'”® La popularidad se debi6 a los medios
de difusién, pero también al publico; por tanto, Blue Demon, Lobo Negro, Mil Mdscaras,
Médico Asesino, Neutron, Huracin Ramirez, Santo y otros, forjaron practicas y ritos
culturales; al considerarlo, recrearon la batalla mitolégica del bien y mal, vision expuesta en
una misceldnea de géneros: horror, ciencia ficcién, western, policiaco y drama.

El cine de luchadores comenzd con alrededor de veinte filmes en diferente
manufactura; en ellas se apreciaron rasgos que, directores y argumentistas, estamparon en
personajes enmascarados: heroismo, dignidad, pureza, integridad, honradez y bondad;
justicieros y salvadores de la humanidad. Al estilo del cémic estadounidense se implementd
un perfil del héroe enmascarado que preservé la paz del mundo solo con la fuerza fisica para
derribar a sus contrincantes y, en seguida, desaparecer en medio de la nada. De modo que la
Guerra Fria propici6 que surgieran héroes y villanos en el cine de luchadores; en gran medida,
estas representaron diferentes matices.

Las cintas de luchadores proyectaron escenas de aventuras inverosimiles y escenarios
inusuales; casi siempre en laboratorios, oficinas o salas donde planeaban acabar con el mal
para que el universo siguiera su curso. Raul Criollo y José Navar consideraron que el género

fusion6 realidad y fantasia, pues “podian verse en el ring y cine. El mismo personaje del

127 Francisco H. Alfaro Salazar y Alejandro Ochoa Vega, Espacios distantes... Aun vivos. Las salas
cinematogrdficas de la Ciudad de México (México: UAM, 2020), 17-18. Sitio web chilango, Abigail Carillo,
“Cines antiguos de la CDMX que seguro no recuerdas”, 22 de febrero de 2021,
https://www.chilango.com/cine-y-tv/cines-antiguos-de-la-cdmx/. Cines en México: Hipédromo, Monumental,
México, Teresa, Orfeén, Internacional, Manacar, Chapultepec, Mariscala, sonora, Estadio, Latino, Real
Cinema, Victoria y Jalisco.

128 Eduardo de la Vega, El cine de luchadores (México: Universidad de Guadalajara, 2007), 125.
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autdgrafo en funcién de lucha libre enfrentaba desafios extraterrestres en la pelicula”.'® Los
directores recurrieron al reciclaje de escenas que se utilizaban en diferentes filmes al estilo
del fotomontaje; entre ellos estuvieron: Chano Urueta, Joselito Rodriguez, René Cardona,
Miguel Delgado, Federico Curiel, Alfredo Crevenna y José Diaz Morales.

La imagen del género de luchadores gir6 alrededor del Santo. El personaje cuenta con
diferentes aristas para su andlisis; en el contexto de la Guerra Fria y cultura de consumo se
traté del personaje que se constituyd en la sociedad capitalista como marca comercial
cinematografica. Edificaron su personalidad de naturaleza inmaculada sin escdndalos ni
vicios ni conductas inmorales; es decir, forjaron un héroe al servicio del bien y la justicia que
de acuerdo con Lorenzo Meyer “tenia trato especial con la Virgen de Guadalupe”.!*® Santo
vencio a sus oponentes y, de alguna forma, “simbolizé valores democréticos, culturales y
cristianos”’; en pantalla se convirtié en imén de taquilla para México y América Latina.'!

El segundo capitulo partié de la categoria consumo cultural y conceptos de héroe,
otredad y mixturizacion; asimismo, abrevé en datos biograficos de Santo como luchador y
actor; revisito el cine pionero de lucha libre y document6 representaciones de la Guerra Fria.
En la industria cinematografica, la imagen del Santo transmitié mensajes de justicia y paz,
pero también matices de la Guerra Fria. Este capitulo analiza filmografia del cine de
luchadores, hemerografia, documentos del archivo de la cineteca nacional y bibliografia del

tema.

A) De Rodolfo Guzman Huerta a luchador profesional

A principios del siglo XX, la ciudad de México y la vida citadina atrajeron a cientos de
individuos provenientes de distintos rincones del pais en busca de mejores condiciones de
vida. El crecimiento econdmico y la urbanizacién favorecieron procesos de formacion social

urbana, cuna emergente de la cultura popular y espacio, donde surgieron personajes que se

129 Raiil Criollo y José X. Navar, “Caida de advertencia”, en ;Quiero ver sangre!, Ratl Criollo, José X. Navar
y Rafael Avifia (México: UNAM, 2011), 13.

130 Canal de YouTube Libreluchamx, “La lucha desde la Historia de Lorenzo Meyer”, 4:49.
https://www.youtube.com/watch?v=dEWA29ciHJO

131 Carro, El cine de luchadores, 31-55.
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convirtieron en simbolos representativos del pueblo mexicano. Tal fue el caso de Rodolfo
Guzman Huerta, quien procedente del estado de Hidalgo se afincé en el Distrito Federal
durante la década de los treinta, periodo del cine sonoro, rural e inicios de la lucha libre.

A temprana edad, Rodolfo Guzmén practicé fitbol americano, béisbol, Jiu-jitsu y
lucha grecorromana; en 1934, comenzd su carrera en la lucha libre profesional bajo el
sobrenombre de Rudy Guzmdén y, en varias ocasiones, alterné con su allegado Miguel
“Black” Guzmadn; pronto mejord su técnica y encontrd estilos. En esta fase se infiere que
Guzman Huerta recibi6 influencia de la cultura deportiva de su propio habitus familiar,
prdcticas decisivas en su trayectoria deportiva.'?? La lucha libre, ain sin institucionalizarse
como empresa de espectdculo, comenzaba a generar costumbres y tradiciones que recaerian
en, por ejemplo, encuentros de acérrimos rivales, mascaras, cabelleras e indumentarias.

El espectaculo de llaves, lances y patadas voladoras tocaba la puerta de hogares
mexicanos; en tanto, el exluchador y promotor Jack O“Brien recomendaria a los hermanos
Guzman Huerta dirigirse con Jesus Lomeli, entrenador y réferi de la Empresa Mexicana de
Lucha Libre (EMLL). En 1936, el novel luchador debut6 por el bando rudo (villano) como
Hombre Rojo; luego vinieron mds titulos de batalla: Enmascarado, Demonio Negro,
Constantino, Incégnito y Murciélago II. El dltimo apelativo comercial encauzé una demanda
legal por usurpar el nombre del prolifico rudo “Murciélago” Veldzquez.

A la sazén, ningtin seudénimo le otorg6 legitimidad frente al piblico hasta que Jesus
Lomeli, su entrenador, propuso elegir uno de la siguiente tercia: Angel, Diablo o Santo.
Rodolfo Guzmén Huerta elegiria Santo; desde entonces, la proeza revolucionaria de su vida
estaria encarnada en su mascara. Al respecto, Carlos Monsivdis escribe: “Rudy Guzmdan no
tenia estilo; necesitaba personalidad. Jesus Lomeli le recordé a Simén Templar, alias el
Santo, héroe justiciero en novelas policiales de Leslie Charteris. Rodolfo reconocié y nacié

Santo en el universo del Wrestling”.!3

132 Para una explicacion de teorfa de practicas véase Peter Burke, ; Qué es historia cultural? (Barcelona: Paidos,
2004), 76-81.

133 Carlos Monsivdis, Los rituales del caos (México: Era, 1995), 125-126. Oscar Barrera, “{Santo, Santo, Santo!
Cultura popular, cine y lucha libre El caso de 8 peliculas de Santo el Enmascarado de Plata (1962-1973)” (tesis
de licenciatura, UNAM, 2003), 67-72. The Killer Film, “Santo en el museo de cera”, Luna Cdrnea 27 (agosto
2013): 68-9. https://issuu.com/c_imagen/docs/lunacornea_27/43 (consulta 10 de octubre de 2021).
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En 1942, Santo regresa -porque antes estaba- en la EMLL, pero atin sortea carencias
propias del oficio; asi lo narra en entrevista: “pasé hambre, viajé en pésimos autobuses de
cuarta o quinta sobre caminos sin asfalto; trenes de tablitas para luchar en arenas malisimas.
En varias ocasiones sali del hotel sin pagar, pues no tenia ni un quinto [sic]”.’** A pesar de
las penurias y gajes del quehacer profesional, el enmascarado enfrenté una legién de
personalidades de época: Lobo Negro, “Murciélago” Veldzquez, Jack O’Brien, Bobby
Bonales, Pilusso, Tarzdn Lépez, Gori Guerrero, “Cavernario” Galindo, Black Shadow y Blue
Demon. Los personajes lidiaron dentro del simbolismo popular como héroes o villanos, pues
fueron aclamados o difamados desde la tribuna.

El Santo ganaba campeonatos nacionales de peso medio, pero quizds uno de sus
mejores triunfos ocurriria debajo del ring cuando coincidiria con José Guadalupe Cruz,
historietista de profesion. La familia Cruz emigré de Jalisco a California (EU) debido al
conflicto politico religioso de la guerra cristera. A temprana edad, José Guadalupe Cruz
recibié una mencién por un concurso de pintura escolar bdsica. En suelo estadounidense le
atrajo el trabajo de maestros dibujantes como Alex Raymond, Harold Foster y Milton
Canniff; gracias a ellos, afind su conocimiento en artes grificas y también se apropio de la
cultura Pulp del comic estadounidense. Al regresar a tierra mexicana realizé ilustraciones
publicitarias en Petréleos Mexicanos (PEMEX); poco después colabor6 en editorial Garcia
Valseca donde cre6 al Dr. Benton, historieta de ciencia ficcién y aventura.'?

Pionero de fotonovelas, fotomontajes, tiras comicas y melodramas, José G. Cruz y su
equipo editorial escribieron y promovieron abundante cultura popular: Tango, Ventarron,
Dancing, Malevaje, Adelita, Paquin, Paquito y Pepin. La produccién del mundo “Cruciano”
influy6 en el cine de cabaret a partir de Carta Brava, Percal, Tenebral y otras peliculas. La
industria editorial de los afios cuarenta rompi6 récord al imprimir cerca de medio millon de
ejemplares, ocho veces por semana de Pepin; es decir, la lectura de la historieta era una

actividad de entretenimiento en México. Las casas editoras implementaron diferentes

134 Elena Poniatowska, Todo México (México: Diana, 2021), 257. Ferndndez, Jiménez y Ponce presentaron
datos biograficos del Santo.

135 Tram Lépez Cruz, “José G. Cruz, artista del arte fantdstico mexicano. Interpretacion gréfica™ (tesis de
licenciatura, UNAM, 2008), 130-195.
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estrategias de publicidad para atraer la confianza del lector: rifas, series y concursos; en
ocasiones, ilustraban relatos histéricos y mensajes patridticos.'

Elva Peniche investiga como los duefios de revistas adquirieron riqueza, poder y
fincaron fuertes lazos con la burocracia gubernamental. El caso del excoronel José Garcia
Valseca ha sido muy ilustrativo porque apoyé por medio de su empresa de publicaciones al
entonces candidato presidencial Manuel Avila Camacho. La compaiifa editorial llegé a tener
alrededor de 37 impresos en circulacién nacional (diarios y revistas); la red de distribucién
dependia del conglomerado Unién de Voceadores y Expendedores (UVE), 6rgano afiliado a
la Confederacion Nacional de Organizaciones Populares (CNOP) del PRI. El régimen y
partido convirtieron la empresa en un organismo de control y represion contra publicaciones
politicas y sectores sociales disidentes. En tiempos electorales comprometia votos a cambio
de favores como la exencion de impuestos.'?’

Anderson Gil explica de manera concisa como la Cadena Garcia Valseca desde su
fundacion se relaciond con la burocracia gubernamental; a partir de su posicion de medio de
comunicacion legitimé manifestaciones politicas gubernamentales del partido hegemonico e
incidid en opiniones publicas. En diferentes momentos promociond candidatos
presidenciales, difundié propaganda anticomunista y justifico la represion de movimientos
sociales. 1*® La trama Garcia Valseca permitié tener una idea del control, censura y
supervision que el sistema politico mexicano impuso a la produccién editorial; al ser una
industria editorial fue evidente que las imdgenes atendieron fines ideoldgicos, pero también
alimentaron précticas de consumo en demanda.'*

El historietista reprodujo cientos de temas policiacos, ciencia ficcién, dramas y
aventuras; también, el actor y guionista participé en mds de 30 peliculas; trabajé con los
directores Agustin Delgado, Chano Urueta, José Diaz Morales y Juan Orol; ademas, diseno

carteles de publicidad cinematogréficas. José Guadalupe Cruz fund6 Ediciones José G. Cruz,

136 Elva Peniche Montfort, “Fotomontaje e historietas en la obra de José G. Cruz. Un anélisis técnico-estético
(1951-1952)” (tesis de licenciatura, UNAM, 2011), 9/ 17-18.

137 Peniche, “Fotomontaje e historietas”, 17-19; Anderson P. Gil Pérez, “Cadena Garcia Valseca en México: la
empresa periodistica que llen6 de soles el pais, 1941-1972”, Letras Historicas 23 (2020): 169.

138 GGil, “Cadena Garcia Valseca en México”, 169.

139 Blanca E. Lopez Pérez, “La ciudad en la pantalla grande: cine mexicano de 1950-19”, La revolucién
silenciosa. El impulso industrializador mexicano (1950-1959) 4 (2014): 89.
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empresa de capital privado y lanzé al ruedo la primera historieta de luchadores: Santo, el

“Enmascarado de plata”. Una revista atomica.'®

r;'s"'e' '.c |

Imagen 10. Portada de Santo, el

“Enmascarado de plata”. Una
revista atomica. Fuente: Santo, el
“Enmascarado de plata”. Una

revista atomica.

José Guadalupe Cruz utiliz6 técnicas del fotomontaje en que Santo aparecia de
fisonomia completa y fondos de distintos escenarios. Arturo Padua constata que el
fotomontaje narrativo resultaria innovador porque en las vifietas veian a Santo luchar contra
monstruos, criminales y gigantes en ambientes fantésticos; el fin de semana, en la Arena
México. Fantasia y realidad se difuminaban en la figura del Santo. Cruz edité historias
continuas y nimeros en meses; lo que significé un enorme esfuerzo en disefio, produccién y
distribucion.'#!

Las querellas del Santo sobre papel propiciaron que miles de mexicanos, sin
posibilidad de sintonizar el espectaculo deportivo por television, vieran y leyeran las travesias

del personaje de virtudes intangibles que le asign6 Cruz. El dibujante convirtio llaveos a ras

140 Peniche, “Fotomontaje e historietas”, 50-57.

! Daen Arturo Ascencién Martinez y Enrique Ramirez Gonziélez, “El culto al héroe: Santo, el Enmascarado
de plata. Reportaje” (tesis de licenciatura, UNAM, 2007), 34-35. Entrevista a Arturo Padua, septiembre de
2005.
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de lona y acrobacias aéreas del Santo en hazafias y actos homéricos; asimismo, colaboré en
construcciones colectivas del personaje. La historieta tuvo arraigo entre la cultura popular;
ya que significé una manera de implementar estrategias pedagdgicas desde abajo.

Armando Bartra considera que esta narrativa se movio en la “Biblia ficcién” porque
el héroe despleg6 votos de fe a la divina imagen nacional. Al respecto, en la segunda péagina
del primer nimero se lee: “tuvo como guia a la reina de los mexicanos y soberana de
América: la Virgen de Guadalupe. Inspirado por ella y encomenddndose a su proteccion, el
héroe temerario se lanz6 sin temor, exponiendo su vida para servir a sus semejantes. Nadie
conocid su rostro, pero todos conocian su noble corazén.'*? La revista semanal reunié 30
paginas; al poco tiempo se imprimid tres veces con un tiraje de 300 mil ejemplares por
numero y vendida en 50 centavos.'* José Guadalupe Cruz apel6 al sincretismo religioso;
mientras que la historieta posiciond al fantédstico personaje en el imaginario colectivo; ya que
combati6 otredades de otra dimension.

El nimero 7, del 15 de octubre de 1952, el Enmascarado de plata se “lanzé
temerariamente al agua para salvar a Luzardo, pero no logré llegar a tiempo para arrebatarlo
de hambrientos cocodrilos”.'* La imaginacién de Cruz destil6 en crear cientos de pasajes a
manera de sinopsis para atraer al publico con sus aventuras escalofriantes del hombre més
misterioso del mundo; al mismo tiempo, la revista ofrecié obsequios para cautivar al piblico:
“;amiguitos! He aqui las mascaras que semana tras semana obsequiaremos con autografos de
Santo”. El personaje de papel superaria al luchador cuando debutaba sobre el cuadrilétero;
ya que ficcion, fantasia e imaginacion popular se conjugarian para implorar actos

inverosimiles: jvuela, Santo!'+

142 José G. Cruz, Santo, El enmascarado de plata. Un semanario atémico 1,3 de septiembre de 1952, 2.
143 Armando Bartra, “Las vifietas del apocalipsis”, Luna Cornea 27 (2010): 46-67.

144 Cruz, Santo, El enmascarado de plata 7, 15 de octubre de 1952, 2.

195 L6pez, “José G. Cruz, artista del arte”, 130-195.
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Imagen 11. Portada y contraportada de Santo, el “Enmascarado de plata”.
Una revista atomica. Fuente: Santo, el “Enmascarado de plata”.
Una revista atomica.

Criticos de la historieta considerarian que en ocasiones resultaba repetitiva y carecia
de una dindmica grafica. En el mismo didlogo, Iram Lépez discurre en que el piblico sabia
qué sucederia, pero no como lo haria ni resolveria. Quizés, el mérito de Cruz fueron sus
argumentos e imaginacién vinculado al publico.'* El Santo alcanzaria fama en la historieta;
poco después se convertiria en franquicia y marca comercial de consumo cultural que
impulsaria el cine de luchadores. El campo cinematografico lo encumbré en la categoria de
mito, héroe o quimera.

El hijo del Santo asegura que el mito surgi6 en las fotonovelas de Cruz editadas a
partir de septiembre de 1952, pero en realidad se tratd de un mosaico de causalidades
acaecidas en diferentes tiempos y escenarios; por ello, ha sido impensable atribuir una sola
variable al mito fundacional. En este margen viene a colacién el 7 de noviembre de 1952,
fecha del duelo memorable méscara contra méscara en la Arena Coliseo entre Santo y Black
Shadow. La cartelera de aquella noche se propagaria a los cuatro puntos cardinales, pues se
promocionaria meses antes. La euforia desbordaria al espectador cuando el réferi levanto la
mano del Santo en sefial de triunfo. Black Shadow se despojéa de su mdscara; entonces,

Santo se cubri6 de regocijo popular.

196 _6pez, “José G. Cruz, artista del arte”, 130-195.
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Imagen 12. Black Shadow perdi6 su mdscara.
Fuente: https://issuu.com/c_imagen/docs/lunacornea_27

Después de que Black Shadow cayera ante Santo, José G. Cruz quiso catapultar su
imagen en papel y continuar su rivalidad en el &mbito cultural por medio de Black Shadow.
La incognita desenmascarada. La revista tratd6 de explotar al luchador en su faceta de
enmascarado y desenmascarado (Alejandro Cruz); por eso, el primer nimero refirid: “desde
la fantasia pensé en el idolo moderno, cuya incdgnita apasion6 a millones de fanaticos: jBlack
Shadow!, el gran jAlejandro Cruz!'# El tiraje lleg6 hasta el numero 100; es decir, casi estuvo
en el mercado dos afios en “competencia” con su simil del Santo. En esa década también
editaron El charro negro y otras mas.

De acuerdo con Armando Bartra, los afios cincuenta fueron cuspide de la historieta
de lucha libre; ya que circularon La Pantera Roja de editorial Continental; luego, Santo,
Black Shadow y Halcon Dorado. En 1953 vino una estampida cuando en Pepin aparecio el
fotomontaje A cuerpo limpio. Manuel Valle publicé El misterio del Médico Asesino; editorial
SUEN lanz6 Gori Guerrero. El amo del barrio y Cavernario. El emperador de la selva;

editorial Duval entr6 al quite con Blue Demon, demonio azul. ;Una revista tabu! El siguiente

147 José Gpe. Cruz, Black Shadow. La incognita desenmascarada 1, 4 de febrero de 1953, 2; Notimex, “Sepultan
a Black Shadow, el padre de la lucha aérea”, La Jornada, 10 de marzo de 2007, seccién cultura.
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afio sali6 a la luz El Angel. Paladin de la justicia; editorial Panamericana divulgé Hombre
de acero, interpretado por Enrique Llanes. En el decenio de los sesenta aparecié Neutron, el
Enmascarado negro.'®

Neutrén no era luchador profesional, sino un personaje de ciencia ficcion creado por
el director Federico Curiel, quien siguié formatos de José Guadalupe Cruz para filmar en
1960 Neutron, el Enmascarado negro. El héroe surgio en las peliculas para luego imprimirse
en la historieta. Neutrén auxilié a la policia, combatié el crimen y enfrent6 al doctor Caronte,
villano obsesionado en destruir al mundo. Curiel jugd con la inversién subversiva: el bueno
simboliz6 un enmascarado negro; mientras que el malo, un enmascarado blanco. A decir de
Eduardo Cortés: “los guionistas cometieron anacronismos cuando intentaron modernizar el

pasado, ver con ojos del presente un remoto pretérito, un pecado imperdonable”.'*

1. Antes de que el plateado llegara a la pantalla

En 1952, la eleccion presidencial despert6 afinidad politica por el candidato de oposicion y
la Federacion de Partidos del Pueblo Mexicano (FPPM): Miguel Henriquez Guzmaén. Elisa
Servin menciona que, durante este afio, el henriquismo habia dejado de ser una organizacion
politica para convertirse en un movimiento popular que permitia distintas perspectivas
ideoldgicas en su interior. El elemento aglutinador habia sido el rechazo al régimen que, a su
vez, suprimiria la movilizacién social.'>

A pesar del intento, la disidencia henriquista no impidié que triunfara el candidato
priista, pues blind¢ la eleccion por medio de métodos y practicas conocidas como el fraude
electoral. De esta manera, el presidente Adolfo Ruiz Cortines hered6 descontentos populares

debido al desprestigio del anterior gobierno. Asimismo, encontraria un crecimiento urbano

198 Bartra, “Las vifietas del apocalipsis”, 48.

149 Catalogo de historietas de la Hemeroteca Nacional: https://pepines.iib.unam.mx/serie/1109;
https://www.cineyliteratura.cl/ensayo-neutron-el-enmascarado-negro-un-heroe-mexicano-que-tuvo-amorios-
con-cleopatra/ y video de Neutrén: https://www.youtube.com/watch?v=ukDcWBeDamM.Otras peliculas:
Neutron contra automatas (1962), Neutron contra Dr. Caronte (1963), Neutrén contra criminal sddico (1964),
pelicula de episodios dirigida por Crevenna y exhibida en el Colonial, Popotla y Jalisco. Neutron contra los
asesinos del Karate (1964) de episodios (Colonial, Popotla y Jalisco).

150 Elisa Servin, “Cronica de una disidencia: Miguel Henriquez Guzman, 1952, Historias. Revista de la
Direccion de Estudios Historicos del INAH 22 (abril-septiembre 1989), 157.
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descontrolado en la ciudad de México y una crisis del desplazamiento migratorio del campo
a la ciudad. La brecha social acrecentaria la desigualdad econémica; a su vez, la ciudad
conjugaba dos realidades antagdnicas: atraso y ascenso, universos representados en las cintas
Los olvidados (1950) y La ilusion viaja en tranvia (1954) de Luis Buiiuel.

Las peliculas entretejieron retratos de movilidad social; propusieron un entramado de
deseos en sectores sociales que aspiraron a una mejor vida, resultado de su condicién
migratoria campo-ciudad y trabajo industrial. En este tenor, Blanca Lépez explica cémo la
idea de bienestar fue posible con la participacion de instituciones publicas y privadas. El cine
mexicano retrat6 figuras de identidad procedentes del proceso de urbanizacién y surgimiento
del sector obrero; de igual forma, algunos personajes urbanos (choferes, cantantes,
oficinistas, artistas, amas de casa, secretarias, luchadores) se convirtieron en representaciones
de la vida citadina.!!

El desarrollo econémico se asocié al movimiento de objetos de traccidén (autos,
autobuses, trenes); mientras los individuos permanecieron invisibles, considera Blanca
Loépez. En esta contradiccion, Luis Bufiuel, Benito Alazraki y otros directores dirigieron el
lente cinematogréfico hacia sujetos olvidados por el gobierno encabezado por Adolfo Ruiz
Cortines. El cine implicé un sistema de creencias vigente; por consiguiente, no fue extrafio
que en lo visual y narrativo se transmitieran temas, situaciones y personajes que resultaron
significativos para la audiencia y rentable para los productores.'>

El gobierno intervino en procesos de legitimidad y censura de producciones
cinematograficas e implement6 algunas leyes. En este caso y de acuerdo con Emilio Garcia
Riera, la Ley Gardufio otorgd “créditos, pero al ser accionistas mayoritarios, los productores
se autoconcedieron recursos con capital del erario publico. Las acciones fueron adquiridas
por diferentes productores como Gregorio Walerstein, vinculado al monopolio del
empresario Jenkins”.'>3 ; Quién fue este protagonista que controld la distribucion y exhibicién
de peliculas en México? Como se ha mencionado en lineas anteriores, Andrew Paxman

ofrecid datos relevantes del empresario estadounidense.

151 Lopez, “La ciudad en la pantalla grande”, 96-97.
152 Lopez, “La ciudad en la pantalla grande”, 89.
153 Garcia, Breve historia del cine, 185.
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Paxman refirié como William O. Jenkins incursion6 en el mundo del negocio cultural
en sociedad con Manuel Espinosa Yglesias y detrds de esta fortuna se encontr6 el respaldo
del gobernador poblano Manuel Avila Camacho, quien lo llevé a crear el monopolio mas
rentable del pais. Asi, Jenkins participd en secreto como accionista del Banco
Cinematogréfico, colaboracién que le abrié la puerta de la distribuidora cinematografica
Compaiifa Operadora de Teatros S.A (COTSA). Al unir esta empresa y la suya con Manuel
Espinosa Yglesias se convirtié en copropietario de la cadena de cines mds extensa del pafs.
El monopolio controlé 80% de salas de proyeccidn, distribucién y produccién; también,
colaboré en propaganda a favor del gobierno mediante proyeccién de material audiovisual:
noticieros, documentales y peliculas.'>*

La television revolucion6 formas de comunicaciéon y entretenimiento desde su
irrupcion en la sociedad mexicana (1950). Este aparato de bulbos pasé a ser competencia de
la industria cinematografica; puesto que las imdgenes en blanco y negro comenzaron a
sintonizarse en hogares urbanos y rurales. La television disputaria espacios del cine, tal como
lo sefiala Blanca Lopez, pues no atraeria al publico de la clase media; ya que rechazaria filmes
por buen gusto y cultura; tampoco, al popular que también huia del cine. La industria
cinematografica optaria por el western y lucha libre para audiencias menos exigentes;
entonces, los directores apostarian por este dltimo, pues de alguna forma se mantendria

estable el cine nacional.!%

154 Marfa del Carmen Collado, “Sobre Andrew Paxman, En busca del sefior Jenkins. Dinero, poder y
gringofobia en México”, Historia mexicana 2 (2020): 1040-41. Andrew Paxman, En busca del seiior Jenkins.
Dinero, poder y gringofobia en México (México: CIDE/Debate, 2017), 604.

155 Lépez, “La ciudad en la pantalla grande”, 89; Garcia, Breve historia del cine, 185.
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Peliculas de luchadores por décadas
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Cuadro 2. Peliculas de luchadores por décadas.
Fuente: ;Quiero ver sangre!

Los afios cincuenta presenciaron un declive del formato de cabaret; por consiguiente,
el drama y comedia ocuparon un lugar en el cine: Mi esposa y la otra (Crevenna, 1951), El
bello durmiente (Martinez, 1952) y La rebelion de los colgados (Crevenna, 1954); al mismo
tiempo, debutaron dramas juveniles como Viva la juventud (Cortés, 1955), Juventud
desenfrenada (Diaz, 1956), Paso a la juventud (Martinez, 1957) y La edad de la tentacion
(Galindo, 1958). Esta tendencia estuvo definida por la cinta Rebel without a Cause (Ray,
1955) y, por tanto, el Rock and Roll. El contenido exhibi6é a la juventud en su etapa de
cambios fisiolégicos, emociones, impulsos y deseos; en tono con Emilio Garcia Riera, la
filmografia juvenil “exponia manifestaciones sicalipticas de jovenes como técnica visual para
atraer al publico”.1%¢

El cine de luchadores vio la luz desde el drama, cuya raiz provino del espectaculo
deportivo teatral; en opinién de Rafael Avifia, este cine llevaria a las grandes multitudes a
reconocerse en populares personajes y contextos de vida cotidiana; ya que representaban
humildes boxeadores y luchadores acomplejados que sobresalian del barrio.'s” Orlando

Jiménez Ruiz propuso cinelatero para conceptualizar al celuloide mexicano de lucha libre en

156 Gustavo Garcia, “La década perdida: el cine mexicano de los cincuentas”, en Garcia y Maciel, El cine
mexicano, 119. El rock and roll se convirtié en la ruptura musical de la generacion “rebelde”.
157 Rafael Avifia, Una mirada insélita. Temas y géneros del cine mexicano (México: Cineteca Nacional/

Océano, 2004), 98.
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todas sus formas, lenguajes y expresiones; sin embargo, desde mi punto de vista aun falta
teorizar dicho concepto. Este cine combind lucha libre y diferentes géneros: horror, terror y
ciencia ficcion. A esta misceldnea se le denominé mixturizacion.'s®

A pesar del rechazo de la cultura hegemoénica e intelectuales del momento, esta
vertiente motivo varias producciones cinematogrificas y su exportacion hacia los mercados
latinoamericanos y europeos, luego de que la época de oro y sus médximas leyendas
experimentaron una coyuntura cultural. La insercién de personajes enmascarados propicid
una continuidad en la produccién cinematografica; en 1952 se registraron cuatro propuestas
fundacionales de Santiago Urueta, Fernando Cortés, Joselito Rodriguez y René Cardona: La
bestia magnifica, El luchador fenémeno, Huracdn Ramirez y El enmascarado de plata,
respectivamente. Quiza sin saberlo, los cineastas descubrieron un filén de oro que alcanzé

relevancia durante la época.

Peliculas de luchadores en los cincuenta
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Cuadro 3. Peliculas de luchadores en los cincuenta.
Fuente: ;Quiero ver sangre!

Antes de ingresar al negocio del cine, Chano Urueta recorrié el planeta al estilo

Phileas Fogg en La vuelta al mundo en 80 dias:

[...] siempre fui un andariego, nunca me gusté estar en un solo lado. Viajé por Asia,
Europa, Africa y EU. Estudié en la North Western University de Chicago. En
Hollywood conoci a Emilio el ‘Indio’ Fernandez. A ¢l no se le queria dar una

158 Paloma Rincén, “El cineldtero: La lucha libre en el cine”, Retina Latina 2 (octubre 2022).
https://www retinalatina.org/el-cinelatero-la-lucha-libre-en-el-cine/ (consulta: 22 de enero de 2023).
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oportunidad en México para que hiciera algo esencial, valioso y yo siempre me
empeié en creer que acabaria por ser un gran director de peliculas. Entonces, alld
conseguimos trabajo de extra. Realicé mi primera cinta muda, El destino, donde
Emilio participé como actor.'>*

Chano Urueta olvid6 el derecho, filosofia, ingenieria y mecanica para dedicarse de
tiempo completo al séptimo arte e, incluso, trabajé como asistente del cineasta ruso en
Meéxico: Sergei Eisenstein. En la década de los treinta filmé Profanacion y sefialé lo que
sigue: “queria hacer mi primera pelicula sonora, pero me enfrenté al pesimismo de los
productores. Nunca simpaticé con ellos, siempre me senti limitado por sus intereses
mercantilistas [...]. No he sido libre de hacer cine”.'®

Urueta dirigi6 a connotados actores de la época de oro; film6 mas de 150 trabajos:
Jalisco nunca pierde (1937), Los de abajo (1939), El conde de Montecristo (1941), La
nortefia de mis amores (1948), Al son de mambo (1950), Blue Demon contra cerebros
infernales (1968) y otros mas. Urueta produjo cintas de acuerdo con las circunstancias y
hechos sociales de su tiempo; mds atn: el director, escritor, productor y duefio de una
productiva carrera empirica, incentivo el cine de luchadores al dirigir La bestia magnifica en
1952. En el reparto estuvieron Miroslava Stern, Crox Alvarado, José Elias Moreno, Irma
Dorantes y Wolf Ruvinskis.

La trama de dos amigos humildes que debutaron sobre el cuadrilatero para ganarse la
vida de manera honrada; en otras palabras, se tratdé de dos aspirantes a luchadores que en su
camino para llegar a ser campeones encontraron una serie de intrigas por parte del promotor
que les ofrecié contratos arbitrarios; asi como la mujer que sembré discordia entre ellos y la
lucha libre como deporte de golpes al borde del delirio. Los personajes centrales eran de
barrios, pues alegaron que su esfuerzo, trabajo y entrenamiento, les serviria para salir de

pobres. En el filme aparecieron en la pantalla grande por primera vez alrededor de quince

159 Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional (CDCN), expediente de personalidad, Chano Urueta,
E00055. Santiago Luciano Urueta (Chihuahua, 1895; CDMX, 1979).
160 CDCN, expediente de personalidad, Chano Urueta, E00055.
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luchadores para que, de alguna manera, se difundieran las emociones entre el publico asiduo
a la Arena México.'®!

Juan Bravo escribi6 a propésito del filme: “hombres de acero, semidioses de barrio,
bestias humanas, mujeres perversas en accion. La fama, aplausos, amistad, amor, celos, lujo,
miseria, lealtad, traicién, brutalidad y romanticismo delirante. Estas emociones se
conjugaron”.'*? E] periodista exagera en sus adjetivos; sin embargo, acierta en algunos temas
como el ascenso y descenso del campedn. La mujer falsa, seductora y fatal en papel de
Mercedes, quien se definié a si misma en estos términos: “siempre he querido encontrarme
con un hombre asi. Un poco timido que no sepa muchas cosas; que haga caso de todos mis
caprichos y que sea fuerte como una roca para defenderme de los demads, para pelearse por
mi,’.163

Ademas de la lucha, el filme permite acercarse al andlisis de género, pues representa
dos mujeres de personalidad opuesta: Teresa y Mercedes. La primera abnegada, obediente y
hogarefia; la segunda, independiente, elegante y rebelde. Esta tltima, objeto de diferentes
comentarios por parte de David y Carlos: “una mujer falsa”, “ni siquiera por una mujer hemos
roto esa amistad porque nos hubiera perjudicado en la lucha” y “este oficio y las mujeres no
se llevan”.'* El drama canaliz6 diferentes sentimientos negativos hacia una fémina que, por
medio de intrigas, separ6 a los amigos hasta conseguir un enfrentamiento arriba del ring.

Otro elemento visible esta relacionado con la publicidad de lucha libre en cartelera,
prensa y television dentro de la pelicula. El director filmo distintas funciones en arenas del
Distrito Federal y Estados del pais: Guanajuato, Zacatecas, Durango, Chihuahua, Nuevo
Leo6n, Tamaulipas, Veracruz, Puebla y Estado de México. El dato confirmé la expansion del
espectaculo de la lucha libre hacia distintas coordenadas. La prensa exhibié encabezados en

primera plana como el Excélsior, principal diario de circulacion nacional: “Dinamita obtiene

161 Ellos fueron Enrique Llanes, Rito Romero, Rail Romero, El Buldog, Jack O“Brien, Cavernario, El Verdugo,

Eduardo Bonada, Fernando Osés, Mario Llanes, Sergio Llanes, Arturo Garcia, Lobo Negro, Juventino Romero
y Joe Silva.

162 Bravo, “El cine de luchadores mexicano”, 89-128. Raiil Criollo y Jorge Caballero, “El estante de lo insélito.
La lucha libre. Escenario de colosos”, La Jornada, 9 de mayo de 2018, seccion cultura.

163 Canal de YouTube, “La bestia magnifica (Lucha libre) 1953, Titanes Del Ring,
https://www.youtube.com/watch?v=hx4XhQblwYg&t=741s. Chano Urueta, La bestia magnifica, 15:25
minutos.

164 Canal de YouTube, “La bestia magnifica”, 1:23 min., 1:12:20 min. y 1:17:46 min.
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el campeonato de peso medio de la Republica” y “Regresa la Bestia. La Bestia magnifica
sorprende al mundo deportivo reapareciendo para disputarle el cetro del campeonato nacional
de los medios”.'® El cronista narrd estos eventos y dio voz a dichos encabezados.

El melodrama recibié dos premios Ariel por edicién a Jorge Bustos y mejor actor de
cuadro a José Moreno; a su vez, la cinta recibi6 una critica de Positif, revista cinematografica
francesa: “el tema fue horrorosamente convencional, golpes en primer plano y aullidos del
publico afiadieron a esa violencia un cierto horror”.'° En efecto, el deporte de vuelos y lances
significé una metdfora de lucha por la vida y la linea invisible entre perder o ganar. Las
siguientes frases en la pelicula lo constataron: “tenemos que acostumbrarnos a recibir y
aguantar toda clase de golpes”, “Diez afios para llegar a ser muy poca cosa y ocho meses para
no ser nada”.!'’

Integrante de Produccion Rodriguez Hermanos, Joselito Rodriguez film6 Huracdn
Ramirez, un melodrama familiar. Los protagonistas centrales pertenecieron a una familia
compuesta por un padre y tres hijos; en su intento por resolver sus problemas econémicos, el
hijo mayor se incorpora a la lucha como Huracdn Ramirez sin que se enterase su progenitor:
Tonina Jackson. Emilio Garcia Riera notifica que el género de luchadores impuso una actitud
estética en los villanos al no utilizar armas;'®® mas alld de imponer estéticas, el filme familiar
omite la figura paterna; ya que en ocasiones parece ser una nifia que reprende de manera
frecuente a su papd y hermanos.

Joselito Rodriguez apel6 al escenario del cuadrilatero como punto de encuentro en
que se debatieron a duelo distintas personalidades en familia. El rodaje abrié puertas del
celuloide por segunda vez a luchadores de temperamento: Médico, Bulldog, Frank Bucher,

Lobo Negro, Bello Califa, Gardenia Davis, Jesus Carranza, Enrique Llanes y Jack O Brien.

165 Canal de YouTube, “La bestia magnifica”, 1:36:03 min.

166 Casa productora: Producciones Hidalgo; Productor: Fidel Pizarro, Director: Chano Urueta; Argumento:
Neftali Beltran; Fotografia: Agustin Jiménez; Musica: José de la Vega; Sonido: Javier Mateos; Escenografia:
Gunther Gerszo; Edicién: José W. Bustos; Reparto: Miroslava, Crox Alvarado, Wolf Rubinskis, José Elias
Moreno, Irma Dorantes...; Pais: México; Afio: 1952 y Duracién: 135 minutos. Centro de Documentacion de la
Cineteca Nacional, expediente de pelicula A-04545. An6nimo, Positif, nim., 54, s.f. Revista de cine francés
fundada por Bernard Chardere (Lyon, 1952). https://bo.wikiqube.net/wiki/Positif_(magazine) (consulta 24 de
octubre 2021).

167 Canal de YouTube, “La bestia magnifica”, min. 3:50 y 20:43 min.

188 Garcia, “La década perdida”, 215-16.
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Tonina Jackson y Huracdn Ramirez disputaron el protagonismo del filme; padre e hijo
discutieron sin llegar a una violencia verbal o fisica. Huracdn pidié a Tonina que dejara de
luchar; mientras que este reviro: “ti dedicate a estudiar”. Huracdn ayudd en el sustento
familiar; por tal motivo incursion6 en la lucha.

Joselito Rodriguez permitié que el narrador de la lucha saliera a cuadro; en este caso,
Pedro “Mago” Septién destil6é naturalidad en cada frase y comentario. El “Mago” Septién
ofreci6 catedra; utiliz6 en tiempo y ritmo palabras del llaveo en narrativas peculiares: tijeras
voladoras, tirabuzén, pinza voladora, patada voladora, ranas, tope volador, candado volador,
canguro y nelson. Cuando el Bulldog cae sobre las gradas del pablico, Septién narra: “una
chiquita de 15 afios se quité el zapato y golped al Bulldog; mientras que el referi se enfrent6
contra la multitud”.'® La escena adquiria significado porque desde entonces el publico se
involucraria hasta formar parte del especticulo deporte. Huracan Ramirez revelaria su
identidad sin prejuicios; a comparacién de Santo que si tendria sentido guardar secrecia.

René Cardona y José Guadalupe Cruz, director y argumentista, filmaron El
Enmascarado de plata, producido por FILMEX. Cesdreo Gonzalez, el “Médico”, colabord
como principal figura de esta cinta en series de tres capitulos. La trama de ciencia ficcion y
manufactura Cruciana intentd recrear para el cine un superhéroe enmascarado desde la
primera escena: “esta ha sido la historia de un hombre que pretendié esclavizar a la
humanidad y de otro que logré impedirlo”.'”® Cardona y Cruz imprimieron al protagonista
dotes de emisario de la justicia, aliado de la policia y hombre de ciencia, marcas endebles en
la produccion editorial de Cruz y cinematografica de Cardona.

El universo del historietista estuvo presente cuando difundi6 mensajes que
posicionaron al pugil en dimensién de redentor: “asi como el Médico, jlucha por el bien!

Hombres como €l hacen falta en este mundo para que vayamos a un horizonte de eterna

169 Canal de YouTube, “Huracdn Ramirez 1953 Joselito Rodriguez”, Garza Vision,
https://www.youtube.com/watch?v=_MjqylakIBS8. Joselito Rodriguez, Huracdn Ramirez, 24:30 min.

170 Casa productora: Filmex; Productor: Antonio del Castillo; Director: René Cardona; Argumento: José G.
Cruz; Fotograffa: Rail Martinez; Musica: Rafael Carrién; Sonido: Enrique Rodriguez; Escenografia: Jorge
Fernandez; Edicion: Rafael Cevallos; Reparto: Victor Junco, Crox Alvarado, Luis Aldds, René Cardona Jr., el
“Médico Asesino”, entre otros; Pais: México; Afio: 1952 y Duracion: 125 minutos. CDCN, expediente de
pelicula A-03937. Canal de YouTube, “El Enmascarado de Plata (1954)”, Classic Cinema,
https://www.youtube.com/watch?v=nOilBELo07sM. René Cardona, El Enmascarado de Plata, 1:54 s.
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paz”."" The Mexican film Bulletin en su editorial menciona que la pelicula podria ser la
primera en presentar un héroe enmascarado; sin embargo, “resulté complicado identificar al
héroe del luchador porque el personaje de bata blanca no se diferencié entre el luchador
profesional y luchador enmascarado contra el crimen”.!”?

A pesar de la critica, el especialista en cine camp, Juan Bravo, consigné otra vision:
relato de estética, sigui6 el patrén narrativo del folleto de mercenarios, policias y periodistas;
chicas en peligro, villanos y un enmascarado justiciero que irrumpié conductas criminales.
El Médico colaboraria desde su laboratorio secreto e interceptaria radiofrecuencias de
policias y villanos para abordar, raudo y veloz, la motocicleta y acudir a la escena del delito.
Sortearia peligros, trampas y cautiverios. Esta estructura anticiparia el guion y estilo de
muchos formatos filmicos de luchadores enmascarados.!”

En efecto, El Enmascarado de plata lleg6 a ser germen del estilo narrativo
cinematografico de lucha libre; sin duda, el mérito del superhéroe enmascarado pertenecié a
los principales artifices: Cruz y Cardona. Los dos insertaron un personaje en la cultura de
consumo popular. El contexto histérico de la Guerra Fria favorecié para posicionar a Santo
en la sociedad, pues ante el miedo e incertidumbre provocados por un enemigo imaginario
que amenazo la existencia, se necesitd un salvador o redentor. El lanzamiento del Médico al
mercado cinematografico resultaria diacrénico; no obstante, la pelicula se convertiria en
experimento de laboratorio. En 1958, Santo aparecié en la coyuntura de la Guerra Fria,
circunstancia histérica que definié su ascension al mercado del cine.

La pelicula abriria interrogantes a partir de atribuciones a seres de otra indole como
posibles autores de desastres naturales. Una voz en off explicaria: “sigue el desfile de
calamidades; ;estaremos ante un hecho mdas desconcertante que la aparicion de platillos
voladores?, ;estaremos siendo victimas de féormulas de destruccion?, ;jhabra alguien detrds
de todo esto?”.' Dichas especulaciones mantendrian entretenido al espectador para luego

darse cuenta que el misterio estaria presente en toda la pelicula porque, por un lado, existiria

17! Canal de YouTube, “El Enmascarado de plata”, 2:03:31 s.

172 The Mexican filn Bulletin 2, CDCN, expediente de pelicula A-03937.
173 Bravo, “El cine de luchadores mexicano”, 89-128.

174 Canal de YouTube, “El Enmascarado de plata”, 2:55 min.
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una banda gansteril asaltabancos estilo afios cincuenta controlada por el jefe desde su oficina
y, del otro, un luchador enmascarado de uniforme médico que conduciria una motocicleta.
José Guadalupe Cruz destaco las cualidades del Médico como hombre invencible; su
vida pasé a segundo término cuando traté de salvar al mundo. Helena le pregunta: “;estd
usted herido?”. Contesta de inmediato: “no, no tiene importancia”. Entonces, Helena suspira:
“;el Médico!”.'”> A su vez, el guionista le dicté consejos de economia y altruismo: “mueva
ese dinero, construya escuelas, asilos, gimnasios. Hay nifilos que han estado en la miseria por
culpa de gente como usted”.'® El Médico usa la fuerza fisica para desarticular una banda
gansteril ataviada de traje, sombrero y pistola; utiliza un laboratorio secreto equipado con
hondas de comunicacidn, mapas urbanos, luces, transmisiones y micréfonos. En este didlogo,

Cruz le otorgd un origen fundacional, caracteristica comin en los héroes:

Cuando yo tenia tu edad ultimaron a mi padre. El fue un gran médico y hombre de
ciencia, me ensefié muchas cosas. Un dia descubri a los culpables y lo logré; entonces
comprendi que el débil necesita ayuda y me hice médico como mi padre para estar
mas cerca del dolor y combatir el mal en la sombra. ;Por qué se cubre la cara? —Algun
dia lo sabrds como sabrds también que la gente mala me dice barbaro porque soy
implacable con los malos.!”’

El pacto de caballeros sell6 la incégnita de su identidad; pero ;quién fue el Médico?,
la respuesta quedd en imaginacion del espectador. René Cardona incluyé actos de escapismo
y encabezados de El Noticiero: “se desatd una ola de atracos” y, cerca del final, una funcién
de lucha libre narrada en voz del incomparable Marqués de Querétaro: Pedro “Mago”
Septién.

Ahora bien, Francisco Peredo precisé en Alejandro Galindo, un alma rebelde en el
cine mexicano, que en sus peliculas se encontraron alusiones o hechos del momento, temas
especificos del pasado y, en otros casos, referencias, didlogos o secuencias de sucesos del

presente. '”® En este margen, Galindo dirigi6 Dicen que soy comunista (1951), filme

175 Canal de YouTube, “El Enmascarado de plata”, 10:58 min
176 Canal de YouTube, “El Enmascarado de plata”, 10:32 min.
177 Canal de YouTube, “El Enmascarado de plata”, 43:43 min.
178 Francisco Peredo Castro, Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano (México:

CONACULTA/IMCINE/Miguel Angel Porria, 2000), 125.

80



fundamental para entender el impacto de la Guerra Fria en el cine mexicano. Alejandro
Crespo puntualiza lo siguiente: “la difusion de propaganda en contra del enemigo comunista
y a favor de valores nacionales y democraticos fueron de la forma mads simple; es decir,
utilizaron esquemas puestos en practica y, por tanto, identificados por el espectador”.!”

En Estados Unidos se habian filmado The Red Menace (Springsteen, 1949) y Mi hijo
John (McCarey, 1951), posibles referentes de Galindo para su produccién. Benito Reyes se
incorpora al Partido Radical de Juventudes Revolucionarias de Vanguardia (PRJRV), pero
pronto descubre que los dirigentes implementan practicas fuera de la ley. El partido radical
defiende una concepcion ateista; busca adoctrinar al pueblo y extiende sus cuadros politicos.
La comedia presenta imdgenes, didlogos y mensajes en aras de difundir una visién politica e
1deoldgica antisocialista; también, presencia similitudes en relacidon con el PRI y el sistema
corporativo sindical.

En 1952, Producciones Galindo Hermanos, S.A. presentaron El beisbolista fenomeno
de Fernando Cortés. A partir del filme sucedieron una serie de titulos asociados con el
deporte: El luchador fenomeno, El aviador fenomeno 'y El futbolista fenomeno. Todas estdn
protagonizadas por Adalberto Martinez “Resortes”. Fernando Cortés intentd compaginar
comedia, comicidad y lucha libre. En este cine aparecieron secuencias de lucha libre y
entrenamientos; carteles de publicidad, prensa deportiva, comentaristas deportivos (“Mago”
Septién) y luchadores: Médico, Bulldog, Tonina Jackson, Lobo Negro, Lalo, el “Exético”,
Firpo Segura, Hombre Montafia, Juventino Romero y Sergio Llanes.

Los cuatro directores mencionados fueron una columna vertebral del género
cinematografico; cada uno dejé su marca personal. El cine de luchadores encontré a su
publico en sectores populares urbanos; su estreno sincronizé con el triunfo de Santo sobre
Black Shadow, explosion de historietas o comics, transmision via sefial satélite y difusion del
espectaculo teatral deportivo. En la lucha libre destacaron nombres de pila en inglés,

presencia de luchadores mexicanos y extranjeros en el cine; por ejemplo, Fernando Osés y

17 Martinez participé en Platillos voladores (Julidn Soler, 1955); Garcia, Breve historia del cine, 225-227,
Crespo, El cine y la industria, 153-157. Antonio Montes de Oca, La pesadilla roja, Festival Internacional de
Cine de Donostia-San Sebastidn, San Sebastian, 2004.
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Wolf Ruvinskis. Este dltimo emigré de Europa a Argentina; ahi se empefié en practicar judo,
box y lucha amateur; luego debuté como luchador y actor.

La version historiogréfica del tema hizo caso omiso que entre 1952 y 1959 produjeron
otras cintas bajo la férmula de José Guadalupe Cruz; es decir, héroes enmascarados. En esta
temporalidad surgieron las primeras mixturas de lucha libre y géneros de ciencia ficcion,
horror y terror; asimismo, se traté de una coyuntura porque la primera generacién de
luchadores en el cine decay6 para, a inicios de los afios sesenta, dar paso a la segunda
encabezada por Santo, Blue Demon y Mil Mdscaras. Las siguientes peliculas cerraron el ciclo
de proyecciones en los cincuenta: Sindicato de telemirones (Cardona, 1953), El monstruo
resucitado (Urueta, 1953), La sombra vengadora (Baledon, 1954), El secreto de pancho villa
(Baledon 1954), El tesoro de Pancho Villa (Baledén, 1954), El ladron de caddveres
(Méndez, 1956), Los tigres del ring (Urueta, 1957), La momia azteca contra el robot humano
(Portillo, 1957) y La dltima lucha (Soler, 1958).1%

Fernando Osés participé en La Sombra vengadora, donde se convirtié en justiciero
enmascarado, detective y hombre de ciencia. La trama gira alrededor de cientificos,
laboratorios y formulas secretas; ademds de persecuciones policiacas, bandas criminales,
pistoleros trajeados y de sombrero, liderados por Mano Negra, quien busca apropiarse de una

férmula. El héroe recae en la Sombra vengadora, amigo del desamparado:

No se mueva, soy la Sombra, un amigo. No tema, ya debieron hablarle de mi.
Escuche: no vaya a la cita que acabaron de darle. Yo iré antes al km 13, si no es una
trampa regresaré a decirselo. Haga lo que le digo.

(Quién es usted?, ;por qué se oculta?

Le aseguro que soy un amigo.'®!

La sombra vengadora posee habilidades de escapista; tiene siete vidas y, en ocasiones,

ejecuta acrobacias; ademads, espia por medio de aparatos de comunicacion; implementa

180 Garcia, Breve historia del cine, 193. El western promocion6 aventuras rancheras y héroes enmascarados: El
lobo solitario (Orond, 1951), El dguila negra, (Peén, 1953) y El diablo a caballo (Aguilar, 1954).

181 Sitio web de Facebook, “La sombra vengadora vs la mano negra (1956)”, PLAN 9,
https://www.facebook.com/100048105651423/videos/la-sombra-vengadora-vs-la-mano-negra-
1956/962409304577587/. Rafael Baledon, La sombra vengadora, 38:13 min.
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métodos de investigacion; recaba datos, pistas y formula hipétesis. El personaje imparte
justicia desde la sombra en virtud de prevalecer la ley.

La hija del Dr. Williams antepuso su vida para que la férmula no cayera en poder de
Mano Negra: “no cedas, papd. Aunque sea cierto lo que dijo, no cedas; mejor morir que darles
el secreto. No cedas, hards infelices a miles de personas; no cedas, papa. No cedas”.'®? El acto
de inmolarse por la humanidad se interrumpe cuando salvan a la hija como moneda de cambio
por la férmula; sin embargo, la organizacion del mal es abatida en medio de musica western
y, una vez capturado, su jefe resulta ser Igor, sirviente del Dr. William. El titular de la policia
pregunta: ;quién ha sido la Sombra? El Dr. William aludi6: “la Sombra, un héroe de verdad

que luché por la ciencia y el bien de la humanidad”.!®3

Imagen 13. Cartel de La sombra vengadora. Fuente:
https://www.benitomovieposter.com/catalog/la-sombra-
vengadora

Fernando Méndez confecciond El ladron de caddveres, pelicula que ha sido
considerada por los criticos de culto, debido a la fusién de horror y ciencia ficcién. Méndez
dio cabida a Crox Alvarado, Wolf Ruvinskis, Lobo Negro, Alejandro Cruz y otros

luchadores. Similar a las de 1952, incorpora notas y encabezados de Excélsior en su intencién

182
183

Sitio web de Facebook, La sombra vengadora, 1:06:41 min.
Sitio web de Facebook, La sombra vengadora, 1:24:26 min.
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de divulgar una serie de conductas ilicitas. El filme resalta didlogos de luchadores y, sobre
todo, féminas de clase media en representacion de la mujer autosuficiente. En otra tesitura,
otra pelicula denominada Los tigres del ring se proyecta mediante formatos de episodios en
que participan mds de una veintena de gladiadores.

Producciones Calderdn filmoé La momia azteca contra el robot humano, hibrido del
denominado cine “autoctono”. A partir del horror, la modernidad entr6 al cine de luchadores
mediante escenas de edificios, avenidas, parques y coches. Asimismo, la prensa exhibi6
titulares como “El peligroso bandido nuevamente escapd de la policia”; en tanto, la radio
comunicé: “parece que la policia es impotente para capturar al bandido conocido con el
sobrenombre de ‘Murciélago’ que se dedicd a asaltar impunemente. Se cree que fue un
famoso hombre de ciencia”.!$

Las familias de ingresos medios se representaron en este filme; mientras que la
justicia detuvo al Murciélago de mdscara negra, sombrero y capa. En ocasiones se vieron
escenas surrealistas; por ejemplo, cuando intentaron destruir a la momia azteca con la cruz

religiosa.

184 Canal de YouTube, “F1958 La momia azteca contra el robot humano México”, The World Cinema Hub,
https://www.youtube.com/watch?v=IJqWD7PHk77s. Jorge Portilla, La momia azteca contra el robot humano,
2:27 y 2:35 min.
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Rafael Avifia anota que “La momia azteca, La sombra vengadora y otras mds fueron
una muestra irrebatible del ingenio y delirio de un género legitimo en su etapa experimental
de blanco y negro”.'® En 1958, Julidn Soler entrega La iiltima lucha; en si mismo, el titulo
se convirtié en alegoria del fin de una etapa del cine de luchadores para dar paso a un periodo

de apogeo que abrieron Fernando Osés, Joselito Rodriguez y Santo.

B) Las primeras proyecciones y la imagen del otro

El régimen militar de Fulgencio Batista en Cuba (1952-1959) present6 una crisis de poder y
poco después fue destituido de manera radical mediante un levantamiento guerrillero desde
Meéxico. El movimiento revolucionario en la isla del Caribe trasladé la Guerra Fria hacia
América Latina; por lo que EU manifesté su preocupacion por el avance de gobiernos
socialistas y la propagacion del “comunismo” soviético. El gobierno mexicano mantuvo una
postura politica neutral frente a la Revolucién Cubana; en caso contrario, hubiese
desencadenado una “crisis diplomatica” con el gobierno estadounidense. En su doble
discurso condend el bloqueo a Cuba, pero también manifestd ser complice de la lucha
antisocialista.

Los revolucionarios, Fidel Castro, Ernesto “Che” Guevara, Camilo Cienfuegos y
otros, adquirieron caracteristicas de élite politica y se posicionaron al frente del gobierno
cubano; mads tarde, sentaron el precedente de Estado socialista desde el punto de vista
1deoldgico guerrillero en paises latinoamericanos. El giro radical del movimiento prendi6 los
focos de contencién comunista estadounidense que mediante estrategias militares sufragd
golpes de Estado, impuso dictadores e implement6 ticticas de contra insurgencia guerrillera.

El triunfo de la Revolucion Cubana y el cine cubano influyeron en Latinoamérica.
Las cinematografias de Chile, Argentina y Brasil se sumaron a la corriente del Nuevo Cine
Latinoamericano en que surgieron representantes y cineastas de talla internacional: Glauber
Rocha, Alfredo Guevara, Tomds Gutiérrez, Julio Garcia, Patricio Guzman, Miguel Littin,

Radl Ruiz, Fernando Solanas y Octavio Getino. El renacimiento cinematografico se

185 Rafael Avifia, “Muerte subita. El arranque de un género en permanente estado de delirio” en ;Quiero Ver
Sangre!, 23.
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desenvolvid en el ambiente politico de izquierda y contra la enajenacion del cine imperialista
(expresion de la cultura de masas en funcién del consumidor acritico), la industria del
espectdculo y el subdesarrollo intelectual, social, econémico y cultural.

Mediante el cine se intentd integrar a Latinoamérica; de igual modo, cineastas
denunciaron el colonialismo por medio de imdgenes en movimiento, quienes ahondaron en
la pobreza, marginacion y sometimiento de los pueblos del Tercer Mundo; en otras palabras,
pretendieron convertir al cine en instrumento de lucha social por la liberacién nacional. ;Qué
tanto persuadié el Nuevo Cine Latinoamericano a productores y directores en México? La
industria nacional dependia en su mayor parte del presupuesto oficial, pues el gobierno no
autorizaba recursos y subsidios econdmicos del Banco Cinematografico. Asi que resulté casi
imposible que directores optaran por vias independientes.

Dias antes de que la revolucion tomara La Habana, Joselito Rodriguez terminaria de
filmar Santo contra el cerebro del mal (1958) y Santo contra los hombres infernales (1958).
En una declaracion del primer actor Joaquin Cordero, Santo preparaba su retiro del escenario
que le habia dejado més ovaciones del publico que triunfos. El actor narra su experiencia al
lado del entonces novato en artes escénicas: “Fernando Osés y yo lo encontramos en su
camerino. Al vernos hizo sefias de que nos retirdramos, pero Osés le dijo: no te fijes, profesor.
El Santo me mir6 por los ojales de su mdscara y sin decir palabra me extendié la mano.
Después se quitd la madscara y tras ella el incégnito Guzman de tez morena, cejas pobladas,

calvo y de pocas palabras™.!8

Imagen 15. Credencial de Rodolfo Guzmén Huerta.
Fuente: https://m.facebook.com/SantoEnmascaradoPlata/photos/la

18 CDCN, exp. de pelicula A-05392. Garcia, Breve historia, 271-275.
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El propio Cordero menciona detalles de las travesias que pasaron durante el rodaje,
pues accedieron a limitados presupuestos, anduvieron a “salto de mata” y abandonaron la isla
antes de que triunfara el Movimiento 26 de julio de espiritu guerrillero y revolucionario. De
acuerdo con Alvaro Fernidndez, a pesar de la fama del personaje en la historieta, los
productores tardaron en percatarse de sus posibilidades comerciales: “Osés puso fe ciega en
Santo, pues se convertiria en argumentista de veinte peliculas y, en gran medida, lo llevé al
éxito cinematografico.'¥’

En 1952, Fernando Osés, personaje imprescindible en la carrera cinematogréfica del
Santo y construccién del héroe popular, arrib6é a México por invitacion del promotor y duefio
de la EMLL: Salvador Lutteroth. Osés prob6 suerte en la Arena México; después incursiond
de manera empirica como argumentista, actor, director y productor de cine; protagonizé La
Sombra Vengadora (1956) y colaboré en otros guiones cinematograficos. Fernando Osés
asevera que la lucha profesional fue cimiento de su actividad cinematogréfica y considera
que su deber en la escritura de historias de ficcidn y aventuras.'®® En realidad, Osés poseia un
espiritu capitalista que le revelaria el triple 0 mas de ganancias al incursionar como actor o
guionista de cine que continuar como luchador; no obstante, su actividad deportiva y mente
creativa coincidirian para abrirse camino en este campo.

El personaje de casi veinte argumentos y villano en algunas peliculas contribuy¢ al
cine de luchadores; mas aun: motivo su relanzamiento al mercado de consumo cultural.
Fernando Osés persuade a Santo para que se integre al Séptimo Arte sin imaginar que su
carrera en la pantalla: “se me ocurrié que el ingreso del Santo era una buena idea comercial
y durante un afio lo propuse a varios productores, pero nadie aceptaba. Enrique Zambrano y
otros fuimos a Cuba a filmar mis argumentos; tal como lo imaginaba, resultaria un éxito”.'s

Los cines Colonial, Cosmos e Insurgentes promocionaron Santo contra el cerebro del
mal; 1a pelicula ofreci6 una postal de ciudad caribefia antes de que se derrumbara el régimen

militar de Fulgencio Batista: autos, edificios, bulevares, hoteles, bancos, restaurantes, bares,

187 Fernandez, Santo, el Enmascarado de Plata, 132.

188 https://www.pressreader.com/ (consulta 20 de octubre de 2022).
http://escritores.cinemexicano.unam.mx/biografias/O/OSES fernandez fernando/biografia.html (consulta 20
de octubre de 2022.

18 De la Vega, Los luchadores del cine, 54-55.
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cabarets y casinos (referentes de la vida bohemia). En este primer drama policiaco, ciencia
ficcién y aventura, Santo lucharia contra tres bandidos que después lo llevarian al laboratorio
del doctor Campos, quien lo someteria a su voluntad. El justiciero de nombre Incégnito
llegaria a la guarida del mencionado doctor junto con la policia; al verse rodeado seria
vencido.' La narrativa presenta al clasico cientifico de aspecto occidental que intenta vender

sus experimentos y férmulas secretas a potencias extranjeras.

Imagen 16. Cartel cinematografico de Santo contra cerebro
del mal. Fuente: https://www.zomboscloset.com/zombos

La policia y el villano doctor Campos desatan una lucha de poder; en ese sentido, la
trama presenta contrapesos sociales y politicos. Fernando Osés los lleva a enfrentarse de
manera fisica; mientras el Incognito y Santo desafian el cuerpo de seguridad del cientifico.
Santo pareceria mas “espectador” que protagonista; no obstante, aportaria su estilo aéreo,
pero erraria en el arte histriénico. Rafael Avifia ha hecho hincapié en que el productor y
director dejaron en duda el papel del enmascarado; en cambio, dirigieron los reflectores a

Joaquin Cordero e Incognito (Fernando Osés). El tultimo didlogo entre agentes dio

190 Casa productora: ATICCA; Productor: Jorge Garcia; Director: Joselito Rodriguez; Argumento: Enrique
Zambrano; Fotografia: Carlos Najera; Musica: Salvador Espinosa; Sonido: Modesto Corvizén; Escenografia:
Roberto Miqueli; Edicion: Jesis Echeverria; Reparto: Santo, el “Enmascarado de Plata”, Joaquin Cordero,
Norma Judrez, Alberto Insda, Enrique Zambrano, Fernando Osés, entre otros; Pais: México/ Cuba; Afio: 1958
y Duracién: 70 minutos. CDCN, exp. de pelicula A-05392. Garcia, Breve historia, 230-231.
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continuidad al héroe de papel e impulsé al héroe cinematografico, redentor del mundo y

promotor de nociones abstractas y ambiguas: bien, paz y justicia.

Teniente: ahi van mis mejores amigos.

Subteniente: y los enmascarados ;qué fue de ellos?

Teniente: el Incégnito solo sufrié una leve herida. Ahi van los dos.

Subteniente: [...] pero ;de qué nacionalidad son?, ;por qué se cubrieron el rostro?
Teniente: son ciudadanos del mundo, su deber no tiene fronteras. Cubrieron su
identidad detras de una mdscara para hacer el bien a la humanidad.'!

Los conceptos inmateriales fueron simples metiforas que podrian encontrarse en el
lejano horizonte.

En Santo contra los hombres infernales, una version similar a la anterior y difundida
en el cine Colonial, participaron los mismos personajes en espacios, didlogos y dramas.
Joaquin Cordero asume el papel de Agente secreto internacional para desarticular una banda
criminal. Diferentes escenas se desenvuelven sobre el océano Atlantico; sin embargo, el
publico notaria el reciclaje de diversas tomas de la primera e, incluso, del didlogo donde se

reafirmarian los atributos heroicos del Santo:

Teniente: jahi se van mis mejores amigos!

Subteniente: y el enmascarado, ;qué fue de é1?

Teniente: el agente solo sufrié una leve herida. Ah{ van los dos.

Subteniente: pero ;de qué nacionalidad es?, ;por qué se cubri6 el rostro?

Teniente: es ciudadano del mundo, su deber no tiene fronteras. Cubrié su identidad
detrds de una mdscara para hacer el bien a la humanidad.'

Las peliculas dejaron ver que Rodolfo Guzmén poseia limitados recursos draméticos;

a pesar de ello, los didlogos finales tendrian mérito porque en la cultura de consumo

191 Canal de YouTube, “Santo contra Cerebro Del Mal 1958, The 3 Coyotes,
https://www.youtube.com/watch?v=18ah y-OhKw. Joselito Rodriguez, Santo contra el cerebro del mal,
1:09:33 minutos.

192 Casa productora: ATICCA; Productor: Jorge Garcia; Director: Joselito Rodriguez; Argumento: Enrique
Zambrano; Fotografia: Carlos Najera; Musica: Salvador Espinosa; Sonido: Modesto Corvizén; Escenografia:
Roberto Miqueli; Edicion: Jesus Echeverria; Reparto: Santo, el “Enmascarado de Plata”, Joaquin Cordero, Gina
Romand, Jorge Marx, Enrique Zambrano, entre otros; Pais: México/ Cuba; Afio: 1958 y Duracién: 74 minutos.
CDCN, exp. de pelicula A-05393. Canal de YouTube, “Santo contra los Hombres Infernales #72 Afio 1958.
Joaquin Cordero, Gina Roman, Jorge Marx”, Chronolégica History,
https://www.youtube.com/watch?v=3G7LNFrovQ4. Joselito Rodriguez, Santo contra los hombres infernales,
1:12:38 minutos.
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socializaron y comercializaron estampas del héroe ecudnime que lucharia por el bien al estilo
justiciero estadounidense. Los primeros dos filmes impulsaron un perfil heroico que
congenid carencias de seguridad y justicia en la sociedad mexicana presa del miedo latente
por la Guerra Fria, pero también con la estrategia del sistema politico en su ofensiva contra
enemigos publicos e imaginarios. Emilio Garcia Riera refiere que el “Enmascarado de plata
reoriento la alegoria del luchador y confirmé sus actos de bondad envueltos en el manto
mistico del nombre”.!

En 1959 se estrend El enmascarado justiciero de Joselito Rodriguez en el cine
Colonial. Esta cinta cerré la década; por lo tanto, la taxonomia de la otredad represent6 a
individuos propios de los afios cincuenta: pistoleros, bandoleros, sirvientes, espias y
maleantes. Los villanos fueron protagonistas ambiciosos en busca de fama, dinero, poder y
riqueza; por lo comin organizados en estructuras o redes criminales lideradas por un
enmascarado negro, quien detentaba el poder.!** EI misterio rondaba al villano, quien en
ocasiones estaba fuera de cuadro y solo se escuché su voz; los maleantes utilizaron armas

para enfrentar a la policia. El modus operandi consisti6 en asaltar bancos y robos de férmulas.

1. El “Adalid” del bien y la justicia

En 1960, la industria cinematografica produjo alrededor de 100 peliculas en comparacién
con Inglaterra (47), Italia (18), Alemania (16) y Francia (15)." El dato confirmaria que la
industria se recuperaba después de presentar una crisis de produccidn; sin embargo, habia
pasado por transformaciones técnicas y gremiales; puesto que intelectuales, escritores y
cineastas independientes demandarian repensar el cine. Esta corriente alterna abridé un
proceso de autonomia en que cineastas produjeron peliculas desde una postura intelectual.
La Universidad Nacional Auténoma de México alentaria una escuela para formar cineastas;

mientras los estudiantes divulgaban cine europeo hacia un piblico mas amplio.

193 Garcfa, “La década perdida”, 216.

194 Cfr. Gdngsters contra charros (Orol, 1947), Susana Sosenski y Gabriela Pulido, Hampones, pelados y
pecatrices. Sujetos peligrosos de la Ciudad de México (1940-1960) (México: FCE, 2019).

195 Maria L. Amador y Jorge Ayala, Cartelera cinematogrdfica, 1960-1969 (México: UNAM, 1986), 425.
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Andrew Syder, Dolores Tierney y Doyle Green recurrieron al concepto Mexploitation
para, de acuerdo con Silvana Flores, “condensar rasgos de esta mixtura entre cine de horror,
ciencia ficcion y terror de bajo presupuesto y calidad técnica; lucha libre y narraciones de
monstruos mexicanizados (vampiros, hombres lobo y momias), debido al valor cultural que
tuvieron sobre publicos y su explotacion en la industria cinematografica”.!”® Doyle Greene
reafirmé que el aspecto mas conocido del cine de horror fue la incorporacion de lucha libre;
por consiguiente, detond una produccién de peliculas con una figura sobresaliente de la
cultura popular mexicana: Santo.'”’

A decir de Silvana Flores, las peliculas de luchadores mixturados reflejaron una época
de transformacion en la industria hibrida y culto a la sencillez de recursos, estereotipos sobre
el imaginario cultural e ingenuidad del espectador que buscaron un espacio de
entretenimiento. Doyle Greene sefiala que, sin duda, los afios cincuenta vieron al horror como
principal circunstancia de la era mexploitation.'® A partir de Santo contra las mujeres
vampiro se dio una mixturizacion en el cine de luchadores y comenz6 su produccién hacia
mercados exteriores.

En la década de los sesenta se presentaron distintas ofertas del cine de luchadores; en
su mayoria filmadas por Federico Curiel, Alfonso Corona, René Cardona, José Diaz, Chano
Urueta, Benito Alazraki y Joselito Rodriguez, protagonizadas por Santo, Blue Demon, Mil
Mascaras, Neutrén y Huracdn Ramirez. El Santo despuntaria como producto comercial y
consumo cultural que mediria fuerzas contra otros formatos de villanos en el contexto dlgido
de la Guerra Fria. Este acontecimiento provocaria que ahora el Enmascarado de plata
enfrentara seres del mds all4, extraterrestres y monstruos de literatura universal: Drécula,
Hombre lobo y Frankenstein. En esta secuencia se filmaron en 1960, las siguientes peliculas:
El rayo de Jalisco (Sonora, Tlacapan e Hipédromo); en 1961, Frankestein, vampiro y CIA
de Alazraki (Orfedn); por ultimo, Asesinos de la lucha libre de Manuel Muiioz (1961), vista

en Palacio Chino.

196 Silvana Flores, “Entre monstruos, leyendas ancestrales y luchadores populares: la insercién del santo en el
cine fantastico mexicano”, Secuencias 48 (2018): 15.

197 Doyle Greene, Mexploitation cinema: a critical history of Mexican Vampire, wrestler, Ape-Man and similar
films, 1957-1977 (EU: McFarland & Company/ Inc., Publishers, 2005): 1-3.

198 Silvana Flores, “Entre monstruos...”, 20; Greene, Mexploitation cinema, 8.
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El cine propici6 que Santo se comercializara atin més en la industria editorial; ya que
considera Orlando Jiménez en Una revista atomica que ‘“adquirié su doble condicion de
héroe ficcién e idolo deportivo. La idolatria le fue otorgada por multitudes que en ocasiones
accedio a estados de catarsis con evocaciones de religion, fanatismo y misterio”.!”> Antes de
viajar a Espafia, Benito Alazraki filmaria en 1961 Santo contra los zombis, trama de crimen,
aventura y ciencia ficcién que se exhibirfa en los cines Opera, Nacional, Popotla y Tacubaya.
En la primera toma irrumpe una pelea de dos a tres caidas sin limite de tiempo; mientras
sueltan a la vista nombres del reparto: Lorena Veldzquez, Irma Serrano, Fernando Osés,
Alejandro Cruz y otros. Los detectives piden apoyo a Santo para investigar la desaparicién
del profesor Sandoval, pues se suscitaron una serie de raptos por la ciudad y hurtos en

joyerias.

Imagen 17. Cartel cinematografico de Santo contra los
zombies. Fuente: https://www.imdb.com/title/tt0055409/

Los testigos sefialaron a supuestos zombis:

Hija: Hace dos semanas regresamos de Haiti, mi padre habia terminado un libro.
San Martin (detective): Sobre los zombis.
Hija: {Cémo lo sabe?

199 Orlando Jiménez Ruiz, “Santo Guzmén: anti-biografia de un superhéroe de la industria cultural mexicana
(reportaje)” (tesis de licenciatura, UNAM, 2010), 87.
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San Martin: No olvide que yo fui uno de sus discipulos. El més fiel seguidor de sus
teorias.

Detective: ;Cree entonces en la existencia de los zombis?

San Martin: Si, desde luego que si. El profesor Sandoval habia profundizado sobre la
psicologia de los haitianos.?®

Para hallar evidencias, agentes comisionados visitan clubes nocturnos arrendados por
contrabandistas italianos en donde se reproducen escenas de ritmos caribefios. La autoridad
ubica el refugio clandestino del cientifico que “desafio la ley de Dios y cay6 victima de sus
propias maldades”. En la ultima escena, oficiales posicionan a Santo como “Adalid” de la

justicia 'y “Apostol” de la paz:

Almada: Santo, jsiempre hace lo mismo! Nunca espera ni siquiera que le den las
gracias.

Sanmartin: ;Quién serd el Santo?

Almada: Una leyenda o una quimera. La encarnacion de lo mas hermoso: el bien y la
justicia. Ese fue el Santo, el “Enmascarado de plata.>!

Este filme continué el heroismo del plateado en su afdn de ganar batallas arriba del
ring, resolver casos a favor de la justicia y, sobre todo, alcanzar legitimidad ante el
espectador. Santo empleaba instrumentos y utilizaba laboratorios de alto voltaje contra el
crimen; es decir, ciencia y tecnologia al servicio de la justicia. Juan Bravo comenta: “el
monitor de tecnologia avanzada; se comunicaba a través de videocdmaras y gadgets como el
reloj de pulsera que integré teléfono moévil; a su vez, los villanos poseian innovadores equipos
de television donde observaron sus operaciones y, en este caso, monitoreaban androides por

control remoto’ .22

200 Canal de YouTube, “Santo vs Los Zombies - Lorena Veldzquez”, Audio Video,
https://www.youtube.com/watch?v=yjPvsjX4ngQ. Benito Alazraki Santo contra los zombies, 12:47 segundos.
CDCN, exp. de Benito Alazraki, E-00679.

201 Canal de YouTube, “Santo vs Los Zombies”, 1:19:25 segundos.

202 Bravo, “El cine de luchadores mexicano”, 89-126.
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Imagen 18. Villano en su laboratorio. Fuente:
http://www.coolasscinema.com/2012/07/santo-vs-zombies-1962-

La trilogia de Curiel-Osés empezd con Santo contra el cerebro diabdlico (1961),
pelicula de episodios en donde Fernando Osés colaboré como argumentista. Esta se exhibio
en los cines Nacional, Popotla y Tacubaya. Alvaro Fernandez ha resaltado el binomio Osés-
Santo donde el “ingenio y carisma se convirtieron en méquina industrial traspasando
fronteras territoriales e industrias extranjeras de Latinoamérica y Europa (Espafia y
Francia)”.?® Peliculas Rodriguez S.A. se apropiaria del espacio urbano y rural; diferentes
escenas de persecucion en la ciudad se trasladarian al campo. Los agentes cabalgarian hacia
Valle del Rio, un pueblo sin ley.

La cinta incorporaria “nuevos” formatos de escenas urbanas; ya que el director
recrearia proezas del Santo version Viejo Oeste. El enmascarado desafiaria a Refugio
Canales, cacique y férreo defensor de la Revolucién. Al respecto, Canales agrega lo
siguiente: “yo siempre luché por la libertad de expresion en mi gobierno. Yo me pregunté:

(de qué sirvieron los postulados de la revolucion que tanto defendi?”.2* La cinta Santo contra

203 Fernandez, Santo, el Enmascarado de Plata, 133. Casa productora: Peliculas Rodriguez; Productor: Jorge
Garcfia; Director: Federico Curiel; Argumento: Fernando Osés; Fotografia: Fernando Alvarez; Mouisica: Enrico
Cabiati; Sonido; Escenograffa: Edicion: Jesus Echeverria; Reparto: Santo, Fernando Casanova, Ana Bertha
Lepe y otros; Pais: México; Afio: 1961 y Duracién: 86 minutos. CDCN, exp. de pelicula A-02069.

204 Canal de YouTube, “SANTO CONTRA EL CEREBRO DIABOLICO (1963)”, Yorlis1008,
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el cerebro diabdlico apelaria al pasado revolucionario, pues en los decenios de los sesenta,
el discurso nacionalista posrevolucionario del sistema comenzaba a cuestionarse entre

sectores sociales y actores politicos.

Imagen 19. Cartel de publicidad Santo contra el cerebro diabdlico.
Fuente: https://m.imdb.com/title/tt0056445/?anguage

Los oficiales encubiertos serian detenidos por pistoleros de Refugio Canales;
entonces, Santo apareceria de incognito para salvarlos. Aquel huirfa escoltado por su faccién
de forajidos, pues en aquel momento los perseguirian al estilo del Llanero Solitario. El
cacique desalmado se dirigiria hacia una pista de aterrizaje donde ya lo esperaba una
avioneta; en pocos segundos abordaria el vehiculo aéreo y justo en su ascenso, Curiel
implementaria el siguiente artilugio: Santo corre hasta asirse del estabilizador horizontal
derecho para detenerlo con fuerza sobrehumana. El plateado también afrontaria a caciques,

rancheros y cuatreros.

https://www.youtube.com/watch?v=2NCeX-zTNMY. Federico Curiel, Santo contra. el cerebro diabdlico,
19:12 segundos.
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Imagen 20. Santo detuvo la avioneta XA-NAU.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=2NCeX-zZTNMY.

En tiempos remotos, Christopher Walker presenciaria el abatimiento de su padre por
piratas mercenarios; habia jurado luchar contra criminales y para ello se convertiria en el
primer justiciero que llevaria por nombre El Fantasma. Heredaria el legado de su predecesor.
Nadie lo veria fenecer; por el contrario, prosperaria su leyenda inmortal como sus
antepasados. “El Fantasma que camina”, a diferencia de otros superhéroes, contaba solo con
adiestramiento en combate personal; portaba un traje purpireo que traspasaria de generacion
en generacion.?®

Inspirados en El Fantasma de Lee Falk, Curiel y Osés reinventarian el mito
fundacional del enmascarado en Santo contra el rey del crimen (1961), material de episodios
exhibido en los cines Atlas, Estadio y Majestic. El legado continuaria en la eternidad por

medio del reemplazo generacional:

Padre: A través de todas nuestras generaciones siempre hubo un enmascarado en la
familia.
Roberto: Si, Santo, el {“Enmascarado de plata

’9'

205 “E] fantasma que camina”, El Comicbuquero, marzo 2018.
https://medium.com/@elcomicbuquero/el-fantasma-que-camina-47c502117212 (consulta noviembre de 2021).
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Matias (mayordomo): a través de varias generaciones, todos trabajaron en este lugar.
Este es el dltimo invento de tu padre, un micro radio transmisor receptor.2’

Matias enseia el laboratorio de sus antecesores y entrega un transmisor X Alfa; a su
vez, queda consagrado el personaje. Después del mito fundacional, agentes secretos de la
Interpol detendrian al jefe de la red delictiva en sefial de clemencia; en seguida,
investigadores de la policia exclamarian al percatarse de su ausencia una vez avante: “asi fue
Santo, un eterno enigma”.?’ Las imdgenes y palabras confirman que la quimera del plateado

se forj6 en la Guerra Fria y el cine.

Imagen 21. Cartel cinematografico de Santo contra el rey del
crimen. Fuente: https://www.imdb.com/title/tt0208419/

Por otro lado, Virginia pernocta cerca de la zona arqueoldgica donde ocurren varios
homicidios. El oficial Fernando Casanova y subteniente Conrado arriban al extraiio lugar en

el que interrogan a huéspedes; entre ellos, el profesor Armando Correa, arquedlogo en busca

206 Casa productora: Peliculas Rodriguez; Productor: Jorge Garcia; Director: Federico Curiel; Argumento:
Fernando Osés, Antonio Orellana; Fotografia: Fernando Colin; Musica: Enrico Cabiati; Sonido: Enrique
Rendon; Escenografia: Arcadi Artis; Edicion: Juan Munguia; Reparto: Santo, el “Enmascarado de Plata”,
Fernando Casanova, Ana Bertha Lepe, Roberto Ramirez, Augusto Benedico y otros; Pais: México; Afio: 1961
y Duracion: 86 minutos. Canal de YouTube, “Santo contra el Rey del Crimen 1962 (Pelicula Completa)”, El
palomitas, https://www.youtube.com/watch?v=redUSSLybJ4. Federico Curiel, Santo contra el rey de crimen,
4:31 segundos. CDCN, exp. de pelicula A-04662.

207 Canal de YouTube, “Santo contra el Rey del Crimen”, 1:26:56 s.
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de tesoros antiguos. Virginia y Fernando sospechan del cientifico social; su hipdtesis se
confirma cuando los priva de la libertad tras ser descubierto y obsesionarse por el oro de
ciudades prehispdnicas. Esta sinopsis correspondio a la tercera serie de Federico Curiel:
Santo en el hotel de la muerte (1961).208

La pelicula enaltece el pasado prehispanico: “esta escultura, sefior, es de nuestra
nacién y tiene valor inapreciable”.?® El arquedlogo y profesor universitario sufren un
desequilibrio emocional al ambicionar riqueza; por lo tanto, se infiere que esta cinta asume
una invectiva a las Ciencias Sociales y profesores universitarios. El libro que lee en
momentos de descanso altera su pensamiento y sosiego hasta enloquecer. Los deméritos al
campo social y profesional serian innegables; puesto que impulsarian una vision critica del
régimen politico. En esta década, obreros, profesores y campesinos denunciarian su

autoritarismo.

Imagen 22. Cartel cinematografico de Santo en el hotel de la
muerte. Fuente: https://www.grace.umd.edu/~dwilt/hotel.htm

208 Casa productora: Peliculas Rodriguez; Productor: Jorge Garcfia; Director: Federico Curiel; Argumento:
Fernando Osés, Antonio Orellana; Fotografia: Fernando Colin; Musica: Enrico Cabiati; Sonido: Enrique
Rendén; Escenografia: Arcadi Artis; Edicién: Juan Munguia; Reparto: Santo, Fernando Casanova, Ana Bertha
Lepe, Roberto Ramirez, Lucia Prado, Augusto Benedico y otros; Pais: México; Afio: 1961 y Duracién: 86
minutos. CDCN, exp. de pelicula A-00231. Curiel fue dibujante de Memin Pingiiin, Neutron, El ldtigo negro 'y
El lobo solitario. CDCN, exp. de personalidad, E-00035.

209 Canal de YouTube, “El Santo: En el Hotel de La Muerte”, CineTarantino,
https://www.youtube.com/watch?v=mNSsqXTWHE4. Federico Curiel, Santo en el hotel de la muerte, 2:52 s.
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La industria cinematografica habia producido, a imagen y semejanza de Hollywood,
peliculas de horror y terror inspiradas en Drdcula de Bram Stoker; asi, se estrenarian El
vampiro (Méndez, 1957), El ataid del vampiro (Méndez, 1957), Echenme al vampiro
(Crevenna, 1961), Frankesntein, el vampiro y compaiiia (Alazraki, 1961), El vampiro
sangriento (Morayta, 1962), La invasion de los vampiros (Morayta, 1962) y El imperio de
Drdcula (Curiel, 1966). Desde esta linea, Alfonso Corona dirigiria en 1962 Santo contra las
mujeres vampiro 'y en 1963, Santo en el museo de cera. El cine Mariscala fue testigo durante
dos semanas del primer rodaje; ya que se convirti6 en cldsico del cine de terror y reconocida
en certdmenes internacionales.

De acuerdo con Rafael Avifia, el cine mexicano descubriria un venero de culto que
en los afios sesenta profundizaria en el erotismo y de pronto aparecerian castillos tenebrosos
en ruinas, telarafias, sombras, noches de luna llena y, en particular, seductoras mujeres. El
mal en representacion de féminas.?'’ En Santo contra las mujeres vampiro, el antepasado del
enmascarado impide que Zorina ascendiera al trono de soberana del mal; ahora, después de
muchas lunas intentan despertarla. El metraje se exhibi6é en San Sebastidn, festival de cine
de horror y para Emilio Garcia Riera “la lucha entre bien y mal resulté disimil, pues los ojos
vampiricos de Montesco espiaron tras la ventana, pero bastd para que el profesor Orloff
mencionara a Dios y huyera espantado al contemplar una cruz que dejé a Lobo Negro

incinerado sobre el suelo”.2!!

210 Avifia, Una mirada insdlita, 227.

211 CDCN, Alfonso Corona Blake, exp. de personal, E-00063. Casa productora: Filmadora Panamericana S.A;
Productor: Alberto Lépez; Director: Alfonso Corona Blake; Argumento: Rafael Garcia, Fernando Osés,
Antonio Orellana; Fotografia: José Ortiz; Musica: Raul Lavista; Sonido: Javier Mateos; Escenografia: Roberto
Silva; Edicion: José W. Bustos; Reparto: Santo, Lorena Veldzquez, Maria Duval, Ofelia Montesco, Augusto
Benedicto, Fernando Osés y otros mds; Pafs: México; Afio: 1962 y Duracién: 90 min. CDCN, exp. de pelicula
A-02770. Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano (México: UdG, 1997), 142.
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Imagen 23. Lobo Negro cay6 ante la cruz.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=u8_ZMPjYdes

Alfonso Corona apelaria al simbolismo religioso, aunque en la trama inglesa no
sucederia de esta amanera. Al respecto, Abdré Techiné apunt6 lo que sigue: “especie de
Angel Blanco que hizo enfurecer al propio Mefisto en la asamblea, conspiracién o secta de
mujeres, cuya actividad se limité a caminar como una troupe de girls. Al servicio de esas
amazonas, cazadoras o helenas estuvo el trio de luchadores inhumanos, uno de ellos se
transform6 de vampiro a lobizon”.?> En esa tesitura, Michael Caen expresa: “en esta
parafernalia de poderes hipnéticos, resurreccion de zombis, apariciones expresionistas del
diablo proyectado sobre muros de catacumbas y libidas mujeres de blanco, Santo se protegi6
con el manto sagrado religioso”.?"3

Bram Stoker estaria presente en el filme de Corona Blake justo cuando reutilizaria
recursos y formatos como la metamorfosis vampiro-licantropo; asimismo, implementaria
recursos audiovisuales como reflejos de vampiras frente al espejo. Por su parte, Santo
utilizaria una tea encendida para incinerarlas; mientras tanto, dos rayos de sol desintegrarian
a Tundra, reina de la obscuridad. El director sigue perpetuando categorias heroicas al

enmascarado cuando el jefe de policia exclama lo siguiente:

212 CDCN, Corona, exp., Abdré Techine, Cahiers du Cinéma 170.
213 CDCN, Corona, exp. Michel Caen, Midi-Minuit fantastique 13.
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Jefe: {Dios lo bendiga!

Hija: {Quién es papa?

Jefe: Nadie lo sabe, nadie lo sabra nunca, pero en esta época en que la maldad de los
hombres busca su propia destruccion, €l estard siempre al servicio del bien y la
justicia.?!#

The Mystery of the Wax Museum (Curtiz, 1933), House of Wax (De Toth, 1953) y
otros filmes estadounidenses serian referentes para Alfonso Corona. 2 El director
representaria la disputa ideologica entre EU y la URSS; en otras palabras, Santo en el museo
de cera abriria la puerta a la Guerra Fria como telon de fondo para proyectar postales de
Stalin, Gandhi y Gary Cooper, representantes de las dos potencias en conflicto y paises del
Tercer Mundo. Al respecto, el cientifico extranjero de acento ruso explica tras un breve

recorrido por el museo de cera lo que a continuacion se presenta:

Dr. Karol: Gandhi, jefe del movimiento nacionalista hindd que se ocupé de la
educacion moral y civil de jovenes preconizando la renuncia a la violencia para
conseguir la libertad de su pafs.

José Stalin, aun el mundo sufri6 las consecuencias de su asombrosa habilidad para
crear el poder politico y bélico que puso en peligro la paz del mundo.?'

Alfonso Corona exhibiria a Gandhi para enviar mensajes pacifistas a la juventud
rebelde que para entonces protestaba en calles de Europa, Asia, Africa y América Latina; por
el contrario, José Stalin recibiria condenas internacionales, pues el comunismo soviético
pondria en riesgo la paz de la humanidad y, por ello, sufrian consecuencias. La pelicula se

proyecto en los cines Orfeon y Coliseo.

214 Canal de YouTube, “Santo vs las mujeres Vampiro”. Tigre del Desierto,
https://www.youtube.com/watch?v=u8_ZMPjYdes. Alfonso Corona Blake, Santo contra. las mujeres vampiro,
1:29:23 s. Raul Criollo, “Santo vs. las mujeres vampiro, a 40 afios”, El Universal, 11 de octubre de 2002,
seccion espectaculos.

215 Casa productora: Filmadora Panamericana S.A; Productor: Alberto Lépez; director: Alfonso Corona Blake;
Argumento: Fernando Osés, Antonio Orellana; Fotografia: José Ortiz; Musica: Sergio Guerrero; Sonido: Luis
Fernandez; Escenografia: José Rodriguez; Edicion: José W. Bustos; Reparto: Santo, el “Enmascarado de Plata”,
Claudio Brook, Rubén Rojo, Norma Mora, Roxana Bellini, Fernando Osés y otros; Pais: México; Afio: 1963 y
Duracién: 92 minutos. CDCN, exp. de pelicula A-02769.

216 Canal de YouTube, “Santo En El Museo De Cera”, Tele N,
https://www.youtube.com/watch?v=VPkR2IuQF28. Alfonso Corona, Santo en el museo de cera, 4:04 min.
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Imagen 24. Stalin en la cinematografia anticomunista.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=VPkR2IuQF28

Alfonso Corona sigui6 adjudicando al personaje atributos de héroe y comercializando

una imagen de Quijote de la justicia en Santo en el museo de cera:

Santo: abajo hay un laboratorio oculto; el extraio mundo del doctor Karol.
Inspector: y €17

Santo: muri6 a manos de su propia obra; en el infierno que €l mismo invento.
Seforita: jgracias, Santo!

Inspector: jes usted un hombre admirable!

Santo: no soy mas que un fiel servidor de la justicia y el bien.?”

Por su parte, René Cardona se “inspird” en El fantasma de la 6pera de Gaston Leroux
para producir Santo contra el estrangulador (1963) y Santo contra el espectro estrangulador
(1963). Para ese entonces, el conjunto de actores estelares ya se habia consolidado en las
tramas con el plateado: Lorena Veldzquez, Fernando Osés, Nathanael Le6n, Rafael Garcia y
algunos luchadores. De igual modo, se abrirfan espacios a promesas juveniles y musicales de
la época como Alberto Vazquez, cantante juvenil bohemio. El drama se escenificaria en el

teatro Variedades, espacio en que habian sucedido una serie de atentados. El aparente

217 Canal de YouTube, “Santo En El Museo”, 1:30:55 min.
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fantasma de la 6pera usa capa, antifaz y sombrero inglés; en la escena del crimen deja una
gardenia blanca.?'®

Santo encuentra evidencias de que el presunto culpable puede ser un tramoyista de
rostro desfigurado, encargado de efectos, decoracion y sonido del teatro. Al cierre del telon,
la policia y Santo lo descubren y atrapan; una vez que Santo se retira de manera sigilosa,
Gloria pregunta: ;quién fue él, inspector? Este responde: un hombre o, mejor dicho, una
leyenda al servicio del bien y la justicia.?" Detrds de estas frases sin duda estuvieron

Fernando Osés, Rafael Garcia Travesi y José Guadalupe Cruz.

Imagen 25. El inspector y Santo en el laboratorio. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=8P93mbR5rLc

José Diaz Morales estrend cuatro cintas del género fantdstico y horror: Atacan las
brujas (1964), El hacha diabdlica (1964), Profanadores de tumbas (1965) y El baron

Brdkola (1965). Al respecto, Emilio Garcia expresa que Afacan las brujas parece aberrante,

218 Casa productora: Estudios América y Cinematografica Norte; Productor: Alberto Lopez; Director: René
Cardona; Argumento: Rafael Garcia Travesi; Fotografia: Alfredo Uribe; Musica: Enrico Cibiati; Sonido:
Consuelo Jaramillo; Escenografia: Arcadi Artis; Edicion: José J. Munguia; Reparto: Santo, Alberto Vazquez,
Ofelia Montesco, Eric del Castillo y otros; Pais: México; Afio: 1963 y Duracién: 90 minutos. CDCN, exp. de
pelicula A-04680.

219 Canal de YouTube, “SANTO VS EL ESTRANGULADOR?”, Clic-Te Conecta,
https://www.youtube.com/watch?v=8P93mbR5rLc. René Cardona, Santo contra el estrangulador, 1:19: 44 s.
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llena de errores y remata: “esta mugre [sic] fue filmada junto con El hacha diabdlica” > A
pesar de la critica se entiende que Santo en el museo de cera'y El hacha diabélica difundieron
matices ideoldgicos de la Guerra Fria. En caso de esta ultima, el hacha diabdlica retraté dos
alegorias del socialismo soviético: la hoz y el martillo. Santo cuestiona al cientifico: ;qué

significa este simbolo, doctor? El contesta: simboliza el mal, los poderes de satands.?!

Imagen 26. Simbolo encriptado de la hoz y el martillo
soviéticos. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=w9yrLkKHOiM

José Diaz Morales incorporaria simbologia religiosa en virtud de cumplir una labor
inquisitorial; condenaria cualquier insignia del mal (socialismo) por medio de lo més sagrado
de la sociedad mexicana: la religion. En El hacha diabélica Santo se teletransporta al pasado
virreinal para, segtin Alvaro Fernandez, “exponer el génesis y poderes que concedid al héroe
la intervencion divina, manifestada en un sabio ermitafio heredero del mago Abraca. Este lo

convierte en Santo que lucha por muchas generaciones contra el mal”.??> El valor supremo

220 Casa productora: Filmica Vergara Cinecomisiones; Productor: Enrique Vergara; Director: José Diaz
Morales; Argumento: Rafael Garcia Travesi y Fernando Osés; Fotografia: Eduardo Valdés; Musica: Jorge
Pérez; Sonido: Salvador Topete; Escenografia: Anénimo; Edicién: José J. Munguia; Reparto: Santo, Lorena
Velazquez, Fernando Osés, Crox Alvarado y otros; Pais: México; Afio: 1964 y Duracion: 90 min. CDCN, exp.
de pelicula A-04462. Garcia, Historia documental, 128-129.

221 Canal de YouTube, “Santo Contra El Hacha Diab6lica”, Descargas Skydrive,
https://www.youtube.com/watch?v=w9yrLkKHOiM. José Diaz, El hacha diabédlica, 18:52 segundos.

222 Fernandez, Santo, el Enmascarado, 160; Fernandez, “Santo, el ‘Enmascarado de plata’, 81.
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del plateado se manifiesta, a su vez, en una iconografia mistica de la mascara; ahi se concentra
su fuerza sobrehumana cual melena de Hércules.

El cine de luchadores se debié a estos directores que compartieron similitudes.
Tiziana Bertaccini menciona que “el género estaba destinado a un publico popular; por eso,
siempre mantuvieron caracteristicas de cine serie B; es decir, poca inversion en técnica de
produccion, filmadas en tiempo récord (cuatro semanas) y, a veces, incoherencias en
argumentos”.?? La critica fue asertiva desde el punto de vista técnico; sin embargo, cabe
mencionar que el género permitié a la industria reconfigurar simbolos socioculturales. Los
héroes y villanos evidenciaron una intencién ideoldgica y politica.

La industria filmogréfica estaba bajo control de productores como Walerstein y otras
empresas particulares encargadas de distribuir peliculas. Las salas de cine pasarian a ser el
ultimo eslabon de la industria, donde ciudadanos comunes gastaban parte de su quincena en
entradas al cine; entonces, veian lances, patadas y golpes del Santo u otro enmascarado contra
perversos criminales, extraterrestres o0 monstruos mexicanizados. Una vez triunfante, a paso
firme o sobre un auto deportivo, el Enmascarado de plata se perdia en medio de la obscuridad
sin mediar palabra: el héroe envuelto por el misterio.

Santo tenia por costumbre difuminarse entre la luz y sombra; perderse en la niebla
una vez cumplida su misién, nunca esperaria gratitudes. A decir de Ayala Blanco, era
“colaborador de la ineficaz policia metropolitana; auxiliar indispensable para las pesquisas
de horror o ciencia ficcion. Al menor llamado aparecia de subito ante el riesgo latente; actud
sin estribos y derribé mds de tres rivales de manera simultdnea con su fuerza fisica”.?>* Las
peliculas taquilleras se proyectarian tres o cuatro semanas en los cines Opera, Olimpia,
Colonial, Coloso, Real Cinema, Tacubaya, Popotla, Palacio, Olimpia, Prado, Nacional y
Metropolitan del Distrito Federal; también en Monterrey, Puebla y Guadalajara

Las proezas del Santo cambiarian de escenarios y paisajes: canchas de fronton,
laboratorios, zonas arqueoldgicas, pasado virreinal, pueblos, ranchos, ciudades, teatros,
laboratorios, inframundos, bares, museos, cuevas, casas embrujadas, hoteles y calles. El

espacio terrestre testificaria encuentros contra las fuerzas del mal. A partir de mitad de los

223 Tiziana Bertaccini, Ficcién y realidad del héroe popular (México: CONACULTA, 2001), 102.
224 Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano (México: UNAM, 2021), 57.
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aflos sesenta, se adentraria al espacio aéreo y maritimo. La ficcion llega a ser relevante en la
realidad; puesto que como mencionan German Manzo y Margarita Salazar “un luchador
plateado que levant6 la mano para despedirse del publico sobre su auto convertible
descapotable y una capa que onded mientras aparecié “Fin” en la pantalla; entonces, ahi

comenz0 la aventura del espectador”.??

225 Germdn Manzo y Margarita Salazar, “Cuerpo, deporte y espectdculo; Santo, el enmascarado de plata en el
misterio del tiempo cinematogrifico”, en Mds ciencias en el cine. Discursos sobre lo social en la
cinematografia contempordnea, coords. Julio Cuevas y Norma Marquez (México: UASLP, 2016), 183.
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CAPiTULO,III
INTERSTICIOS DE LA GUERRA FRIA EN FILMES DEL SANTO

El sexenio del presidente Adolfo Ruiz Cortines tuvo sus “afios maravillosos”, asi lo adjetivo
Rodriguez Kuri al considerar que durante ese tiempo hubo relativa “calma” politica; en
cambio, el tiempo en que gobernd Gustavo Diaz Ordaz (1964-70) estuvo acompaiiado por la
Guerra Fria en su etapa mds 4lgida; asi como el impacto de la Revolucién Cubana, el
reacomodo de la izquierda mexicana, el antiimperialismo y antisocialismo.??® En su campafia
presidencial, Diaz Ordaz se apoy6 en discursos de unidad nacional y en Santo. El priista le
dijo a su colaborador: “digale que agradezco su cooperacion, pero al paso que vamos, €l
terminara siendo presidente!” (Illescas, 2012:52). El discurso nacionalista de Diaz Ordaz y
la figura moral del luchador enmascarado coincidian en preservar la paz, justicia y libertad.??’

El presidente reforzo el autoritarismo del sistema politico, pues su arribo al poder
acelero distintas movilizaciones de sectores que padecian profundas carencias. El ciimulo de
demandas desembocé en manifestaciones sociales en los estados del pais; asimismo, la
desigualdad se percibié en la cultura hegemonica y popular. La primera se cultivd en
universidades, revistas y suplementos, casi siempre dirigidas por personajes del mundo
literario. Este campo estuvo centralizado alrededor de instituciones artisticas, editoriales y
teatros; la segunda, en medios masivos: radio, television y cine. Aunque se produjeron
peliculas para piblico raso, ello no impidié que Macario o Animas Trujano fueran nominadas
a mejor pelicula extranjera en Hollywood.?

La cultura filmica estadounidense representé diferentes versiones de viajes
interestelares e invasiones extraterrestres, quienes se comunicaron con los gobiernos de
paises desarrollados para advertirles de una posible extincién planetaria. En esta direccion se
encontrd el siguiente repertorio de peliculas: Destination moon (1950), Rocketship X-M

(Neumman, 1950), The Man from Planet X (Ulmer, 1951), The day earth stood still (Wise,

226 Ariel Rodriguez Kuri, “Los afios maravillosos: Adolfo Ruiz Cortines”, en Gobernantes mexicanos (México:
FCE, 2008), 267; Soledad Loaeza, “Gustavo Diaz Ordaz: las insuficiencias de la presidencia autoritaria”, en
Gobernantes, 293 y 308.

227 Redaccién, “La revolucion de 1910 no ha concluido atn”, El Dia, 5 de abril de 1964, seccién politica.

228 Soledad Loaeza, “Modernizacién autoritaria a la sombra de la superpotencia, 1944-1968”, en Nueva historia
general de México (México: FCE, México, 2010), 693-94.
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1951), Invaders from Mars (Cameron, 1953), It Came from Outer Space (Arnold, 1953),
Invasion of the Body Snatchers (Siegel, 1956), entre otras. Los filmes se convirtieron en una
plataforma para directores y guionistas mexicanos que no dudaron en estrenar versiones
semejantes.

Soledad Loaeza asegura, de nueva cuenta, que la crisis de los misiles en Cuba (1962)
adquiri6 “dimensiones apocalipticas por una posible instalaciéon de armamento nuclear a 135
kilémetros de EU que tuvo un efecto psicolégico en América Latina”.?* La anterior
interpretacion coincide con miles de ciudadanos que tuvieron aquella percepcion; en cambio,
la industria cinematografica exploté ese efecto psicolégico bajo escenarios de miedo,
psicosis, incertidumbre y destruccion. El cine de ciencia ficcién vivid una época dorada en
gran medida por diferentes representaciones de la Guerra Fria. La crisis de los misiles terminé
en el cine a partir de argumentos que pusieron sobre la mesa discusiones sobre una paz
mundial, destruccién del mundo y avances cientificos.

El cine de luchadores proyect6 villanos que de alguna manera evidenciaron figuras
del hampa nacional; después, cambiaron de manera radical. Ahora, la paz y justicia no
tuvieron sentido sin extraterrestres. La industria cinematogréfica fusion6 lucha libre y cine;
encontrd un producto comercial de exportacion y, en consecuencia, contribuy6 en la imagen
justiciera de Angel Blanco, Médico, Sombra Vengadora y Santo. A principios del decenio de
los sesenta, el género factur6 més de treinta titulos, pero quizds a partir de Santo contra las
mujeres vampiro 'y €l ascenso de Gustavo Diaz Ordaz a la presidencia, este género se llevo
hasta la cima.

Por otro lado, ;como analizar una pelicula?, ;cémo hacer una critica del lenguaje
visual? Una posible metodologia del andlisis cinematografico reconoce dos perspectivas:

interpretativa e instrumental:

Andlisis interpretativo Andlisis instrumental

Estudia la estética y la semidtica de una | Utiliza filmes para fines especificos como el
pelicula por medio del andlisis de uno, | aprendizaje o efectividad en términos de
varios o todos los componentes del lenguaje | produccion, distribucién y consumo.

cinematogréfico.

2 Loaeza, “Gustavo Diaz Ordaz”, 311.
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Considera al cine como arte; por tanto,
utiliza métodos de la teoria del cine para el
analisis.

Considera al cine como un instrumento para
la comunicaciéon o como parte de la
industria del entretenimiento; por eso,
utiliza métodos de andlisis externos a la

teoria del cine.
Pertenece a la tradicion de las humanidades.
Pertenece a las Ciencias Sociales, critica de
cine y ensayo literario sobre cine.*°

A partir de esta comparacion, el andlisis instrumental toma en cuenta el contexto del
estreno, proceso histdrico, acontecimientos sociales y culturales. Los personajes, sucesos,
trasfondos politicos, elementos formales (imagen, sonido, puesta en escena, montaje y
narrativa) son indispensables en el estudio del lenguaje cinematografico. Los elementos
sustantivos (intencionalidad e interpretacion) por lo general responden a la pregunta ;qué
proyectaron el director, productor y guionista? y ;qué transmitieron a los espectadores?

El tercer capitulo menciona un breve panorama del cine de ciencia ficcién y de
aventura para adentrarse al analisis filmico de Santo contra la invasion de los marcianos y
El tesoro de Moctezuma ambas realizadas en 1966; explica diferentes representaciones de la
Guerra Fria en dichas peliculas; contextualiza las cintas cinematogréificas y considera
elementos del campo cinematografico: directores, productores, argumentistas, actores y
compaiias productoras. Ademds, se consideraron didlogos, secuencias e imdgenes que
aludieron al conflicto en las cintas filmicas. Este dltimo capitulo considera la representacién
como categoria y conceptos de ciencia ficcion y metamorfosis del héroe; de igual modo,

utiliza filmografia, hemerografia y bibliografia.

A) El cine de ciencia ficcion

El género de ciencia ficcidon concibié un fendmeno cinematografico que tuvo sus cimientos

en la literatura fantdstica y aventuras; en ese aspecto, ;qué es ciencia ficcion? De acuerdo

con Cindy Padilla Sierra hay cientos de definiciones y desde distintas ramas del campo social;

20 Otto Gonzélez, “;Cémo hacer un andlisis de una pelicula?”, https://www.crehana.com/blog/estilo-
vida/como-hacer-analisis-pelicula/ (consulta 30 de octubre 2022).
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no obstante, coinciden en que estdn de por medio las siguientes palabras: ciencia, tecnologia,
futuro, universo, planetas y guerras. En opinion de Padilla, el género “especul6 sobre futuros
posibles con base en la realidad presente que combiné imaginacién, ciencia y tecnologia. El
concepto derivo en dos direcciones contrarias: racional (ciencia) y fantastico (ficcion)”.?!

Ahora, para tener en cuenta como se clasifica la produccién audiovisual en la industria
cinematografica debe considerarse esta propuesta: 1) emociones: accién, aventura, drama,
fantasia, comedia, misterio, romance, terror y thriller; 2) espacio-tiempo: ciencia ficcion,
crimen, bélico, histérico y Western; por ultimo, 3) formato: animacién, biografia,
documental, experimental, musical y cortometraje. El cine de ciencia ficcidn pertenece a la
categoria de espacio y tiempo, pues de nueva cuenta existe relaciéon con desplazamientos
fisicos, galaxias, extraterrestres, naves espaciales, robots, trajes futuristas, tineles del tiempo,
experimentos y viajes al espacio.?

El género tuvo sus raices en la literatura de viajes, aventuras y exploraciéon de mundos
desconocidos o0, en su caso, errores de ciencia que detonan catdstrofes o aberraciones de la
naturaleza: Frankenstein de Mary Shelley; la novela clasica de ciencia ficcion: Veinte mil
leguas de viaje submarino de Julio Verne o, bien, La mdquina del tiempo de Herbert G.
Wells. Otros autores complementan la lista: Isaac Asimov, Arthur Clarke, Aldo Huxley e
incluso George Orwell, quien escribi6é /984. Aqui, el autor denuncia el espionaje cibernético
y otras formas de control bajo un régimen totalitario.>*

Los afios cincuenta fueron de esplendor para el cine de ciencia ficcion en Hollywood,
meca del género. John Wyndham denuncia supuestas reacciones nucleares en El dia de los
Trifidos; Don Siegel y Fred F. Sears, a comunistas en Invasion of the Body Snatchers y La
tierra contra los platillos voladores. Javier Memba ubica estas producciones en: 1) escenario
distépico: consecuencias de una guerra nuclear y supervivencia; 2) invasiones alienigenas:

contacto extraterrestre para conquistar o invadir la Tierra; 3) desplazamientos

21 Cindy M. Padilla Sierra, “La representacion de la tecnociencia en el cine de ciencia ficcién mexicano” (tesis
de maestria, UNAM, 2020), 4-38.

232 Universidad de Guanajuato, “Clase digital 3. Géneros cinematograficos”, Recursos Educativos Abiertos,
marzo 2022. https://blogs.ugto.mx/rea/clase-digital-3-generos-cinematograficos/ (consulta enero de 2023).

233 Jordi A. Mora Triay, Aldo U. Barragan Mohedano y Nayeli Blanco Valencia, “Las producciones de ciencia
ficcion en el cine mexicano” (tesis de licenciatura, UAM, 2022), 14.
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interplanetarios: viajes espaciales para descubrir nuevos planetas y, por ultimo, 4)
mutaciones genéticas en criaturas salvajes (King Kong, Godzilla) y humanos.?*

Los viajes al espacio exterior tuvieron mensajes de esperanza; dichos relatos
consolidaron una manera de interpretar al mundo y la vida. Una forma de mirar al otro
también desde el comic, historieta, radio y television. El miedo a la invasion extraterrestre y
exterminio de la humanidad se hizo visible en la cultura escrita y visual: “la literatura imagin6
estampas de destruccién masiva y alenté miedos sociales”.? La carrera espacial, crisis de
los misiles y una posible guerra nuclear hipotecaron el futuro colectivo; por consiguiente, la
desconfianza se apoder6 del individuo y en momentos mds 4lgidos del conflicto se
comercializaron decenas de peliculas en ciencia ficcion.

La Guerra Fria mantuvo a la humanidad sin esperanza, al borde del precipicio y futuro
desolador. La carrera espacial se convirtid en pardmetro para que EU dominara -a partir de
la ciencia- sobre los soviéticos. La realidad habia sido superada por la literatura y cine de
ciencia ficcién; sin embargo, en julio de 1969 la mirada del mundo se focaliz6 frente al
televisor cuando astronautas estadounidenses descendieron sobre la superficie lunar. Al

respecto, la prensa local de Querétaro divulgé esta portada:

234 Mora, Barragdn y Blanco, “Las producciones de ciencia ficcion”, 20-21.
23 Felipe Coria, Cae la luna: la invasion de Marte (México: Paidés mexicana, 2002), 129.
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Imagen 27. Feliz alunizaje.
Fuente: Diario de Querétaro, 1 de enero
de 1950.

El aterrizaje sobre la luna envié un mensaje a la humanidad en el sentido de que EU
habfa ganado la carrera espacial sobre la URSS. Antes de que la tripulacién de alguna nave
aeroespacial llegase al satélite, se filmarian peliculas donde resaltaban astronautas, estaciones
de lanzamiento y cohetes espaciales en despegue. La imaginacidn, ciencia y ficcién se
conjugaron para que produjeran un sinnimero de cintas en EU y México. Joan Bosa y Freixas
consideraron que se comparti6 una “irrupcion imaginaria en lo real; se utiliz6 la ciencia como
coartada de la fantasia que provocé una transformacion del verosimil en referente cientifico.
Un suceso fantdstico debia tener una interpretacién logica dentro de la ciencia; por el
contrario, se quedaria en lo fantastico”.>

El cine mexicano de ciencia ficcion se concibié bajo férmulas estadounidenses; se
apropi6 de argumentos cercanos al publico que compagind con personajes populares.?’ La
afirmacion es viable; ya que antes de ese afio se promocionaron peliculas de ciencia ficcion
sin que tuvieran popularidad. Autores como Rafael Avifia, Emilio Garcia e Itala Schmealz
han utilizado el concepto de “fantaciencia” para definir este género cinematografico; puesto
que en ocasiones estas cintas incorporaron comedia y comicidad protagonizadas por
Adalberto Martinez “Resortes”, Eulalio Gonzalez “Piporro” o Gaspar Henaine “Capulina’:
Platillos voladores (Soler, 1956), La momia azteca contra el robot humano (Portillo, 1957)

y La nave de los monstruos (Gonzdlez, 1960).

236 Mora, Barragan y Blanco, “Las producciones de ciencia ficcion”, 14.
237 Mora, Barragan y Blanco, “Las producciones de ciencia ficcion”, 28.
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Imagen 28. Mujeres extraterrestres en La nave de los monstruos. Fuente:
https://www.facebook.com/100048105651423/videos/la-nave

Itala Schmelz, Rafael Villegas, Tiziana Bertaccini y Rafael Avifia han sido
exponentes del género ciencia ficcion en peliculas de lucha libre; entre otros aspectos,
sefalan el presupuesto irrisorio y manufactura improvisada en sets de laboratorios de carton,
robots de hojalata e hilos de nailon que sostienen platillos voladores.?*® Los sefialamientos
obedecian a una utileria que responde al cine serie B, denominados de manera peyorativa,
pero que formarian parte del gusto popular sin percatarse de dichas deficiencias; sobre todo
cuando Santo venceria a villanos o salvaria al planeta de seres extrafios. Las peliculas se
circunscribieron dentro del discurso maniqueista del conflicto para reorientar la opinién
publica en crisis de legitimidad politica, econémica y social.

El cine de ciencia ficcion puede clasificarse de esta manera: 1) cientificos locos o
comicos: El monstruo resucitado (Urueta, 1953), La marca del muerto (Cortés, 1961); 2)
luchadores: representacion del bien contra el mal, alegoria de la “catarsis moral como en
tragedia griega”; 3) viaje fantastico o destinos exoticos: Los astronautas (Zacarias. 1960), La

isla de los dinosaurios (Portillo, 1966), Aventura al centro de la tierra (Crevenna, 1964); 4)

238 Ttala Schmelz, El futuro mds acd. Cine mexicano de ciencia ficcion (México:
Filmoteca/UNAM/CONACULTA, 2006), 18; Avifia, Una mirada insolita, 221.
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viaje en el tiempo: El hacha diabdlica, Santo en el tesoro de Drdcula (Cardona, 1969); 5)
invasiones alienigenas: La nave de los monstruos; por ultimo, 6) distopias y temas
apocalipticos.?®

El género ejercid su propio estilo de acuerdo con el horror, comedia, aventura y lucha
libre. Para los especialistas, El moderno Barba Azul (1947) y El supersabio (1948) fueron
artifices del género. En opinién de Emilio Garcia Riera, el cineasta Fernando Méndez
“resulto un especialista, pues filmé Ladron de caddveres (1956), El vampiro (1957), El ataiid
del vampiro (1957) y Misterios de ultratumba (1958).** En este sentido, desde los afios
cuarenta y cincuenta, ya existian un conjunto de pricticas cinematogréficas en ciencia ficcién
para la cultura de consumo. El tema motiv6 obsesiones, adoctrinamientos y fobias.

La produccion cinematografica alcanzé su maximo apogeo en la década de los
sesenta; de acuerdo con Rafael Villegas, incursionaron cerca de 30 directores y, mas o menos,
33 % del total se distribuy6 entre Federico Curiel, René Cardona, Alfredo Crevenna, Rafael

Baled6n y Jaime Salvador.?*!

Producciones de ciencia ficcion
60
40

20
1930 1940 1950 1960 1970
e Serie 1

Cuadro 4. Peliculas de ciencia ficcion en el cine de luchadores.
Fuente: Una mirada insdlita. Temas y géneros del cine mexicano.

De acuerdo con Leonardo Garcia, “los miedos colectivos de una sociedad figuraron

en el cine; no fue coincidencia que el género tuviera un auge en tiempos de crisis politica,

239 Mora, Barragan y Blanco, “Las producciones de ciencia ficcion”, 28-30.

240 Garcia, Breve historia, 216.

241 Rafael Villegas, “Laboratorios nacionales: un panorama del cine de ciencia ficcion en el siglo XX”, El ojo
que piensa. Revista de cine iberoamericana 12 (enero-junio 2016): 16.
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social o econdmica”.?*?> Ademds se centré en la guerra nuclear, paz mundial e invasiones
comunistas; ya que se intentd inquietar al piblico ante posibles adoctrinamientos y reforzaron
discursos de desarme nuclear asociado con postales inciertas del presente y futuro. Los
directores proyectaron un matiz ideoldgico de la Guerra Fria a favor del bloque capitalista y

desde una vision triunfante.

1. Invasiones interplanetarias en la prensa

Rafael Villegas sefial6 como el cine apela a la noticia sensacionalista de prensa, estrategia
narrativa para legitimar una opinién publica; también, afirma que fue comin que se
produjeran planas ficticias. Asi se aprecio en distintas secuencias de peliculas de luchadores
donde se leyeron encabezados en primera linea; sin embargo, el autor considerdé que, por
ejemplo, en Los platillos voladores (Soler, 1956) “no fueron ficticias, pues se trat6 de una
parte documental dentro de una ficcidn delirante”.?** En este ejemplo, Excélsior cedi6 ante la
pantalla para que aparecieran los siguientes encabezados: “Planean vuelos a Marte y a la
luna”, “Ser4 el heraldo de una nueva era o el mensajero de muerte y destruccion” y “La URSS

lanzard antes de que EU envien un satélite artificial”.?*

Imagen 29. Planean vuelos a Marte.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=zXj7eFpFI9Y

242 Garcfa, 56.
243 Villegas, “Laboratorios nacionales”, 1-32.
244 Villegas, “Laboratorios nacionales”, 1-32.
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Las noticias en prensa y television sobre avistamientos de ovnis repercutieron en la
imaginacion colectiva y, de manera regular, circularon a inicios de siglo, afio nuevo, en
cambios de gobierno, tiempos de carestia y crisis econdmica. El 1 de enero de 1950, EI
Universal edita en primera plana “Habitantes de otro planeta llegaron ya a la Tierra”. La
agencia de noticias asegura que al parecer murieron al tocar la atmdsfera y cayeron en algtin
lugar de Estados Unidos.?* El reportaje evadi6 presentar datos y evidencias; mds bien pareci6
originarse dentro del sensacionalismo periodistico a fin de generar opiniones. A pesar de ello,
se infiere que esta incursiéon cumplié una funcién politica para posicionar un rumor de

amenaza, miedo e invasion.

Imagen 30. Habitantes de otro planeta. Fuente: Excelsior, 1 de
enero de 1950.

La nota puede interpretarse en el sentido de que intentd desviar la mirada social de la
cuesta de enero, costos de vida y escasez. El 3 de enero de 1950 volvieron a publicar: “Nos
amenaza una carestia mayor por nueva alza de fletes de Ferrocarriles™.?* Se agrega que dicho
aumento trajo en consecuencia alzas en el costo de vida con impacto negativo en la canasta
basica popular. En sintonia, El Universal también daria cabida a notas en relacion con la

energia nuclear: “Todos usarian la bomba atomica en caso de guerra”.?*” Estas dos noticias

245 “Habitantes de otro planeta llegaron ya a la Tierra”, El Universal, 1 de enero de 1950, seccién politica.
246 “Nos amenaza una carestia mayor por nueva alza”, El Universal, 3 de enero de 1950, seccién politica.
247 “Todos usarian la bomba atomica en caso de guerra”, El Universal, 7 de enero de 1950, seccién politica.
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ocuparian espacio en la prensa. Los sucesos se difundirian de manera amplia y la
cinematografia hallaria en ocasiones un tono comico: El conquistador de la luna (Gonzélez,
1960) y Los astronautas (Zacarias, 1960).

Villegas supuso que entre 1945 y 1969 hubo un sentido simbdlico sobre la Guerra
Fria construido por la prensa. La carrera espacial cre6 intertextos como la imagen periodistica
en la pantalla; mientras que la ciencia iba en tono con el discurso modernizador. La bomba
atémica y el viaje del hombre sobre la luna resultarian decisivos en la imaginacién colectiva
a partir de 1945, pues se volveria latente durante la Guerra Fria; mientras en 1969, espacio
cosmico de poder y, al mismo tiempo, ilusién cinematogréifica. La ciencia en prensa
proyectaria una manera de imaginar al mundo y entre sus lineas se lefa: “El arma infernal,

resultado de la ciencia”.?*®

Imagen 31. La ciencia estd en marcha. Fuente: El Universal, 13 de febrero de
1950.

En palabras de Rafael Villegas, antes de 1945 la ciencia cinematogréfica pulverizo el
alma del hombre instruido que amenaza el orden social; su accidn contrarresté sentimientos
y creencias: amor y fe; después, destruy6 sociedades, transporté a otros mundos y atrajo entes

de otras galaxias; por ello, se pens6 que, por un lado, fue el “Heraldo de una nueva era” vy,

248 Villegas, “Laboratorios nacionales”, 1-32.
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por otro, “Mensajero de muerte y destruccion”. Las dos ideas estdn presentes en Santo contra
la invasion de los marcianos; idea expuesta en Santo cuando increpa al profesor Lorenzo
antes de que destruyera la nave extraterrestre: “jNoooo!, servird para que nuestros hombres
de ciencia investiguen y descubramos los secretos de Marte. jNuestra ciencia avanzard 500
afios!”.?* Como una manera de negar el conocimiento, Santo responde lo contrario: “es
precisamente lo que quiero evitar. La humanidad, profesor, atin no estd preparada para
semejante adelanto y usted lo sabe.°

Rafael Villegas deja en claro que la ciencia ficcién estuvo anclada en su presente
histérico, econémico, tecnoldgico, politico, social y lingiiistico; asi como en su estructura
ideoldgica (Guerra Fria). Este repertorio dio forma a representaciones visuales y visibles del
tiempo y espacio. La presencia del conflicto en la industria cultural evidencié desordenes
masivos por efecto de la ciencia y, en menor medida, concepciones politicas como el
anticomunismo. La bomba atémica atrajo una explosion literaria y cinematografica; por lo
tanto, los grandes eventos coyunturales permitieron alineaciones de actores sociales y retratos

de ciencia.?!

B. Santo contra la invasion extraterrestre

Descendiente de familia aristdcrata del II Imperio Alemén, Alfredo Crevenna estudi6 fisica
en la Universidad de Oxford, Inglaterra; sin embargo, no ejercid este conocimiento, por lo
que decidi6 forjar expectativas en otro campo. Crevenna emigraria a la meca de la industria
cinematografica para luego arribar a México en los afios cuarenta como cineasta empirico,
pues contaba con amplio bagaje de cultura audiovisual sin haber cursado estudios de cine. El
director filmaria méas de 100 proyectos durante casi 50 afios de carrera y trabajaria con

diferentes actores.

29 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién de los marcianos”, Bunkermuz,

https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8. Alfredo Crevenna, Sanfo contra la invasion de los
marcianos, 1:29:37 min

230 Villegas, “Laboratorios nacionales”, 1-32. Canal de YouTube, “El santo contra”, 1:29:37 min.

21 Villegas, “Laboratorios nacionales”, 1-32.
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A Crevenna se le recuerda por, al menos, dos cintas clasicas: La rebelion de los
colgados (1954) y Talpa (1955); sin embargo, antes de dirigir a Santo bajo la linea de ciencia
ficcion y argumentos en boga de invasiones extraterrestres, el director produjo El hombre
que logro ser invisible (1959, Aventura al centro de la tierra (1964), Gigantes planetarios
(1965) y El planeta de las mujeres invasoras (1965). La filmografia de Crevenna puede
entenderse en el contexto de su tiempo y circunstancias sociales, pues se apega a temas del
momento y géneros del drama, ciencia ficcién y contrabando.

Las peliculas requirieron de subsidios para que garantizaran costos reales y extras
durante el rodaje; esta funcién recayé en el productor y compaiiia cinematografica a cargo
de Alfonso Rosas, quien fundé Producciones Rosas Priego y Producciones Cinematograficas
S.A; también, integrante de Peliculas Nacionales, Peliculas Mexicanas S.A., Azteca Films y
otras asociaciones. Alfonso Rosas Priego financié mas de 200 proyectos filmicos y en 1966,
junto con Alfredo Crevenna, produjo Santo contra la invasion de los marcianos. La pelicula
de ciencia ficcién, cuya trama o sinopsis se traté de una invasion extraterrestre que mediante
métodos seudocientificos intentan promover una idea de raza superior; por ello
teletransportan a los seres mas “fuertes” de la Tierra. Santo, defensor de las causas nobles,
asumio su condicion de héroe para salvar al mundo de invasiones alienigenas.

Ahora bien, para el andlisis cinematogrifico se consideraron caracteristicas externas
e internas. El primero refiere contextos sociales de la historia del director; al respecto, ya se
ha evidenciado la estructura epistémica en que se desenvolvid el relato; no obstante, su
intencion adquirié una connotacion politica, ideoldgica y social, pues el mensaje fue hacia
un sentido moralista para llamar al orden social debido a las coyunturas politicas de revuelta
en México, Sudamérica y Europa. El segundo refiere elementos técnicos cinematograficos
como efectos de sonido, vestuario, utileria, escenarios, dngulos de cdmara, insercion de dos
0 mds secuencias, didlogos, planos, iluminacion, fotografia y ambiente alegre o sobrio.

El director de la pelicula utiliza elementos bdsicos, utileria sencilla y presupuesto
irrisorio, caracteristicas mencionadas en El futuro mds acd. Cine mexicano de ciencia ficcion
de Itala Schmlz; por ello, resulta innecesario compararla con una proyeccion de manufactura
Hollywood. Alfonso Rosas y sus colaboradores hicieron lo posible para incorporar efectos

de sonido, escenas internas y movimientos de cdmara de la mejor manera; de este modo,
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entregaron al publico ferviente del Santo una cinta cinematogréfica en blanco y negro. Al
examinarla se contaron alrededor de 615 secuencias durante 85 minutos; de estas se
consideraron aquellas escenas o imdgenes, cuyo contenido estd relacionado con simbolismos,
mensajes y representaciones de la Guerra Fria.

La pelicula se comercializ6 durante tres semanas en diferentes cines del pais: Roble,
Metropdlitan, Mariscala, Las Américas, Florida, Polanco, Continental, Regis, Palacio Chino,
Olimpia, Alameda, Chapultepec, Rex, Orfeén y otros mads. El costo del boleto de entrada
oscild entre uno a cinco pesos. Maria L. Amador y Jorge Ayala Blanco publicaron en
Cartelera cinematogrdfica una lista de cines de los decenios de los cincuenta y sesenta; en
tanto, los arquitectos Francisco H. Alfaro Salazar y Alejandro Ochoa Vega relataron en
Espacios distantes... Aun vivos. Las salas cinematogrdficas de la Ciudad de México, detalles
arquitectonicos de estas dreas culturales.

Santo contra la invasion de los marcianos comenz6 con escenas de un cosmédromo
o instalaciones de lanzamiento espacial estadounidense y despegue de una nave o cohete
hacia el espacio exterior. Las imdgenes estuvieron acompafiadas de trasfondos musicales de
suspenso, intriga y miedo, notas de incertidumbre durante todo el trayecto filmico. El evento
presenta a un astronauta en Orbita y fuera transmitido por television. Una voz en off
interrumpié la secuencia de manera interrogativa: ““;sera nuestro planeta el unico habitado
por seres racionales como nosotros? De ser asi, ;llegaremos a conquistar esos mundos o, por

el contrario, sus habitantes vendran a someternos a su dominio?”.?%

22 Canal de YouTube, “El santo contra la invasion”, 48 s. Casa productora: Producciones Cinematograficas;
Productor: Alfonso Rosas Priego; Director: Alfredo B. Crevenna; Argumento: Rafael Garcia Travest;
Fotografia: Jorge Stahl; Musica: Antonio Diaz; Sonido: Jesis Gonzélez; Escenografia: Francisco Chillet;
Edicién: Alfredo Rosas Priego; Reparto: Santo, Maura Moti, Eva Norvind, Wolf Ruvinskis y otros; Pais:
Meéxico; Afo: 1966 y Duracién: 85 minutos. CDCN, exp. de pelicula A-04266.
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Imagen 32. Astronauta en 6rbita. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

En primer momento, las dos preguntas formaron parte del pensamiento que regia el
mundo bipolar en relaciéon con el sometimiento y dominio por una potencia extranjera. La
conquista de otros mundos se lefa dentro de la carrera espacial para llegar a la Luna. En el
espacio exterior se vislumbra la presencia de una nave espacial que se desplaza a la velocidad
de la luz; de pronto, aparecen nueve humanoides, mujeres y hombres, de aspecto caucasico,
rubios y atléticos, muy diferentes al promedio mestizo de los pueblos latinoamericanos. En

reunién de los marcianos acordaron implementar su plan maestro de conquista.

Imagen 33. Extraterrestres en forma humana. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhHS8
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Ante esto, el capitdn -semejante a Zeus- emite un mensaje a sus tripulantes

alienigenas:

De ahora en adelante hablaremos en espafiol, idioma utilizado en el pais a donde nos
han destinado y que los terricolas llaman México.

Nos estamos acercando a su planeta.

Ha llegado la hora de transmitir nuestro mensaje a los terricolas.?33

La escena concluye cuando todos se retiran de la sala de juntas y control de mando;
mientras la cimara paneo hacia una nave espacial y la Tierra. Los humanoides eligieron a
Meéxico para su experimento, debido a su desarrollo tecnoldgico.

La siguiente escena enfoca una television sesentera de bulbos que transmite al charro
cantor Luis Aguilar, quien rodeado de mariachis entona Corazon, buenas noches en una
serenata a su amada debajo del balcon, pues pasa por un mal de amores: “Necesito escucharte,

aunque sea algun reproche. Que en un beso me digas: corazon, buenas noches”.

Imagen 34. Luis Aguilar en television.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

Lanota de amor y desamor del compositor Indalecio Ramirez en voz del “Gallo Giro”

clamé por el pasado; es decir, un regreso a la vida bohemia del charro y vida idilica del

253 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 2:25 min.
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Meéxico de los anos cuarenta. El pais en completa paz, sosiego y armonia como la familia que
desde la sala de su casa ve y escucha al intérprete. La television en el cine reforzé su status
de adelanto tecnolégico y medio de comunicacidn, pues mds que un simple aparato o medio,
se convirtié en objeto de significados y promotor de cultura popular. La sociedad mexicana
encontrd en la television un canal informativo de entretenimiento y control; en este sentido,
la noticia del avistamiento alienigena desatdé opiniones y, al mismo tiempo, resulté una
manera eficaz de desviar la atencion sobre asuntos econdmicos, sociales y politicos del pais.

Alfonso Rosas Priego proyect6 dos familias de medianos y modestos ingresos; dicha
estructura nuclear ha sido base de la sociedad mexicana donde se promueven valores. La
familia, por si misma, denota expresiones de seguridad que, al verse amenazadas por agentes
extrafios, entra en trance psicosocial. La primera familia de posicion econdmica media irradia
felicidad al estar reunidos frente al televisor; los cuatro integrantes representan una fina
ilustracién del consumismo norteamericano en sincronia con el espacio, utileria y vestuario.
El padre lee noticias y la esposa teje, mientras sus infantes disfrutan de una bebida
embotellada. La clase media donde el consumismo y la felicidad se conjuga en esta escena

y, de igual modo, un ideal de familia del régimen politico que pretende proyectar al exterior.

Imagen 35. Familia de poder adquisitivo medio.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8
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La serenidad se interrumpe cuando el charro bohemio termina de entonar su ultima
estrofa, pues la television presenta fallas de origen sin que pueda sintonizar dicha sefial. La
esposa pregunta: ;qué pasé? El padre de familia responde: “no se asusten fue un nuevo
programa”. La segunda familia de modestos ingresos reserva un espacio para la television de
menor costo que la anterior. El esposo fuma sin ningin recato junto a su hijo sobre el sofa
sencillo; mientras la esposa cumple una funciéon de mujer hogarefia al cuidado de los suyos.
El espacio estd compartido entre la sala y comedor; a su vez, rodeado de objetos decorativos
llanos en las paredes. Justo en el centro sobresale un elemento religioso presente en los

hogares mexicanos: La uiltima cena de Leonardo da Vinci.

Imagen 36. Familia de poder adquisitivo modesto.
https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

Las creencias religiosas y la familia como organizacion social estaban bajo amenaza.
El filme comparte dos representaciones de familia opuestas; las escenas evidenciaron
mundos distintos, cuya frontera se diluyé dentro del discurso de unidad frente al fenémeno
hasta entonces desconocido. Los ambitos religioso y cientifico coexistieron en la trama; ya
que significaron para el régimen politico un respaldo sustancial en la lucha contra ideas
“extranjeras” socialistas y comunistas. Las instituciones morales, religiosas y econémicas
fueron puestas en la pelicula para enviar mensajes en defensa de lo mas sagrado de la

sociedad frente a una amenaza internacional.
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La mirada del espectador encuentra un punto fijo en la television, pues los
extraterrestres se apoderan de los medios de comunicacién y se dirigen a los terricolas: “lo
que ustedes estuvieron viendo en sus pantallas no fue una fantasia, sino realidad”. Al
escuchar dicho encargo, la sefiora exclama: jqué interesante!, ;verdad? La advertencia

interestelar de tono ibérico prosigue:

Somos habitantes del planeta que vosotros llamdis Marte. Siguiendo nuestro adelanto
cientifico que supera al de vosotros en mdas de cinco siglos terrestres, hemos
interceptado todas las televisiones del mundo. Vuestros radares son impotentes para
detectar nuestra llegada a la Tierra, pero vosotros los terricolas en lugar de utilizar
nuestros adelantos cientificos en provecho de la humanidad, los empleéis para vuestra
propia destruccion.?*

El recitador precisa que se autodenominan habitantes de Marte y antepone la ciencia
como pardmetro para cuantificar avances o retrocesos de una civilizacion. Ademas, cualquier
instrumento tecnoldgico resulta insignificante para ellos y lanzan avisos en el sentido de que

la ciencia se emplea en perjuicio propio:

Vosotros erdis las tunicas victimas de vuestra ambicion y egoismo, pero con el
surgimiento de la energia nuclear y experimentos con la bomba atémica, estdis apunto
de transformar el sistema planetario, pero antes de que suceda estamos dispuestos a
desintegrar a los habitantes de la Tierra; por lo tanto, a través de uno de vuestros
paises, México, nos veremos obligados a daros una prueba de nuestra determinacion
y poderio, pues poseemos armas con una potencia 100 veces superior a las vuestras.>>

La energia nuclear y bomba atomica le recuerdan al espectador que, en efecto, estd
en la Guerra Fria, pues EU y la URSS desataron una “paz armada”, especie de campaia en
distintos medios de difusién, segin Loaeza. La manufactura de energia nuclear traeria un
cataclismo mundial; por tal motivo, solo una fuerza superior detendria su autodestruccién. El
recado se circunscribid sobre posturas a favor de la paz que en la década de los sesenta emitié

la ONU. Las amenazas prosiguen: “todos los gobiernos de la Tierra deberan aceptar el

254 Canal de YouTube, “El santo contra la invasion”, 3:18 min.
255 Canal de YouTube, “El santo contra la invasion”, 4:02 min
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desarme total, eliminardn fronteras, unificardn su idioma y establecerdn un gobierno mundial
que, sin diferencias de razas o credos, fomente la fraternidad entre terricolas, renunciando
para siempre a las guerras; de otra manera, nos veremos en la necesidad de aniquilarlos”.?¢

Aunque no se nota, en este ultimo parrafo aparecen motivos para eclipsar el Estado
capitalista y establecer el socialista justo cuando desaparecen fronteras, diferencias raciales
y gobiernos bajo una sola directriz. A decir de Davis Dalton, dichas imdgenes y didlogos
advirtieron a la audiencia de una posible invasion imperialista: “establecer jerarquias de
poder a partir del encuentro de dos mundos ‘racionales’ donde alguien domina; entonces, al
enfrentar amenazas externas, Santo funciondé como guardian del ‘Estado mestizo’, entidad
heredera del mestizaje en comunion con la modernidad” (Dalton, 2016: 1). La interpretacion
de Dalton se remonta al siglo XVI; quizd resulta anacrénica y el “Estado mestizo” puede
adquirir expresiones segregacionistas, cuyos debates acaecieron en tiempos de José
Vasconcelos y La raza cosmica.

El mensaje de paz y, a su vez, de conquista fue captado por al menos tres instituciones
visibles en el filme: Estado, ciencia y religion; segtin Dalton, los tres sectores formaron parte
del proyecto eugenésico marciano para llevarlos a Marte. La invasion se refiere a una
conquista imperialista europea al controlar la sefial televisiva, cuyo portavoz recrea el decreto
espaiol del “Requerimiento” antes de asolar ciudades precolombinas (Dalton, 2016: 3-4). El
autor insiste en una interpretacion del siglo XVI; sin embargo, el contexto de la Guerra Fria,
la crisis de los misiles de 1962 y la producciéon de armamento nuclear coincidieron en que
mas bien trastocé matices ideoldgicos entre EU y la URSS.

En otra secuencia, una multitud de individuos jovenes se ejercitan, juegan y compiten
en la sede deportiva. Los diferentes escenarios como canchas de basquetbol, fiitbol, pista de
ciclismo e instructores deportivos compaginaron con la fiebre deportiva de los Juegos
Olimpicos 1968 que para entonces se anuncia en México. Una voz en off precisa: “los
marcianos procedentes, segin ellos, de un mundo mas civilizado cometieron el mismo fatal
error del que acusaron: pretender imponer la paz y fraternidad humana por medio del terror

y fuerza, olvidando pese a su adelanto que la violencia solo engendra destruccion y odio”.?’

256 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 4:10 min.
257 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 7:47 min.
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Los distintos conceptos mencionados (paz, fraternidad, terror, fuerza, violencia,
destruccion y odio) formaron parte del repertorio del Estado mexicano para dirigirse a las
movilizaciones sociales que rechazan el autoritarismo gubernamental del sexenio. En medio
del ambiente deportivo se divulgd que seres extrafios y ajenos a la patria generan violencia,
destruccion y caos; ya que pretenden boicotear dicha conmemoracion deportiva de alcance
global. El Estado busc6 mantener la paz por medio de la fuerza publica, luego de que en
diferentes puntos del pais se suscitaron manifestaciones campesinas, obreras y estudiantiles.
El contexto de la Guerra Fria en el filme evidencié que los marcianos (soviéticos, socialistas

y comunistas) intentaron un orden mundial por medio de la violencia.

Imagen 37. Fiebre deportiva previo a los JJ. OO. 1968
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

La algarabia deportiva se interrumpe cuando de la nada aparece un extraterrestre en
la unidad deportiva a fin de emprender su misiéon de ‘“seleccion racial” e implementar
métodos de desintegracion social. Santo, al percatarse de lo sucedido, enfrenta al enemigo
hasta inhibirlo de sus acciones solo con su fuerza fisica. El vocero de la misién alienigena lo
describe en estos términos: “se cubrid el rostro con una mascara de plata y estuvo a punto de

entorpecer nuestros planes; es un hombre de fuerza y habilidad extraordinarias. Me encargaré
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de capturarlo personalmente”.?® Santo aparece como defensor de los valores politicos del
Estado capitalista.

Los edificios, amplias avenidas, transporte publico y medios masivos definen las
grandes urbes. La comunicacién escrita de noticias fluye de ciudades hacia la periferia por
medio de una acelerada distribucién que termina en gritos de alarma del voceador de prensa
vespertina sobre la calle iluminada con luces intermitentes: “jextra!, jextra!, misteriosa
desaparicién en un campo deportivooo. jLa extra!, jla extra!, desaparicién de millones de
personas. jLa extra!, catdstrofe en un campo deportivo, la jextra!”.? La noticia corre como

la pélvora, cuyo efecto inmediato desata miedo, panico e incertidumbre colectivos.

Imagen 38. La prensa en el cine: Extra. Misteriosa catéstrofe.
https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

La nota se publica desde ciudad de México en primera plana de Excélsior. La prensa
condiciona opiniones, pues era el principal interlocutor entre gobernantes y gobernados. De
acuerdo con Adriana Judrez, la trama se traté de una invasion interestelar y, en sincronia con
los argumentos de ciencia ficcidn, dichas irrupciones sucedieron de manera tradicional en las
grandes urbes (Judrez, 2014: 143). Las ciudades-capitales han sido epicentros del poder

politico; de modo que un ataque certero seria el fin de la democracia. En Independence Day

258 Canal de YouTube, “El santo contra la invasiéon”, 13:14 min.
259 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 13:27 min.
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(Emmerich, 1996), los extraterrestres se dirigen a Washington, sede del Capitolio y la Casa
Blanca de EU.

Santo leyé un ejemplar del diario nacional y de inmediato discute con el profesor
Ordorica. La escena y didlogo intentan decir al espectador que la prensa posee verdades
absolutas, pues ha llegado una potencia capaz de dominar al mundo: “qué pudo haber sido
ese ser sobrenatural, ese monstruo despiadado que desintegré a nifios inocentes”. Profesor:
“tengo varias teorias, pero todas ellas parecerian demasiadas fantdsticas”. Santo: “se ha
especulado sobre la posibilidad de que se trat6 de una potencia bélica que quiere
dominarnos”.?® La potencia refiere similitudes con la Unién Soviética que por medio del
comunismo se pretende someterlos.

En unién familiar, la television vuelve a presentar fallas de origen para luego
sintonizar otra peticion dirigida a los principales sectores publicos que el director de la
pelicula redne en distintos cuadros de manera intencional: familias, cientificos, empresarios,
intelectuales, politicos y presbiteros. En la pauta se agregan reliquias y simbolismos
religiosos como medida de protecciéon ante lo desconocido; es decir, la fe salvard a la
humanidad de una invasion. El padre Lorenzo de edad madura y sotana escucha atento cerca
del altar: “con la misma facilidad con que desintegramos a los asistentes de vuestro campo

deportivo, podemos destruir a los habitantes de este planeta”.?!

260 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 14:07 min.
261 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 15:44 min.
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Imagen 39. Sacerdote mira a los marcianos por television.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

El director del filme coloca la fe divina por encima de cualquier intervencién
extranjera; asi se confirma en la imagen anterior donde el padre Lorenzo acapara mds espacio
de cuadro; mientras se reduce al invasor a simple elemento decorativo. De acuerdo con la
tradicion cristiana, a San Lorenzo se le considera guardidn y albacea de bienes eclesiasticos
dispuesto a inmolarse para preservar su legado. En el filme, el padre Lorenzo exterioriza
emociones a flor de piel y de pronto aparece angustiado, triste y preocupado; luego dirige su
mirada hacia un crucifijo de madera donde posa las manos sobre el altar en sefal de
misericordia. La cdmara se desplaza hacia el simbolo religioso; entonces, se comprueba que
la industria cinematogréfica respalda por medio de representaciones simbdlicas cristianas al

Estado mexicano en su lucha ideoldgica contra el socialismo.
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Imagen 40. Sacerdote implora por la humanidad.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

En otro cambio de secuencia, el profesor Ordorica cavila en su laboratorio junto con
Santo a fin de hallar respuestas frente a la invasion alienigena y posible vida en otros planetas.
En ese momento suena el teléfono: “Santo, me avisaron de la universidad que los marcianos
estan trasmitiendo otro mensaje por la television”. La imagen del profesor ataviado de bata
blanca y el concepto de universidad se conjugan en la realidad mexicana, pues en 1964
emerge el movimiento de médicos en lucha por mejores condiciones salariales, democracia
y autonomia sindicales. En el filme se quiso convencer al profesor Ordorica de ser “la semilla
de una nueva humanidad terricola mas avanzada cientifica y moralmente” (Crevenna); del
mismo modo, los médicos del movimiento social fueron “persuadidos” por ideas extranjeras
para desestabilizar al pais.

El vocero extraterrestre adjetiva a México de ser entidad neutral: “lo elegimos debido
a que se ha destacado como pacifista, proclamando la desnuclearizaciéon de su territorio;
tenemos esperanza de que su voz sea escuchada por las demas naciones”.?> México y otros
paises denominados del Tercer Mundo llevaron a la ONU propuestas pacificas en relacion

con el desarme nuclear. Asimismo, se pretende proyectar a México en armonia, concordia y

262 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 17:00 min.
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paz ante los proximos JJ. OO. En la misma secuencia, los extraterrestres atentan contra la
familia de ingresos medios cuando fueron agraviados en su domicilio a pesar de la
“proteccion” divina de la Virgen del Perpetuo Socorro. La familia y religion en una misma

€scena.

Imagen 41. Familia en peligro.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhHS§

En otra ldogica, los extraterrestres provenientes de Marte -planeta clientelar en
peliculas de ciencia ficcion e invasiones- cambian su identidad fisica y se autoimponen
nombres de seres mitoldgicos griegos: “como jefe de la mision espacial seré para ustedes
Argos; td, vigilante del tiempo y espacio te llamards Cronos; td, invencible del poder
hipnético serds Morfeo; td, de fuerza fisica te llamaremos Hércules” (Crevenna). En seguida
nombra a las féminas: “td serds Afrodita, pues empleards tu belleza contra los terricolas; tu,
belleza de la luna serds Selene; ustedes, Artemisa y Diana”.?®* La metatesis de alienigenas a
nombres mitolégicos no coincidieron con alguna referencia alusiva a la Guerra Fria, pero si
al Estado. Argos se asimila a si mismo como personaje mitoldgico que todo lo percibe; en

esa tesitura, Argos es simil del Estado que todo lo observa.

263 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 25:22-58 min.
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Imagen 42. Extraterrestres en forma humana.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

Mientras que Santo y el profesor Ordorica buscan la manera de enfrentar al enemigo,
los seres cOsmicos se dispersan en una sala donde se retine la clase empresarial; es decir, el
poder econémico y los defensores del modelo capitalista. En pleno convite, al ritmo de
musica de piano y brindis, las conyuges sentadas sobre el sofd murmuran lo siguiente:
“estuvieron ocurriendo cosas muy graves, pero que las ocultaron para no alarmar al publico.
Yo le he dicho a mi marido que vayamos a otro pais, pero él no quiere abandonar la
fabrica”.? Las mujeres como en otros filmes de la época solo aparecen sin tener injerencia
en asuntos politicos.

La clase empresarial y cientifica revelan al compdas de una melodia y champagne lo

siguiente:

Hubo una reunién de hombres de ciencia y concluyé en que la invasién ha sido un
hecho irrefutable; sin embargo, se acord6 que todo debe mantenerse en secreto para
que no cunda la alarma porque mds grave seria la paralizacién de actividades;
vendrian la anarquia y el caos. Los industriales y cientificos debemos servirnos de
todos los medios a fin de convencer al publico de que todo ha sido una fantasia.?®

264 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 39:04 min.
265 Canal de YouTube, “El santo contra la invasion”, 39:24 min.
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El pasaje se asemeja a la politica econdmica ejercida por el régimen, cuyas decisiones
se hacen a puerta cerrada sin la menor intervencion del ciudadano comiin; a su vez, mantiene
cierto hermetismo en relacién con las manifestaciones sociales, pues creen que desataria ain
mds inestabilidad en el rubro econdémico y los empresarios retirarian su inversion. El
gobierno del presidente Gustavo Diaz Ordaz atribuyé a estudiantes, obreros, médicos y
profesionistas una carga de anarquia y caos politico al manifestarse en contra del
autoritarismo.

Alfredo Crevenna no solo ambient6 su historia con representantes de los medios de
produccidn, sino también incluyd a los intelectuales: “Tu novela sobre ciencia ficcion ha sido
un éxito. -Si, pero pienso suspender otra edicion porque la supuesta invasion no es fantasia,
es realidad”. De acuerdo con Susan Stoner, los intelectuales orgédnicos fueron coptados,
promocionados y subsidiados por el sistema de poder; por consiguiente, asumieron un
compromiso moral de legitimarlo atin en sus acciones represivas. A pesar de que en la imagen
se les represento de fino atuendo, pulcro y afable, sucumben de manera ridicula frente a la
imponente belleza de Afrodita; en otras palabras, ningun intelectual cerca del poder se resiste
a un cheque en blanco.

Los extraterrestres cumplen su mision en el sentido de capturar a figuras del progreso
social y opuestas al régimen socialista: clase media, empresarios, profesionistas e
intelectuales. Todos estan al borde del delirio cuando entre ellos afirman: “No podemos dar
crédito de lo que estd sucediendo, pero lo cierto es que nos llevardn a Marte, dijo el padre de
familia. Acto seguido, los nifios exclamaron: jtengo hambre! y jyo tengo sed! En la pelicula,
el escritor remata: esto es una infamia” (Crevenna). Argos se dirige a ellos: “es alimento
concentrado, mucho mas poderoso que vuestras vitaminas; los alimentard y quitard la sed.

Dos pastillas para cada adulto y una para cada nifio cada 24 horas, dijo su ayudante”.
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Imagen 43. Argos entrega comida comprimida.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhHS8

Imagen 44. Empresario reparte comida comprimida a nifios.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

Las dos imdagenes ilustraron de manera intencional como en las sociedades
comunistas no hay jerarquias ni clases sociales; tampoco privilegios y, por el contrario, se
racionaliza la comida y mitiga el hambre por medio de “cdpsulas”, pues todos se alimentan
por igual. El filme insinda que las sociedades socialistas son sinénimo de opresion, hambre,
miseria y pobreza; asimismo, advierte a la audiencia de lo que sucederia si los comunistas o

extraterrestres invaden México. El pais caeria en ruinas, anarquia y caos, conceptos
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remarcados en voz de empresarios, intelectuales y profesionistas; de algin modo, estaban
replicando campafias del régimen politico.

En otro orden de ideas, un locutor recomienda a la ciudadania en cadena nacional que
“debe tener calma porque existe certeza de que los marcianos han regresado a su planeta.
Todos los habitantes deben volver a sus actividades normales” (Crevenna). Una vez maés, los
medios de comunicaciéon (prensan, TV y radio) revelan su poder de convocatoria,
credibilidad y control que ejercieron en los afios sesenta del siglo pasado. La voz en off
confirma: “intensa propaganda para tranquilizar al ptiblico dio resultados. Los habitantes de
la ciudad volvian a disfrutar de sus diversiones favoritas” (Crevenna). Los habitantes en
plural sin mencionar al obrero, campesino e indigena; es decir, los olvidados por el Estado.

Al parecer, los marcianos de aspecto ario nunca se van del planeta Tierra, sino que
reorganizan sus estrategias. Asi, se “entrevistaron” con el presbitero Lorenzo lo que resulta
una postal barroca. Las dos representaciones se contraponen y se interpreta como una
contradiccion en el terreno ideoldgico. El Estado mexicano, por medio de sus aliados del
gremio eclesidstico, arremete contra aquellos que pregonan ideas socialistas. Argos: “hemos
explicado detenidamente nuestros propositos y, como hombre moral y religioso, debe usted
comprender que nuestra finalidad ha sido noble” (Crevenna).

El sacerdote Lorenzo cuestiona: “muchos han sido los errores y pecados de nuestra
humanidad, pero tratar de violentar nuestras conciencias no me parece nada noble”. 2
Ademds, agrega “violentar conciencias” como parte del repertorio lingiiistico que el
presidente Gustavo Diaz Ordaz utiliz6 contra sectores sociales criticos € insistio en su teoria
“conspiratoria comunista” de que “agentes nacionales e internacionales tenian interés de
desestabilizar al pais y conducirlo a la anarquia. En varias ocasiones incita a defender la paz

y la tranquilidad de las conciencias” (La Jornada, 16/10/2018).

266 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 1:03:49-59 min.
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Imagen 45. Extraterrestres dialogan con el padre Lorenzo.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

Santo enfrent6 al enemigo, pero sus acciones no impidieron que teletransportaran al
padre Lorenzo. La cdmara enfoca el retablo religioso, cuya escena sugiere al espectador que
pueden refugiarse en Dios ante la invasion extraterrestre. Una vez que el sacerdote se
encuentra con las otras representaciones sociales (intelectual, empresario, universitario y
familia) retenidas por los marcianos, una ama de casa implora: “Sélvenos padre, tenemos
mucho miedo; hdgalo por los nifios”. El presbitero responde: “nada podemos hacer; el Sefior
solo puede salvarnos, oremos”. Enseguida, el industrial apela a la razén para objetar dichos
argumentos: “déjese de oraciones, padre. La época de los milagros ya pasé. ;No se da cuenta
del momento en que vivimos?”. 27

Los presentes se hincaron, empalmaron las manos y al fondo se escucha la voz
tormentosa de una mujer: ‘“Padre nuestro que estds en los cielos...”. Las letanias en
murmullos como si estuvieran dentro de una iglesia; a final de cuentas, el industrial tuvo que
someterse a la voluntad divina del creador y en sefial de sumision bajo la cabeza. Nadie, ni
siquiera la clase empresarial, estd por encima de la iglesia catdlica ni la fe divina ante
amenazas extranjeras. La sociedad mexicana dio un voto de confianza a la religién catdlica

frente a situaciones criticas; de algiin modo, esta institucién apoy6 al régimen politico en su

267 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 1:09:43 min.
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lucha anticomunista. En el filme, los objetos religiosos y el sacerdote asumen un

protagonismo simbolico.

Imagen 46. El padre Lorenzo se encomienda a Dios.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhHS8

El parroco ha sido simbolo cultural, pues ocuparia un lugar clave en la vida cotidiana
y organizacion social hasta fines del siglo XX. Las escenas difundieron un discurso religioso
contra agentes externos que trasgreden conciencias. La campafia anticomunista se divulgd
desde la iglesia y, en ocasiones, desbordé expresiones de fanatismo religioso. En San Miguel
Canoa (1968), por ejemplo, trabajadores de la Universidad Auténoma de Puebla fueron
linchados a peticion del sacerdote local: “ya se levantaron los comunistas que incendiaron
camiones; destruyeron comercios y ultrajaron a la gente. Ya pusieron una bandera roja como
el infierno, negra como el pecado”.¢8

En otro cambio de escena, el profesor Ordorica recibe en su laboratorio a dos
integrantes de la comunidad cientifica que en realidad podrian parecer agentes de
gobernacién en aras de condicionar su presencia en publico para aminorar la supuesta

invasion:

268 Gustavo Castillo Garcia, “El fanatismo religioso y el anticomunismo cobraron vidas en San Miguel Canoa”,

La Jornada, 15 de septiembre de 2018, seccién politica. Canal de YouTube, “Canoa (Pelicula Completa)”,
Daemon Blackfyre, https://www.youtube.com/watch?v=-xC-OmrvxY8, Felipe Cazals, Canoa, 1:29:03 min.
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Cientificos: esta noche tiene lugar el homenaje que hemos organizado en su honor.
Ordorica: tendran que suspenderlo. Han olvidado que hemos sido invadidos por los
marcianos y que amenazaron con destruir a la humanidad.

Cientificos: si lo suspendemos lo atribuirfan a la invasion de los marcianos y volveria
la alarma.

Cientificos: se imagina usted que los médicos abandonaran los hospitales, los
trabajadores sus labores, dejando a la ciudad sin transporte. Nuestra presencia en
publico que comentarén la prensa, radio y television, tranquilizardn los 4nimos.>*

El sistema politico mexicano tenia por costumbre utilizar figuras publicas (escritores,
artistas, locutores, comunicadores, cientificos y lideres) o instituciones para llamar al orden
y, en consecuencia, ratificar su legitimidad. En este caso, la socialité cientifica se retne en el
Club Tropical por la noche; entre brindis, musica y baile, los asistentes al calor de las copas
presencian atonitos cuando los marcianos “raptan” al profesor Ordorica. La noticia se
transmite por television y el publico aprecia escenas de comensales en una cantina popular
que representan los sectores mayoritarios de la sociedad. Las miradas puestas frente al

televisor quedan suspendidas en el espacio.

Imagen 47. Los comensales miran atdnitos al televisor
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=QiL2IxfR5SWQ

La television, como se menciond, fue resultado de la ciencia y tecnologia puesta al

servicio del sistema politico. La informacién fluia de arriba hacia abajo y en este caso

269 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 1:12:43 min.
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difundirfa la noticia del rapto en “cadena nacional”: “hasta ahora se mantuvieron en secreto
versiones sobre 1o que ocurri6 en la ciudad; todo ha sido obra de los marcianos. Esta misma
noche fue secuestrado el profesor Ordorica, famoso fisico nuclear; anteriormente, el
sacerdote y fildntropo Lorenzo Fuentes; por lo tanto, recomendamos que nadie salga de sus
hogares a partir de las 19:00 hrs”.?”® La television se convertiria en vocero gubernamental de
mensajes nacionales.

La comunidad cientifica, religiosa, profesional e intelectual se encontraria en peligro
ante los casos de desapariciones por parte de alienigenas. La anarquia se apodera de la ciudad;
por ello es necesario implementar un toque de queda, propio de regimenes autoritarios como
el del presidente Gustavo Diaz Ordaz. En la Guerra Fria se recurri6 al caos para que se
atribuyera a los socialistas y culparlos de tragedias nacionales, crisis econdmicas y sociales;
asi, justificaron actos de autoritarismo, represion y totalitarismo. Las imédgenes de desolacion

al principio y final de la pelicula persuaden al espectador.

Imagen 49. Toque de queda en la CDMX.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhH8

Los habitantes de la ciudad de México no se atreven a salir de sus hogares durante la
noche, pero ante la crisis social solo hay un personaje capaz de destruir a los extraterrestres:

Santo, el “Enmascarado de plata”. El profesor Ordorica lo reafirma en estos términos: “el

270 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 1:18:33 min.
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unico que podrad salvarnos es Santo”. En efecto, desde el razonamiento cientifico se le
concede un voto de confianza y legitimidad a Santo en defensa del Estado mexicano de
agentes extranjeros; se deposita en él, la encomienda para salvaguardar la vida terrestre.

Santo se conduce de manera “neutral” entre dos dimensiones opuestas: ciencia y religion.

Cientifico/ ciencia Religion/ sacerdote

Profesor Ordorica Padre Lorenzo

Cuadro 5. Triada: Estado, religién y ciencia.

El “enmascarado de plata” destruye la nave alienigena a pesar de la exigencia negativa
del cientifico Ordorica: “jno, Santo! Servird para que nuestros hombres de ciencia
investiguen y descubramos los secretos de Marte; jnuestra ciencia avanzara 500 afios!”. Santo
objeta: “ha sido precisamente lo que quiero evitar”. Profesor Ordorica: “jpor favor, Santo!”
Santo aun argumenta: “la humanidad, profesor, ain no estd preparada para semejante
adelanto y usted lo sabe”. Profesor Ordorica: “jSanto!”.?"!

La nave queda pulverizada, mientras se escucha la siguiente reflexion: “;insistira el
hombre en sus experimentos nucleares hasta desaparecer de la faz de la tierra?”. Santo vence
a los extraterrestres de una invasion imperialista e ideoldgica; triunfa el bien, pero sobre todo
resguarda instituciones sociales y principales representantes. El Estado mexicano preserva
los intereses de sectores medios sociales, quienes quedan a salvo de la anarquia institucional.
La propia naturaleza posrevolucionaria del Estado mexicano no podia permitir nuevos brios
revolucionarios ni ideas socialistas. La familia mexicana, religion y ciencia saldrian en

defensa del Estado; asi, una vez mds Santo se difuminaria a paso lento, entre la obscuridad.

271 Canal de YouTube, “El santo contra la invasién”, 1:29:37 min.
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Imagen 49. Santo se diluye entre la obscuridad después de salvar al mundo.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=d_UvY5rzhHS8

C) El hampa internacional en escena

A mitad de la década de los sesenta, Santo colgaria su traje plateado de mil batallas en el
armario; de igual modo, los mafiosos, pistoleros, rufianes, caciques, profesores desquiciados,
cazadores de tesoro, zombis, bandas criminales, estranguladores, mujeres vampiro,
inquisidores, momias, cientificos rusos y alemanes, vampiros, jinetes del apocalipsis, entes
sobrenaturales, hombres lobo, brujas, lloronas, Frankenstein, extraterrestres y otros malosos,
quedarian en la antesala y en espera de ser llamados para otra aventura. La década amerité
que surgieran otras representaciones del mal; por consiguiente, fueron sustituidas por bandas
criminales internacionales, espias y “mentes brillantes” del hampa internacional.

El pasado y presente han sido maneras de percibir la realidad del cine, cultura y
sociedad; al mismo tiempo, tecnologia, medios de comunicacion y lenguaje, hicieron de la
ciencia un instrumento al servicio de la verdad. A consideracién de Alvaro Fernandez y otros
autores, Santo deja de ser héroe rural y citadino de television en blanco y negro para
convertirse en agente secreto de Interpol en ciudades cosmopolita. Ahora, el Enmascarado

de plata porta zapatos, ropa casual de moda, reside en departamento de lujo, conduce
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deportivos, bebe whisky y acepta citas con mujeres en bikini; en otras palabras, el mundo del

color en la pantalla ha llegado al mundo y, por supuesto, a sus aventuras en el cine.?”?

Imagen 50. Santo en blanco y
negro. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v
=8P93mbR5rLc

Imagen 51. Santo en color.
Fuente:
https://www.youtube.com/watch

Entre 1958 y 1965, tres peliculas de quince pertenecieron al género de aventuras y
policiacas; después, entre 1966 y 1971, hubo 20 filmes de espionaje; de tal manera que Santo
de blanco y negro, segiin Alvaro Fernandez, “inauguré parte del cine fantdstico para luego
incursionar como agente del servicio secreto internacional”.?’”? La primera tendencia quedd
atrds y la segunda empezo a partir de Operacion 67y El tesoro de Moctezuma, dos cintas de
representacion del crimen internacional, espionaje y crisis del capitalismo. Ademads, estas
peliculas aparecieron para injuriar a los asidticos en plena derrota moral de Estados Unidos
en la guerra de Vietnam (1960-1975).

Alvaro Fernandez, Itala Schmelz, Rafael Avifia, Rafael Villegas y otros autores

reiteran que los filmes incorporaron otro elemento en las aventuras de Santo: mujeres en

272 Fern4ndez, “Santo E1 Enmascarado de Plata. Agente”, 80-90.
273 Fern4ndez, “Santo E1 Enmascarado de Plata. Agente”, 82.
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bikini, erotismo como hito en la trama del relato que redimensionaron la mision del héroe.?’
Durante la Guerra Fria sucedi6é una ruptura en la filmografia de Santo y metamorfosis del
personaje; al mismo tiempo, cambié la concepcién ideoldgica del conflicto y el sistema
politico mexicano por los sucesos sociales entre 1966 y 1968. Desde el contexto internacional
se intentd personificar a sujetos de rasgos orientales como villanos, salvajes, asesinos,

mafiosos y comunistas.

1) Santo: agente cosmopolita

A principios del siglo XX, René Cardona estudié medicina en La Habana, Cuba; después
viajo a EU. Ahi trabajo como asistente, extra, asesor técnico y ayudante de director en varias
peliculas; aprendio técnicas cinematogréficas y demads secretos de la industria. En México se
incorporé a la propuesta de Fernando de Fuentes: Alld en el rancho grande (1936); ain sin
fama ni gloria conoci6 a Julieta Zacarias, hermana del director Miguel Zacarias. Ella fue una
especie de plataforma para el ascenso de su carrera cinematogrifica en produccion y
direccion. En los casos de Operacion 67y El tesoro de Moctezuma, Gregorio Walerstein y
compaiiia Cima Films se encargaron de producirlas.?”

(Quién fue el “Zar del cine”? En 1913 naci6 en la ciudad de México bajo el seno de
una familia modesta de comerciantes migrantes judios; cursé estudios bdsicos, media
superior y superior hasta graduarse de Contador. Gregorio Walerstein ejercio su profesion en
empresas privadas y de gobierno; en estas instancias publicas cultivé su capital social, pero
mads alld de su gusto por el cine, ;como construyé su habitus social que lo llevo a integrarse
al campo cinematografico y fundar, en sociedad con otros empresarios del ramo, Filmex S.A.

(1941-1964), Cima Films S.A. (1964) y Cumbre Films S.A.

274 Fernandez, “Santo El Enmascarado de Plata. Agente”, 93.

275 Casa productora: Cima Films; Productor: Gregorio Wallesrtein; Director: René Cardona; Argumento: Rafael
Garcia Travesi y Gregorio Wallerstein; Fotografia: Ratdl Dominguez; Musica: Enrico Cibiati; Sonido: Javier
Sierra; Escenografia: Arcadi Artis; Edicion: José J. Munguia; Reparto: Santo, el “Enmascarado de Plata”, Jorge
Rivero, Elizabeth Campbell, Noé Murayama, Midori Nagashiro y otros; Pais: México; Afio: 1966 y Duracion:
84 minutos. CDCN, exp. de pelicula A-05632.
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Eugenia Meyer menciona que “su epopeya empez6 con el apoyo de Simén Wishiiack
y Gonzalo Elvira, quien ya era productor y distribuidor conocido”.?” En el camino también
se asocié con Manuel Espinosa Yglesias y William Jenkins, pero atin qued6 poco claro de
dénde obtuvieron financiamiento. Las empresas se constituyeron por su relacion con el poder
politico a través del Banco Cinematografico que “realizo fuertes inversiones para sostener el
aparato de distribucién y entreg6 recursos a las productoras como Filmex S.A”.?”7

Gregorio Walerstein participé en Peliculas Mexicanas S.A., empresa de distribucién
filmografica hacia Sudamérica: “enviamos peliculas a comisién, usando la red de agentes
compradores a precio fijo, pero con la esperanza de obtener excedentes”. ?’* El
intervencionismo gubernamental fue posible para Peliculas Mexicanas S.A., empresa en la
que se afiliaron otras de capital privado: “Gardufio nos convencié de unirnos al Estado y
logré grandes financiamientos a la produccion privada cinematografica; tenfamos obligacion
de distribuir peliculas”.?” El empresario produjo mds de 200 filmes y firmé contratos de
exclusividad con actores, actrices y artistas del momento.

A lo largo de su trayectoria empresarial, Gregorio Walerstein gané mas apologistas
que detractores; pero ;como fue posible que un Contador modesto se convirtiera en
influyente productor?, ;como generd su riqueza y poder a pesar de que sus antecedentes
refieren que provenia de una familia modesta de comerciantes?, ;como fue posible que un
aficionado se convirtiera en empresario del cine? Las respuestas pueden encontrarse en Pierre
Bourdieu sobre los campos y el capital. A partir de esta perspectiva tedrica se entiende que
los sujetos no se forjan por si mismos, sino que hay factores de influencia. Los campos estidn
interconectados, pues existen posiciones, competencias y précticas; los individuos poseen un

habitus que se constituy6 de acuerdo con el medio social.

D) El tesoro de Moctezuma, vuelta al pasado

276 Eugenia Meyer, Gregorio Walerstein. Un hombre de cine (México: FCE, 2013), 26.

277 Miguel Contreras Torres, El libro negro del cine mexicano (México: Hispano-Continental films, 1960).
278 Meyer, Gregorio Walerstein, 24.

279 Meyer, Gregorio Walerstein, 26.
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La pelicula Operacion 67 producida por Gregorio Walerstein y dirigida por René Cardona
se exhibi6 en formato de color durante tres semanas en distintos cines del pais; dicho trabajo
filmogréafico rompié argumentos nacionales para mirar hacia una escala internacional;
también, incluy6 féminas en ropa interior, técnica a fin de atraer al ptblico adulto. Asimismo,
en el filme se implementaron gadgets, artilugios y tecnoldgica. La pelicula evidencia al
continente asidtico como espacio donde se origina la crisis mundial; desde Hong Kong, una
organizacion internacional planea desestabilizar la economia en Latinoamérica; para ello

falsifican billetes puestos en circulacién para desatar una crisis econdmica.

Imagen 52. Cartel publicitario de Imagen 53. Cartel cinematografico
Operacidn 67. Fuente: de Operacion 67. Fuente:
https://www.filmaffinity.com/mx/fi https://www .benitomovieposter.co
Im318566.html m/catalog/operacion-67

El disefio gréfico de los carteles publicitarios indica que, en efecto, Santo se fue
alejando de su imagen pulcra en busca de la verdad, paz y justicia. El personaje se transformé
de acuerdo con los requerimientos del director y tiempos; en el caso de René Cardona, le
agregd protagonistas femeninas en bikini, situacion que lo hizo parecer imagen vinculada

con el publico adulto. Santo perdia su aureola de luchador legendario lleno de misterio para
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dar un salto hacia el mundo de aventuras y de actrices rubias, esbeltas y extranjeras. Santo
ya no defendia al “Estado mestizo”, sino los intereses del capitalismo internacional.

Ahora bien, se retomaron elementos de la primera cinta, Operacion 67, para que el
lector tuviera una apreciacién de la segunda versién de aventuras porque, en cierto modo, se
dio un giro al modelo cinematografico de espionaje internacional. Los monstruos, villanos y
otros representantes del mal fueron “jubilados” para dar paso al personaje global de caracter
detectivesco version “James Bond”, pero sin la categoria de héroe promotor del bien; en todo
caso, se tratd de un personaje mundano que dejé de ser integro ante la belleza femenina. Asi
lo confirmé Santo: “por un momento fui victima de sus encantos”.?*

El retrato de Santo cambi6 de acuerdo con la naturaleza de la Guerra Fria y el sistema
politico mexicano, pues en esta década se apostd por la pesquisa gubernamental hacia
opositores del régimen en su afan de detener intentos “golpistas” de organizaciones de
izquierda. El salto cosmopolita sucedi6 a partir de estos dos filmes y en las peliculas resulté
inusual que proyectaran paises orientales, pues su incorporaciéon obedeci6 al contexto politico
en que EU y la URSS se disputaban el control del continente asiatico por medio de la guerra
en Corea y Vietnam. Las dos imadgenes siguientes tienen una carga simbolica al relacionarse
con el continente.

El director represent6 a la mujer “moderna” como responsable de la organizacion
criminal. Esta connotacién se relaciond con la liberacién femenina de los sesenta, pues las
mujeres comenzaron a ser protagonistas de sucesos politicos del pais. En la cinta
cinematografica, una red de defraudadores y lavado de dinero operan en el mundo; mientras
el agente secreto Rubio, galdn de la pelicula y Santo disfrutan del descanso en la playa al
lado de mujeres esbeltas, suena un radiotransmisor motivo por el cual abandonan el descanso

para cumplir dicha encomienda: “lo siento preciosas, pero se acabaron las vacaciones”.?!

280 Canal de YouTube, “El santo contra la invasion”, 1:02:00 min
281 Canal de YouTube, “Santo In Operation 677, Internet Archive, https://archive.org/details/santoinoperation67
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Imagen 54. Santo en la intimidad.
Fuente: https://archive.org/details/santoinoperation67

El director alterndé una bailarina oriental que se asocié con el juego erdtico y
seduccion. La nacionalidad de la mujer y fondo rojo estdn lejos de interpretarse como una
consigna anticomunista, pues el espectador puso mds atencién en el semidesnudo de la
bailarina. La estrategia del dinero falso obedeceria al tema econdmico; es decir, la pelicula
intentaria difundir que la economia estatal estaria en crisis si cayera en manos de comunistas;
aunque no dice quién ni quienes, el mensaje se circunscribiria sobre esta linea. Frases como
“fraude contra la economia del pais”, entre otras, ofrecerian una clara referencia.

Aqui aparece un agente que instruye detener a la banda organizada: “los secuaces de
la banda aprovechardn los acontecimientos deportivos para apostar contra el turismo
internacional y de ese modo adquirir divisas extranjeras. No seria dificil inclusive que
pretendieran comprarlos a ustedes o matarlos”.?? El tema deportivo de los JJ. OO. sale a la
luz bajo consigna de que se pretende “boicotear” por las diferentes manifestaciones sociales;
este discurso se divulga desde el gobierno que entonces replican intelectuales, escritores,
prensa, radio, television y cine. El didlogo se orienta en esa vertiente sin mencionar a obreros,

campesinos o estudiantes.

282 Canal de YouTube, “Santo In Operation 67, 31:45 min.
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En esta pelicula se aprecia de manera minuciosa un cambio en la vestimenta del Santo,
metamorfosis que ya se ha sefalado; dicha caracteristica también se hizo presente en las
aventuras, pues ahora se graban escenas en aire y mar; es decir, incorporan estos dos espacios
para mantener al espectador en la incégnita, fin dltimo del género de aventura. Un integrante
de la mafia refiere: “la Operaciéon 67 sigue adelante; nuestra emisién estd ya circulando y
pronto habré un colapso en Latinoamérica”.?®* De nueva cuenta se hace referencia al mensaje
de que China comunista estaria detrds del colapso econdémico en Latinoamérica. Durante
décadas, a los rusos “comunistas” se les culpé de “todos los males” y ahora recayé en China.
La representacion de “comunistas” chinos obedeci6 al traslado de la Guerra Fria en Asia.

En otras imdgenes de fondo rojo aparecen tres personajes con una ametralladora que
disparan hacia la pantalla. Asi comienza el filme protagonizado por el “Enmascarado de
plata” y Jorge Rivero; en absoluta evidencia, las escenas imitan a James Bond, personaje del
servicio secreto inglés. Santo recibe un mensaje via television en el sentido de que una mafia
en Hong Kong planea un colapso econémico latinoamericano. La cdmara enfoca a un
personaje sentado de rasgos orientales y espias del continente asiatico. El director asocia
estos personajes con la violencia, criminalidad y corrupcion; sin duda, el mensaje

cinematografico impregna de carga negativa a los asidticos.

Imagen 55. Mafia china en reunién. Fuente:
https://www.youtube.com/watch?v=SRxjUa9nadw

283 Canal de YouTube, “Santo In Operation 67, 1:00:01 min.
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En segunda entrega, René Cardona aposté por un tema nacionalista, autdctono,
cultural y desde una visién cosmopolita: El tesoro de Moctezuma. Santo y Jorge Rubio se
trasladan de Paris a San Francisco para detener a una banda dedicada al comercio ilegal de
escultura prehispdnica. El filme pertenece al género de accidn, aventura y policiaco, cuya
raiz estuvo en The rise and fall of legs diamond (Boetticher, 1960), Dr. No (Young, 1962),
From Russia with love (Young, 1963), Goldfinger (Hamilton, 1964) y Operacion Trueno
(Terence Young, 1965). James Bond estd inspirado en el personaje de Casino Royale (1953),
novela policiaca del exagente de inteligencia britdnico lan Fleming.

El andlisis cinematografico tom6 en cuenta didlogos, planos, secuencias e imagenes;
en este caso, se contaron alrededor de 731 secuencias de las cuales se consideraron aquellas
donde hacen representaciones, simbolismos o guifios de la Guerra Fria. La ficha técnica del
filme permite tener una idea: Casa productora: Cima Films; productor: Gregorio Walesrtein;
director: René Cardona; argumento: Rafael Garcia Travesi y Gregorio Walerstein; fotografia:
Fernando Alvarez y Raidl Dominguez; musica: Enrico Cibiati; reparto: Santo, el
“Enmascarado de Plata”, Jorge Rivero, Elizabeth Campbell, No¢ Murayama, Midori
Nagashiro y otros; afio: 1966.

El tesoro de Moctezuma parece revivir el nacionalismo de Estado con base en el
pasado prehispénico. El director regresa a los temas del cine denominado autdctono que
recuerda aquellas glorias como La momia azteca contra el robot humano'y Santo en el hotel
de la muerte; sin embargo, consigue un toque universal porque los agentes secretos se
mueven en una dimension trasnacional (Paris-San Francisco-Hong Kong). La narrativa
posiciona al espectador en esta dimension geogréfica, pero sin despegarse del contexto local;
ya que se apropia de edificios culturales publicos del entonces Distrito Federal como el
Museo Nacional de Antropologia y centros arqueoldgicos: La gran Tollan o Teotihuacan.

La mafia internacional sustrae una escultura prehispanica de nombre “Coyote
emplumado”. El “atentado” cultural hasta entonces promovidos por extranjeros; en ese
sentido, se intenta defender a la patria de saqueadores, delincuentes y comunistas. Los
mafiosos entran al museo para sustraer piezas prehispanicas, simbolo de identidad. La ciencia
y tecnologia estan al servicio de los personajes; ademds de gadnets o aparatos que utilizan

como artefactos explosivos en forma de aretes. Las escenas en tierra y mar atrapan al
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espectador; mientras que la estrategia de incorporar mujeres para publico adulto permite

mantener al filme en cartelera durante cuatro semanas.

Imagen 56. Asalto en el museo de Antropologia.
Fuente: https://archive.org/details/santoinoperation67

El tesoro de Moctezuma es una pelicula “autdctona” de rasgos nacionalistas; ya que
hace un llamado a defender el tesoro cultural de los mexicanos de potencias extranjeras. En
la imagen de manera ficticia se encuentra el manto, penacho y tesoro del dltimo tlatoani
mexica. Asi, durante el gobierno de Gustavo Diaz Ordaz, los mexicanos deberian arropar a
su presidente en su lucha contra ideologias extranjeras. A partir de esta pelicula, el cine de
luchadores se inclinaria por el género de accion y aventura; a su vez, incorporaria féminas,

indicio de que se aproximaba una “nueva’ ola como estrategia para atraer al publico.
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CONCLUSIONES

Las conclusiones del presente trabajo de investigaciéon pueden considerarse por cada
capitulo; asi, el primero propuso contextualizar al lector en los siguientes temas: cine e
historia, Guerra Fria, industria cinematogréfica y lucha libre. El historiador positivista era
reacio en utilizar fuentes fuera del corpus documental de archivos; sin embargo, este
pensamiento anticuario quedé rebasado por el avance voraz de internet, plataformas y redes
digitales. Los cientificos sociales recurrieron a estos “nuevos documentos”; asimismo, en la
imagen cinematografica como fuente digital en la construccién del conocimiento histdrico.
El cine en la reflexion histérica marcé un hito a fines del siglo XX.

La sociologia ha encontrado una relacion desde el punto de vista tedrico, pues han
sido notorios nombres como Robert Rosenstone, Peter Burke o Pierre Bourdieu, quienes han
estado presentes en cualquier trabajo de investigacion; pareciera que la sociologia guarda una
afinidad natural, pues imperan autores, categorias y conceptos para reflexionar peliculas de
reciente manufactura: Oppenheimer (Nolan, 2023), Barbie (Gerwig, 2023) o Matrix:
resurrecciones (Wachowski, 2021). La correspondencia Historia-Cine sigue en proceso,
debate y didlogo; ya que las principales vertientes estin enfocadas hacia el formato
pedagoégico de ensefanza-aprendizaje. El cine se le ha dado un enfoque educativo y, en su
caso, material didéctico para la ensefianza de la historia.

(Como puede ensefiarse historia por medio del cine si pertenece a una realidad
ficticia, subjetiva e intrinseca? ;como pasar la barrera de sentido pedagdgico a otra funcidén
mads reflexiva y tedrica? La respuesta puede encontrarse en las imiagenes como documento
histérico; puesto que permiten proponer una narrativa critica en relacién con las distintas
vetas o guifios de acontecimientos histéricos como en Santo contra la invasion de los
marcianos'y El tesoro de Moctezuma. Las imagenes guardan huellas del pasado y adquieren
sentido cuando se circunscribe en su contexto historico; en este caso, la Guerra Fria, sistema
politico mexicano, cultura popular y lucha libre.

En la ultima década, la nocién Historia-Cine ha ganado espacio en universidades
publicas y privadas. Asi, el cine ha sido referente documental en distintas investigaciones en

formato de tesis; sin embargo, ain quedan desafios que pretendan ir més alld de una nocién
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didactica; se requieren “nuevas” perspectivas historiograficas. Historia y Cine necesita
renovarse por medio de lineas tedricas, produccion historiogrédfica y material de divulgacion
en redes sociales, pero también impulsar eventos académicos, seminarios, coloquios y
conversatorios como el Coloquio Historia y Cine en México: distintos enfoques sobre
realidades contempordneas, evento anual de la facultad de Filosofia (Universidad Auténoma
de Querétaro).

A fines del siglo XX, Marc Ferro, Peter Burke y otros historiadores habian
incursionado en las imdgenes como medio para narrar la historia; sin embargo, tuvo nulo
impacto en México y América Latina. Las redes sociales ayudaron para que la imagen
fotografica, editorial y cinematografica encontraran su lugar en la academia .2** Ahora, el
debate se concentré en proponer metodologias para el anélisis de la imagen grafica y digital.
El cine como fuente para el discurso histérico ha ganado terreno en investigaciones sociales,
politicas y culturales del siglo XX; por ejemplo, el libro coordinado por Susana Sosenski y
Gabriela Pulido: Hampones, pelados y pecatrices. Sujetos peligrosos de la Ciudad de México
(1940-1960).

La industria cinematografica dependié del Estado mexicano, pero en ocasiones
pretendié asimilarse como “empresa privada” al servicio de un grupo selecto de empresarios
cinematograficos, quienes se les concedieron recursos publicos. Asi lo constaté Miguel
Contreras Torres en El libro negro del cine mexicano, testigo de aquellas practicas. El fin de
la Epoca de Oro significé también desmonopolizacién de la industria y apertura de directores,
productores y actores. La industria siguié produciendo bienes inmateriales en el consumo
cultural y censurando filmes de critica social; de este modo, el régimen recurrid a sus propias
instituciones para que transmitieran imdgenes, elementos y presencias de conflictos

internacionales sin mayor alcance.

284 A principios del siglo XXI, atin dominaba en la comunidad de historiadores un espiritu positivista;
consideraba que la historia erudita solo se escribia con documentos de archivo y de acontecimientos épicos. A
pesar de que la escuela de los Annales habia marcado ritmos en cémo escribir historia y desde diferentes
perspectivas tedricas metodoldgicas, todavia seguia aferrada a la historia anticuaria, irreflexiva y monumental.
La antigua escuela acept6 que esta realidad cambiaba a la velocidad de la luz ante un fendmeno tecnolégico
mundial: internet. El planeta se conectd de manera virtual y poco después aparecieron las redes sociales, cuya
socializacién reclamé a historiadores y demds profesionistas en Ciencias Sociales recurrir a fuentes digitales.
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La crisis del cine mexicano repercutié en ausencias de figuras; sin embargo, en si
misma la industria promociond otras al identificar actividades de arraigo popular, emergentes
e infravaloradas: lucha libre y box. La lucha libre se incorpor6 al ambiente cinematografico
desde el formato maniqueo de batalla entre bien y mal. Los luchadores construyeron redes
culturales entre EU y México, pues los atletas nacionales ganaron experiencia y sobre todo
fincaron precedentes, simbolismos y précticas que al paso del tiempo se consolidaron en
cultos, ritos y ceremonias dentro del pancracio de la Arena México. Los gladiadores
“imitaron” trayectorias, pues en ocasiones existieron uno o dos integrantes deportistas que
influyeron en su ndcleo familiar o, bien, causalidades de la vida cotidiana que se convirtieron
en figuras sobresalientes como Blue Demon, Bobby Bonales o “Murcié¢lago” Velazquez. Los
luchadores vinieron de abajo sin mds capital que el temple, esfuerzo y voluntad para resarcir
la pobreza.

La lucha libre mexicana empez6 como deporte espectidculo que ganaba espacios en
plazas publicas, arenas locales, revistas y television; desde los cimientos surgieron
manifestaciones intrinsecas que con el tiempo adquirieron sentido frente al gran espectador:
el publico. José J. Soto Ramirez lo constato en su investigacion Andlisis cultural de la lucha
libre: una mirada a la lucha de los simbolos y los sentidos en los cuadrildteros de México.
La lucha libre requiere estudios de fondo para evitar su reduccionismo maniqueista entre
bien-mal, rudos-técnicos y buenos-malos. El deporte espectidculo popularizd, comercializé y
glorifico figuras culturales; hoy se ha convertido en patrimonio inmaterial de la CDMX.

Las investigaciones de lucha libre han olvidado las dos primeras décadas (1930-
1950); mientras que las posteriores continian arrojando tesis, articulos, documentales,
entrevistas y més. La disparidad se entiende, pues existe abundante material hemerogréfico,
testimonial y digital de esta ultima temporalidad. Asi, la lucha libre se puede estudiar desde
el género, fotografia y testimonio. Estoy de acuerdo con José J. Soto Ramirez en estos puntos:
la investigacion de lucha libre ha sido ignorada por la academia, la producciéon material no
supera su condicidn descriptiva, por lo que se debe discutir su complejidad cultural y evadir
una connotacion explosiva o catdrtica de emociones (Soto: 350-4).

Los cimientos de la lucha libre coincidieron con la apertura de la Arena México y

salas de cine, emblematicos edificios de esparcimiento citadino. La lucha libre en el cine
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permitid que se incorporaran personajes dentro del mercado, cuya segunda generacion
experiment6 un hoom cinematografico. La pantalla chica socializd este deporte; sin embargo,
en la pantalla grande detono6 un género incipiente. El cine de luchadores va mas alla de citar
una cinta filmica; reducirlo a la imagen del Santo impide que se vean de manera historica
otros personajes como Neutron, “Cavernario” Galindo, La sombra vengadora y Huracan
Ramirez.

En la lucha libre se detectaron tres generaciones desde la fase empresarial. La primera
tiene poco registro y casi no sobresalieron nombres; la segunda comenz6 a destacar en
revistas, pero la novedad consistio en que se televisaron y aparecieron en el cine sin que nadie
se posicionara en la categoria de héroe legendario, pues no eran protagonistas centrales del
filme. En la tercera generacion destacaron luchadores enmascarados y entonces si se puede
reafirmar que el eje central del género recayd en Santo y la presencia de luchadores en
pantalla siguié siendo parte del consumo cultural. La television y prensa en el cine
favorecieron a la lucha libre.

A menudo, el conflicto de la Guerra Fria esté centralizado en Europa; no obstante, en
América Latina present6 ecos de resonancia que se manifestaron en diferentes escenarios:
social, politico, econémico y cultural. La Guerra Fria trastoc6 dmbitos culturales y el cine
constituyé un vehiculo més en que se hicieron patentes distintas expresiones, simbolismos,
representaciones y guifios del conflicto; mds adn: fue otra variable mds de la cultura en que
se difundieron versiones dicotomicas a favor del imperialismo norteamericano y en contra
del “socialismo” soviético. En ese sentido, la cinematografia mexicana tuvo esta deferencia,
pues en su mayor parte estaba subsidiado por el Estado y sectores de capital privado, cuyos
empresarios pertenecian a grupos aliados del sistema politico mexicano.

La Guerra Fria en el cine representd imagenes “tenues” que el espectador asimil6 en
nombres, conceptos e imdgenes. Los directores ‘“rechazaron” dirigir dramas politicos
anticomunistas versiéon estadounidense como My son John (McCarey, 1952). Alejandro
Galindo dirigi6 Dicen que soy comunista, pero ninguna otra pelicula sigui6 este formato; mas
bien, los directores recurrieron al cine de luchadores a fin de justificar la batalla del bien
contra el mal bajo el contexto de la Guerra Fria. Las representaciones se orientaron hacia una

posible guerra nuclear, viajes espaciales para llegar a la luna, destruccién del mundo, tratados
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de paz y crisis econdmicas en América Latina. El género cinematografico socializé el miedo
colectivo mediante expectativas inciertas en relacion con el futuro de la humanidad; mientras
que el sistema politico mexicano habia iniciado estrategias anticomunistas junto con sus
aliados: la iglesia.

En el segundo capitulo, la migracion interna rural-urbana de la década de los veinte
deton6 cambios econémicos, sociales y culturales en la ciudad de México. Las familias se
asentaron en barrios populares o vecindades del centro capitalino, por lo que sus integrantes
desempeiiaron diferentes oficios. Algunos optaron por précticas deportivas como la lucha
libre; asi, el auge de esta actividad coincidi6 con el desarrollo profesional de una treintena de
luchadores en busca del regocijo popular. En la década de los cincuenta, Rodolfo Guzmén
Huerta, migrante de Hidalgo, intentaba abrirse camino en la lucha libre, pues estaba
dominada por grandes atletas de tiempo completo: “Cavernario” Galindo, Bobby Bonales,
“Murciélago” Velazquez, Lobo Negro, Black Shadow, Médico y otros.

Los nombres anteriores pertenecieron a la segunda generacion de luchadores simples,
rusticos sin mascara ni cabellera, mano limpia y a ras de lona. Ellos portaron indumentaria
sencilla: botas y short deportivo, pero su disciplina deportiva los convirtié en gladiadores
natos. Santo era un gladiador sin luces ni sombras; sin embargo, alcanz6 notoriedad entre el
publico cuando disputé encuentros sobre el cuadrildtero y ficticios en Atémica. Santo el
enmascarado de plata. La lectura motivé una fiebre de historietas de luchadores, cuyo
mercado editorial se sobresaturé debido a la competencia. La sombra vengadora, Médico,
Black Shadow, El emperador de la selva y otros ejemplares dejaron de circular, pues tuvieron
poco éxito en ventas. La literatura de “abajo” contribuyd a masificar un espectaculo
deportivo.

El cinelatero perfild un capital cultural de directores; entre 1952 y 1958 se
proyectaron mas o menos quince trabajos cinematograficos de justicieros enmascarados y
géneros de ciencia ficcion, horror, aventura y terror. Ningin personaje encontré arraigo
popular porque, consideramos, estaba ausente un trasfondo histérico de larga duracién. Santo
pensaba en el ocaso de su carrera justo cuando Fernando Osés, aventurero espafiol, luchador
profesional y argumentista de cine, lo persuadié para que actuara en dos cintas de mafias y

detectives. Santo carecia de dotes histriénicos, pero su atuendo e indumentaria plateada,
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mallas, capas y botas, lo perfilaron como un personaje de consumo cultural; llegé a la pantalla
sin preparacion actoral, pero si con un acontecimiento histérico clave de la Guerra Fria: la
Revolucién Cubana.

En las primeras peliculas de luchadores incluyeron narradores deportivos como
estrategia comercial. La lucha libre se present6 en su dimension natural y llana; es decir,
funciones de tres caidas, llaves, candados y patadas. A finales de los cincuenta, La iiltima
lucha de Julidn Soler constituyé una metafora porque, en efecto, se tratd de la dltima lucha
de aquella generacién de personalidades. El titulo confirmé un final epistémico de la lucha
y, con ello, los personajes que en su momento despertaron emociones, sentimientos y
pasiones del publico. Algunos luchadores traspasaron la década y acompafiaron a Santo:
Huracdn Ramirez, Blue Demon y Mil Madscaras, quienes abrieron una segunda etapa del
género cinematdgrafo.

Antes de 1960, los luchadores tuvieron como enemigos a personajes del bajo mundo:
criminales, mafiosos y pistoleros, liderados por seres enmascarados; después, la
metamorfosis del mal personific6 a seres de la literatura universal, del espacio exterior,
mujeres malignas, monstruos mexicanizados y mafias internacionales. El mal constituy6 una
alegoria de los enemigos del sistema capitalista; asi, el cine de luchadores se mixturiz6 con
el género de horror, ciencia ficcidn, drama, terror y comico. Las primeras propuestas de lucha
libre no tuvieron intencién de incorporar el conflicto ideoldgico de la Guerra Fria; no
obstante, la Revolucion Cubana hizo posible que se representaran guifios como en Santo en
el museo de cera, puerta de entrada de la Guerra Fria al cine de luchadores. Santo asumia un
papel promotor de la verdad, justicia y paz, valores del imperialismo estadounidense.

El cine de lucha libre ha sido minimizado como sus similes del género sexicomedia
(ficheras) y fronterizo. La presencia de Santo ha ocupado un lugar de reflexion en la
sociologia, antropologia, psicologia y periodismo. ;Quiero ver sangre! dio un paso al reunir
“todo” el material filmico del tema, pero adn faltan reflexiones fuera del dmbito descriptivo
como lo mencioné José Soto Ramirez. El marco histérico del conflicto legitimé a héroes y
villanos en el cine de luchadores; de lo contrario, hubiesen pasado desapercibidos.

Los directores, productores y actores tuvieron intencién en proyectar una carga

negativa a cientificos, profesores, literatos y otros sectores. La industria cinematografica fue
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artifice de la lucha contra supuestas ideas ajenas al nacionalismo revolucionario; no obstante,
se requiere revisitar el cine de luchadores y figuras representativas en virtud de generar una
historiografia; ya que hasta ahora se ha avanzado en otros campos de las Ciencias Sociales.
Ello requiere una revisiéon amplia de prensa, revistas y peliculas; asimismo, implementar
estrategias como entrevistas a cientos de luchadores jubilados y activos en arenas locales que
insisten en dejar testimonio de su travesia por los encordados.

La competencia editorial en historietas de lucha libre propicié que salieran del
mercado y solo se mantuvo Santo, una revista atomica durante méas de una década; esta
presencia continua beneficié a Santo en sus aventuras de papel. La historieta de José G. Cruz
le imprimi6 dotes de justiciero universal; mientras el cine se encargd de propagar sus virtudes
y lucha en beneficio de la paz y justicia; en otras palabras, se socializé una imagen desde el
poder en la cultura de consumo durante el contexto de la Guerra Fria. Santo era una estampa
de luces y sombras arriba del ring; a partir de Santo en el tesoro de Drdcula (1962) su imagen
se incorporo al contexto nacional e internacional (Espafia y Francia). El erotismo en el cine
de luchadores desbord6 censura en México.

Santo, el “Enmascarado de plata” parecid personificar a Cid Campeador; ya que
después de desaparecer sigui6 ganando batallas. Ningtn otro luchador obtuvo fama y gloria
porque se posicioné en el mercado justo cuando sucedia el boom de la historieta
estadounidense. Santo ha acumulado innumerables pdginas de reflexiéon académica; por el
mismo motivo, se requiere interpretaciones novedosas y, sobre todo, mirar otros personajes
infravalorados: Blue Demon, Huracan Ramirez, “Cavernario” Galindo, Mil Mascaras y més.
El plateado no se hizo a si mismo; por el contrario, su edificacion se debi6 a circunstancias
histéricas, materiales, comerciales y sociales; su presencia a favor de los valores
democraticos imperialistas dejaria de tener sentido sin el contexto de la Guerra Fria: libertad,
justicia y paz.

La Guerra Fria en las peliculas del Santo se circunscribieron en una temporalidad
histérica que tuvo efectos primarios y secundarios; al principio se pens6 de manera hipotética
que Santo represent6 una insignia de lucha contra el mal (comunismo). En algunas cintas si,
pero se redujo a tonos simbdlicos en distintos didlogos e imagenes que para la mayoria del

espectador pasaron desapercibidos; ya que estaba mds atento en la intriga, misterio y drama.
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Los directores no quisieron exponer a Santo en una dimension politica contra el comunismo
porque se traté del personaje para publico infantil en su etapa grafica. Asi lo constataron
cientos de contraportadas de la revista cuando invitaba a sus lectores: “jamiguitos, no se
pierdan las siguientes aventuras de Santo!”.

El hijo del Santo hered6 su legado cultural y tal vez una entrevista hubiese aportado
informacion relevante del “Enmascarado de plata”; sobre todo en su insercion en la cultura
de consumo. Asimismo, entrevistar a descendientes de aquellos directores del cinelatero del
decenio de los sesenta hubiese permitido ampliar informacion del pacto industria y gobierno,
entre otros topicos. El ptblico de aquellas décadas hubiera ampliado baterias de informacion
para conocer puntos de vista en relacion con el Santo, cine de luchadores y la Guerra Fria.

El tercer capitulo considera que, a partir de los afios sesenta, tres luchadores se
apoderaron de la pantalla grande: Santo, Blue Demon y Mil Mdscaras; sin embargo, Santo se
adelanté al convertirse en héroe justiciero popular, pues ya tenia casi una década en
circulacion dentro del mercado de consumo cultural. La revista comercializé su imagen bajo
esta categoria y, de igual modo, el cine siguid promocionando un producto comercial. El
contexto de la Guerra Fria permitié que aparecieran héroes para salvar al mundo de la
“esclavitud comunista” o de potencias extranjeras en aras de desatar una guerra nuclear; en
este sentido, Santo cumplié un papel justiciero que difumind la linea entre ficcién en pantalla
y realidad sobre el cuadrilétero.

Desde los afios cincuenta, la prensa mexicana difundia notas de sensacionalismo y
supuestos avistamientos de alienigenas. Los medios cumplieron su objetivo de mantener
alarmada a la poblacién, pero mds alld de esta irresponsabilidad, la prensa aliment6 un
imaginario colectivo que funcioné como estrategia comercial del cine de ciencia ficcion. Asi,
consideramos que, sin esta publicidad gratuita, dicho género hubiese tenido pocas
expectativas y hubiese sido absorbido por el cine estadounidense. La vertiente se fusioné con
otros estilos, lo que detond una corriente cinematogréfica de ciencia ficcion “barroca”.

El género de ciencia ficcién tuvo su marca personal en directores como Alfredo
Crevenna, Fernando Cortés, Rogelio Gonzalez, Gilberto Martinez, Rafael Portillo y otros,
quienes alimentaron propuestas, expresiones y formatos de ambientes inverosimiles. En su

mayoria rayaron en hibridos: La momia azteca contra el robot humano (Portillo, 1958), La
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nave de los monstruos (Gonzalez, 1960) o Las luchadoras contra el robot asesino (Cardona,
1969). El género se filmd con elementos técnicos simples; por ello se le denominé de “bajo
presupuesto” o “baja calidad”. La corriente cinematografica dejé experiencias culturales
representativas de una época trastocada por la Guerra Fria y hoy sigue siendo fuente de
investigacion académica.

En 1966, Alfredo Crevenna y René Cardona filmaron Santo contra la invasion de los
marcianos 'y El tesoro de Moctezuma. Las dos cintas contienen representaciones de la Guerra
Fria, pero sin una velada intencién del director en posicionarlas como filmes anticomunistas;
mads bien en representar escenas de la lucha pacifista, desarme nuclear, conquista del espacio
exterior y conflictos en Asia. Aunque si hubo intencién de los directores en proyectar una
connotacion politica e ideoldgica al relacionar invasion extraterrestre e invasion comunista,
entre otros topicos. Las dos peliculas respondieron a una necesidad social y politica, pues a
todas luces hubieron escenas que coincidieron con las acciones autoritarias del régimen.

Santo contra la invasion de los marcianos pertenecio al género de ciencia ficcion. La
pelicula se filmo en el cenit del sistema politico mexicano y se deduce que en todo momento
lo respaldd. Asi se aprecia en diferentes escenas como el toque de queda, simbologia religiosa
e incluso el padre Lorenzo y la familia tuvieron mds secuencias que el propio empresario y
escritor. Los elementos anteriores se hicieron patentes en el gobierno de Gustavo Diaz Ordaz.
La pelicula fue, sin duda, una representaciéon ideolégica de derecha en constante
enfrentamiento con ideas contrarias a las establecidas; sin embargo, también marc6 un hito
en la trayectoria filmogréfica del Santo porque esta pelicula soterr6 al héroe de blanco y
negro para convertirse en agente internacional cosmopolita de color.

El director René Cardona se apropid del discurso religioso para enviar mensajes de
unidad, pues era el “UGnico credo” para salvar al mundo de la invasion ‘“comunista
extraterrestre”. Las peliculas han sido cruciales para entender el trasfondo histdrico de la
Guerra Fria, 1a naturaleza del sistema politico y metamorfosis del personaje. El segundo filme
de aventura y espionaje dejo en claro que Santo rompid barreras locales para incursionar en
contextos internacionales para combatir el crimen trasnacional en representacion de China

“comunista”. En este filme, Santo perdié la inocencia y misterio del héroe integro para
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adentrarse al mundo de la seduccion femenina; a su vez, su estatus de marca comercial
sobrevivid a la coyuntura politica de los sesenta.

La Guerra Fria irrumpié en América Latina con el estallido de la Revoluciéon Cubana
en 1959; Estados Unidos implementd ticticas militares de contrainsurgencia y estrategias de
comunicacién en radio, television, prensa y cine para reforzar discursos anticomunistas,
pacifistas y antinucleares. La Guerra Fria impulsé de manera involuntaria figuras
representativas de valores morales promovidas por el sistema politico mexicano y la industria
del cine; en este sentido, ninglin personaje habia cumplido dichas expectativas porque a
principios de los sesenta alin no se encontraba ni se imaginaron que estuviera en la cultura
de consumo popular: la lucha libre. Santo, el “enmascarado de plata” personificé un prototipo
de Ulises mexicano que a pesar de las adversidades salié avante en su mision de preservar el
bien, justicia y paz.

La Guerra Fria en el cine mexicano carecié de propuestas al estilo hollywoodense
porque requerian recursos econdmicos, materiales y técnicos; ademds de que no era
necesario, pues la disidencia no representaba desafios para la élite politica gobernante; ya
que la religion estaba muy arraigada y medios de comunicacion estaban al servicio del poder.
Estas ventajas permitieron al sistema politico mexicano implementar recursos “legales” sin
depender del cine y otros medios culturales. El miedo a una catdstrofe nuclear, supuesta
invasion comunista o desestabilizacién social se canalizé al cine de ciencia ficcién y de
luchadores sin tener una connotacién ideoldgica, més bien simbolica.

Dalton recurri6 al concepto de eugenesia para deducir que Santo contra la invasion
de los marcianos ilustré discursos colonialistas del siglo XVI; puesto que yuxtapuso
protagonistas ‘“mestizos” y representaciones de lo poshumano. En algunos casos
trascendieron simples tropos de ciencia ficcién y subrayaron discursos imperialistas y
raciales (Dalton, 2016:3). La interpretacion del autor ha sido una veta mas para explorar el
mundo cinematogréfico del género de luchadores. Asi, consideramos que la primera pelicula
cumplié una funcién social, simbdlica y cultural de la Guerra Fria y la naturaleza represiva
del sistema politico mexicano. La cinta obedeci6 a una connotacion teleoldgica de la historia,
pues envié mensajes en sentido de que la “religion” salvaria al mundo de la esclavitud

extranjera (comunista).
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Las representaciones de la Guerra Fria en la primera pelicula fueron tenues en relacion
con las cintas estadounidense; por lo regular, refirieron imdgenes de humanoides de aspecto
caucdsico, destruccion de la humanidad en caso de una guerra nuclear e invasiones. En primer
plano aparecieron estas representaciones, pero fue un hecho que en segundo plano
proyectaron imdgenes o secuencias en mas de una ocasion cuando hablaron de sectores
empresariales, intelectuales y religiosos. La pelicula puso en evidencia que estos grupos de
poder estaban en peligro si llegasen los “comunistas” y, de paso, “envenenar” la mente de
los mexicanos. La religién catdlica apoyd en todo momento acciones totalitarias del
presidente Gustavo Diaz Ordaz.

El catolicismo influia en la sociedad de manera decisiva y desde el cine reforzaron su
autoridad, a pesar de que ya habian implementado una férrea campana anticomunista frente
al caos, desestabilidad y crisis. La pelicula juega con simbologia religiosa, sectores sociales
de privilegio y, por supuesto, la familia. En una sociedad conservadora atentar contra la
familia era contra el gobierno. La familia ha sido considerada centro de valores tradicionales;
por el mismo motivo, en la pelicula se apreciaron estampas de incertidumbre y miedo hacia
un futuro empenado; por ello, la madre de clase media se acerco al sacerdote para expresarle
en forma de llanto: jsdlvenos, padre!

Las escenas dieron publicidad a los sectores sociales medios; de alguna manera, hubo
mads minutos en promocionar el estilo de vida citadina, departamentos de lujo y diversiones
deportivas; mientras tanto, el resto de la poblacidon se encontré en una modesta casa y en
tabernas. A ellos se les dedico al menos cuatro escenas. La difusidon amplia de sectores
medios coincidi6 con la intencidn del gobierno de Diaz Ordaz en proyectar ante el mundo al
Meéxico de progreso a raiz de los XIX Juegos Olimpicos. A los extraterrestres ni siquiera se
les ocurri6 teletransportar a un habitante comun citadino de cualquier colonia popular; por el
contrario, se enfocaron en reclutar a los més “inteligentes” y “fuertes” de México.

El filme presentd nociones segregacionistas, colonialistas e imperialistas, cuyo
cyberg mexicano impedird un futuro atroz para la humanidad. El empresario (poder
econdmico) y sacerdote (poder religioso) parecieron entrar en conflicto cuando aquel
reprochd: “déjese de oraciones, padre. La época de los milagros ya pasd”. A final de cuentas,

la prepotencia, orgullo y arrogancia del empresario sucumbid ante el Sefior; ademas, cedieron
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su destino a la voluntad divina, tnico salvador de acuerdo con el padre Lorenzo: “el Sefior
es el tinico que puede salvarnos”. El mensaje atribuy6 poder a la religion catélica y, al mismo
tiempo, eximieron de responsabilidad al Estado.

La cienciay religion han sido contrapuestas; sin embargo, esta tltima ha tenido mayor
peso social. Asi se entiende que hayan habido mds escenas clave de simbologia religiosa y
hayan representado a un cura de rasgos tristes. El género cinematografico incorpor6 desde
las primeras peliculas escenas de lucha libre; la insercion del deporte y enmascarados en el
cine determiné a si mismo su denominacién cinematogréfica. Las peliculas se filmaron con
recursos limitados, escenografias de papel y actores de su tiempo; por ello, han sido objeto
de critica por voces “puristas” como Alejandro Pelayo, director de la Cineteca Nacional: “no
€S un cine que nosotros queramos pasar, fue muy comercial, muy popular, pero no son buenas
peliculas”.?®

Operacion 67 estuvo dirigida por René Cardona, uno de los cineastas mads
experimentados del género. La pelicula present6 una segunda parte de aventuras y accién: El
tesoro de Moctezuma. René Cardona cambi6 el formato de Santo; es decir, de “Apdstol” de
la justicia a un agente secreto internacional. El director reinvento el personaje; puesto que
para la mitad de los sesenta traspasé del publico nacional al europeo. Asimismo, ante el
traslado de la Guerra Fria al continente asiético y los cambios sociales profundos en México,
el héroe se despojo de su traje tradicional por otro de gala cosmopolita.

Santo abandonaba el pasado para aventurarse hacia otro horizonte; su nueva
personalidad marcé un hito en la carrera cinematografica. El formato de television blanco y
negro a color revoluciond la imagen y al mismo tiempo significé un adelanto cientifico. E/
tesoro de Moctezuma intentd promover un nacionalismo que para esa década estaba en
desuso; en otras palabras, la pelicula volvid al cine “autéctono” de los cincuentas. Santo salié
bien librado de cualquier critica colectiva de aquella década axial, segin Octavio Paz; su
imagen no se cuestiond debido al arraigo popular. El tesoro de Moctezuma recred versiones

de James Bond que para entonces fueron bien recibidas en el mercado cinematografico.

285 Olivia Cosentino y Brian Price, The lost cinema of Mexico, (EU: University of Florida, 2022), 2-4.

163



El director utilizd representaciones, simbologia y escenas que de alguna manera
denotaron una carga negativa hacia los asidticos; por el contrario, exaltd figuras
representativas del capitalismo estadounidense como la Estatua de la Libertad. La aventura
por detener conspiraciones internacionales estuvo en cines capitalinos hasta por cuatro
semanas. El atentado al museo por medio del saqueo de una pieza prehispénica pretendié
generar una defensa del pasado, cultura y costumbres ante el invasor internacional que en
este caso se traté de China, quienes vinieron a imponer un nuevo orden.

Esta pelicula difundié la mujer fatal y la belleza femenina en bikini. El Santo para
publico infantil dej6 su inocencia para adentrarse al mundo de Eros, pues acept6 citas con
chicas en playas paradisiacas; por ello, se orient6 mas hacia puiblico adulto. En diferentes
escenas se promocioné una figura oriental y elementos culturales de carga negativa como la
celebracion del carnaval chino. En si mismo, el titulo ofreci6 elementos simbdlicos, pero sin
intencidn de didlogos explicitos para hacer referencia a una pelicula anticomunista ni escenas
del contexto social de 1a Guerra Fria como si lo fue Santo contra la invasion de los marcianos.
Si acaso presento guifios del continente asidtico; puesto que estaban en guerra y era necesario
difundir que Asia pertenecia al eje del mal.

El trabajo de investigacion retomo fragmentos de las peliculas. Ello permiti6 resaltar
aquellas imagenes y didlogos donde aparecieron representaciones de la Guerra Fria. El
hallazgo establecio que en principio hubo intencion de proyectar a Santo contra el
comunismo, pero se podia implementar una trama anticomunista sin la presencia de Santo
como sucedid en Dicen que soy comunista. La construccion de Santo en el cine como héroe
de la justicia se debio a la Guerra Fria, propaganda gubernamental y construccion de una
marca comercial en la cultura de consumo. No existe evidencia de dicha propaganda, pero se
infiere cuando Santo fue beneficiado por el gobierno del presidente Gustavo Diaz Ordaz
mediante difusion y produccion de peliculas, pues todas fueron aprobadas excepto una de
tema moral: El vampiro y el sexo (Cardona, 1969).

Santo llego6 a ser un instrumento del cine que proyectd mensajes de esperanza ante
una amenaza internacional. Las representaciones de la Guerra Fria en estas dos peliculas del
Santo tuvieron relacion con los acontecimientos que en ese momento sucedian como la crisis

de los misiles, guerras nucleares, posturas de organismo internacionales en relacion con la
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paz, invasiones ideoldgicas, avances tecnologicos y la bomba de nitrégeno. Los directores
del género fueron pieza clave, aunque no se analizaron de manera profunda; sin embargo,
otras investigaciones podran abrevar en este gremio

Las representaciones en Santo contra la invasion de los marcianos y El tesoro de
Moctezuma legitimaron al capitalismo como principal sistema hegemonico viable para las
sociedades; mientras que el sistema comunista se ridiculiz6 y presentdé como una utopia. Al
final, la libertad triunf6 sobre la opresion. Los filmes establecieron una linea invisible antes
y después, pues la metamorfosis del personaje obedecid a cambios estructurales del pais y la
Guerra Fria. El trabajo incorpord codigos QR para que el lector pueda visualizar contenido
filmografico.

El tema de estudio evidencié posibles lineas de investigaciéon desde la historia
cultural; por ejemplo, el cine de luchadores de ciencia ficcidn, comedia y comico en los
sesenta. La otredad, representacion del mal y mundo del hampa pueden ofrecer reflexiones
en tesis de investigacion; puesto que bandas, criminales, monstruos de literatura, cientificos
delirantes, vampiros, mujeres del mal, caciques, extraterrestres y seres amorfos tuvieron una
explicacion en el contexto de la Guerra Fria. Los representantes del mal cambiaron al ritmo
de la Guerra Fria; por ello, arrojard investigaciones, materiales digitales, documentales y

trabajos audiovisuales.
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ANEXOS

1. Nombres de luchadores en los cincuenta y sesenta.

Adolfo Bonales
Arturo Menesio
Black Guzman
Black Killer

Black Shadow
Blue Demon
Bobby Bonales
Canelo Segura
Carlos Malacara
Carlos Moreno
Carnicero Grimaldo
Cavernario Galindo
Chamaco Castro
Chato Laredo
Chico Casasola
Chico Veloz

Dientes Hernandez
Dorrel Dixon

El Enfermero

El Verdugo
Emilio Charles
Enrique Llanes
Espectro
Fantasma Dorado
Giuseppe Daidone
Gori Casanova
Gori Guerrero
Gorilita Flores
Gray Shadow
Gustavo Segura
Halcén Quintana
Henry Pilusso

Jack O“Brien
Jaibo Garcia
Jorge Allende
Jorge Allende
Karloff

Mar Alah
Memo Rubio
Moloch
Octavio Gaona
Orquidea

Oso Negro
Pedro Bolaiios
Polo Torres
Radl Torres
Red Man

Rito Romero

Rodolfo
Casanova
Rolando Vera
Rubén Blancarte
Rubén Juarez
Rudy Castillo
Santo

Sergio Saucedo
Sombra Azul
Sugi Sito
Tarzan Lépez
Wama

Wolf Ruvinski

2. Filmes del Santo en la primera mitad de los sesenta

Pelicula

Director/ afio

Santo vs. los zombies

Benito Alazraki, 1961

Santo vs. el cerebro diabdlico

Federico Curiel, 1961

Santo vs. el rey del crimen

Federico Curiel 1961

Santo en el hotel de la muerte

Federico Curiel 1961

Santo vs. las mujeres vampiro

Alfonso Corona, 1962

Santo en el museo de cera

Alfonso Corona, 1963

Santo vs. el estrangulador

René Cardona, 1963

Santo vs. el espectro estrangulador

René Cardona, 1963

Atacan las brujas

José Diaz Morales, 1964
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El hacha diabdlica

José Diaz Morales, 1964

Profanadores de tumbas

José Diaz Morales, 1965

El bar6n Brakola

José Diaz Morales, 1965
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