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El objeto de estudio de la presente investigacicn es el cine hecho por mujeres en tanto creacién
cultural en la sociedad contempordnea. Me interesa indagar sobre la representacién del mundo
y'de los roles de identidad sexual o de género mediante el estudio de las propuestas cinemitica
elaboradas por mujeres en el México contemporaneo. En un inicio me parecia que lo relevante
de la investigacion era llegar a descubrir las diferencias que habria entre un cine hecho por
mujeres y un cine hecho por varones. Esta relevancia fue desplazada por el interés en descubrir
lo que tenfa que decir la obra analizada, adentrindonos en lo que llamé un imaginario
cinemdtico: una historia, pero sobre todo, la manera de narraria.

Sin embargo, para llegar al nicleo de la investigacion —<l cine “de mujer” en México—
tuve que realizar lo que sélo aparentemente es un rodeo. Esto es, recorrer tres dimensiones
de las prop

constituyentes de la reflexidn que aqui nos ocupa. Por un lado, el
tedricas que el feminismo ha elaborado en torno a la creacién cultural; por otro lado, el

recuento histérico de las mujeres directoras de cine en México y por dltimo, el andlisis de tres
directoras del cine contemporineo.

Cada una de las dimensiones enunciadas pone en juego consideraciones mds complejas. La
primera tiene que ver con la produccién del orden simbélico en la sociedad contemporinea; la
segunda con una interpretacién del cine mexicano en tanto fenémeno cultural urbano; y la
tercera, con una interpretacion hermenéutica del cine analizado.

Este estudio se realiz6 bajo la interrogante que pone en accién el feminismo contemporineo
en torno a la diferencia sexual y la necesidad de crear un nuevo orden simbdlico, es decir, a la
pretension feminista de que la identidad sexual puede —y debe— trasgredir el “orden del
discurso” dominante para proponer-construir, desde su propia subjetividad, su propio lenguaje.

El campo que aqui nos ocupa es el cine, pero en otros dmbitos de la creacion artistica la
reflexién femenina se ha planteado su quehacer como una intervencion cultural desestructurante
de una cierta normatividad. Por ejemplo en la literatura. Al hablar de escritura femenina asf
como de cine femenino se quiere enfatizar la inevitable relacién entre la subjetividad creadora y
la obra producida desde ¢l punto de vista de la identidad sexual. La representacién de la mujer
empieza a ser objeto de una reflexion feminista que se interroga sobre la produccién cultural
del deseo, del placer, de la sexualidad. Es decir, la produccidn cultural de LA MUJER. En el
terreno del orden simbdlico, donde se establecen los mitos y el discurso acerca de los géneros,
aparecerd la hipdtesis de que Ias mujeres no existen, frente a la existencia univoca de LA
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MUJER como creacién falogocéntrica. Utilizaremos la nocién de orden simbdélico haciendo
referencia a Jacques Lacan en cuanto a los vinculos entre cultura y psique en la constitucion del
yo, pero también al trabajo de George Duby que ilumina las articulacidnes entre economia y
cultura en tanto orden simbdlico, El concepto de falocéntrico se verd ampliado al de
falogocéntrico, aquél articulado en torno al falo y al logos, por comprender mejor el devenir de
la cultura occidental.

La interrogante sobre el objeto de deseo de la mirada femenina se encuentra representada,
por ejemplo, en la foto de Robert Doisneau, titulada Una mirada oblicua, donde vemos a un
hombre y una mujer viendo unas pinturas en un aparador: la mirada masculina estd cautivada
por una pintura cuyo motivo es una mujer desnuda. La mirada femenina mira hacia otro cuadro
pero no sabemos qué ve. Mientras que la mujer es el objeto del deseo evidente que domina la
foto, el objeto del deseo femenino nos es desconocido. En torno a esta metifora se desarrolla
gran parte de la critica cultural feminista que se ocupa del cine.

Una mirada oblicua, Robert Doisneau, 1948,
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Consideraciones teérico-metodolégicas
Nuestro objeto de estudio vincula las teorias en torno al género con el anilisis de la
representacién cinematogrifica. En relacién a ello oroponemos las siguientes consideraciones,

1. El andlisis de la representacion de los géneros a través del cine vincula complejas dreas de
reflexién social. Por una parte, enfatiza el dmbito de lo cultural como un lugar de produccion
de significaciones, sujeto a una multiplicidad de lecturas, inmerso en un circuito de produccién-
consumo que produce y reproduce a la sociedad. Consideramos a la cultura como parte
material y significante de la construccién social, inseparable de la forma de la produccién asi
como de la forma del intercambio y del consumo de las sociedades. Se trata de un concepto
amplio de cultura, que busca dilucidar sus conexiones con los otros dmbitos del objeto social: la
economia, 1a politica, la psicologfa.

Nos vincula a las teorias del género en tanto construccién cultural, que exploran el
ordenamiento social de la diferencia sexual en todos los dmbitos: politico, econémico, cultural,
simbdlico. Millet (1970) esclarece la diferencia entre sexo y género como la diferencia entre
naturaleza y cultura, caracteristicas anatémicas e identidad sexual. Rubin (1975) define al
sistema “sexo-género” como ¢l conjunto de dispositivos a través de los cudles una sociedad
determinada transforma la sexualidad bioldgica en productos de la actividad humana, es decir,
en comportamientos culturales, a través de los cuales se satisfacen las necesidades humanas
transformadas.

El sistema sexo-género es inherente a cualquier tipo de sociedad, es un sistema
sobredeterminante de la existencia social, tanto colectiva como individual, pero es también un
sistema variable, como lo demuestran los estudios antropolGgicos comparativos como los de
Mead (1935).

La perspectiva feminista en tanto critica cuitural va incorporando el anilisis historico,
psicoanalitico y semiGtico en sus investigaciones sobre “lo femenino” (Chodorow, Kristeva,
Cixous, Irigaray) abordando propiamente el terreno de la reproduccién simbélica. Los
estudios sobre género e identidad sexual en la actualidad se estructuran como un complejo
terreno de anilisis de la modernidad capitalista asi como de las estrategias para su
de(s)construccién (Flax, 1987; Scott, 1988).

Seguiremos el desarrollo de las teorias sobre el género entendiendo que éstas han avanzado
de una referencia a la “diferencia sexual” que suponfa de alguna manera una oposicién
esencialista y universal entre los sexos, sin poder dar cuenta de las “mujeres” en tanto
singularidades, hacia una visién epistemoldgica que concibe a la subjetividad y su relacién con
la sociedad de una manera mds compleja. Se trata de una subjetividad constituida no solamente
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por la diferencia sexual sino mds bien por el entrecruzamiento de lenguajes y representaciones
culturales (De Lauretis, 1987).

El sistema sexo-género es una representacion construida. El género no es el sexo, sino una
representacion del individuo en términos de una relacién social que lo antecede. El género se
produce mediante dispositivos que funcionan a través de muy diversas instancias socializantes:
familia, educacidn, religién, leyes, pero también a través de la novela, los mitos, las tradiciones
orales, en la academia, en la teoria, en las pricticas artisticas, que van configurando al sujeto,
educindolo, entre otras cosas, sexual y sentimentalmente, es decir, proponiendo una
determinada manera de ser femenino o masculino, introyectando imdgenes prototipicas,
induciendo expectativas. Estos dispositivos son integradores a la vez que segregativos, dejando
fuera a todos aquellos que no se identifiquen con los supuestos del espectro dominante. El
sistema sexo-género es un constructo sociocultural a la vez que un aparato semiético, un

i de rep i6n que asigna sentido (identidad, valor, prestigio, jerarquia) a los

individuos.

Siguiendo la propuesta de De Lauretis, habria que pensar al género como Foucault hace
con la sexualidad, producto de varias tecnologias sociales. Entre las Ilamadas “tecnologias del
género”, los medios de comunicacién tienen un lugar privilegiado. La época de la
reproductividad (écnica, (Benjamin, 1936) inicia lo que posteriormente se denomina la
“civilizacion de la imagen”: el predominio de la cultura visual en el mundo occidental moderno.
El cine, la radio, la prensa, Ia television, la fotonovela, la propaganda, van conformando un
mundo ideal, arquetipico. Todo este sistema es parte del aparato cultural.

Pero este proceso de socializacién del individuo que lo va posicionando en la sociedad y que
es mucho mds amplio que la especifica conformacién de identidad de género, pero que por
fuerza la comprende, va acompaiiado del proceso psiquico a través del cual el sujeto llega
efectivamente a considerarse tal, es decir, el proceso interno de constitucién del yo.

En este proceso de constitucién de la subjetividad es sustancial el camino que lleva a la
adquisicién del género. El psicoandlisis dard cuenta de los mecanismos y dispositivos a través
de los cudles se graban en la infancia de los individuos las convenciones de sexo y género.

1I. Por otra parte, consideramos que ¢l objeto o el campo de la “representacién” radica en el
lenguaje, es decir, en la actividad simbdlica que construye y propone lo que denominamos
“realidad”. Toda “representacion” de la realidad es de hecho una produccién de ella,
Manejamos un concepto de representacién que busca enfatizar lo bisico de su accién: la
mediacién. No existe realidad no mediada por lo simbdlico para el conocimiento humano.
Representar, siguiendo Ia tradicion filoséfica occidental, significa relacionarse con la realidad:
acercar, mediante un codigo determinado, objetos que son de naturaleza diferente. Todo

_cédigo es un sistema de representacion, ya sea verbal, pictorico, musical, cientifico.
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Ahora bien, en los discursos creativos, por ejemplo en el arte, la idea misma de
“representacion” llega a su limite, proponiéndose la representacién como un sistema de
signiﬁc'ancia entre otros posibles, es decir, afirmando la posibilidad de un cédigo que no
represente aunque signifique.

En nuestro anilisis estatemos tratando con dos niveles de la representacién: por un lado, la
representacion como construccién social de la realidad, es decir, el proceso mis general
mediante el cual la sociedad se representa a si misma, los individuos se ven inmersos en un
orden social, y todo este proceso es descado y aceptado de tal manera que se conforma un
vinculo social, donde los posicic ientos rep dos y el sentido de la autorrepresentacién

otorgada por el orden dominante es reconocida por el individuo como propia. En este nivel el
cine interviene en tanto aparato o tecnologia cultural, formando parte de este proceso
socializador, interiorizador del orden dominante.

El segundo nivel es el que atafie a los procedimientos propios de la representacién
cinematogréfica. El cine es un arte esencialmente representacional, mds que la pintura, por el
hecho de basarse en la fotografia, en la imagen icénica o analégica. Representar, en términos
cinematogrdficos, implica ese conjunto de acciones para crear una imagen, que involucra el
plano visual, textual, narrativo y sonoro. La dimensi6n espacial y temporal cinematogrifica es
radicalimente diferente al hecho teatral. Se trata de una representacién basada en la ausencia de
lo presentado.

La pantalla abre el campo de la percepcién a planos inimaginados, y por tanto amplia el
campo de la representacin; ello no ha implicado, sin embargo, que la representacion
cinematografica se desarrolle por el camino de la abstraccién o la experimentacion, al contrario,
en el cine domina la capacidad diegética de la significacidn; el cine ha hecho de la habilidad para
representar fielmente la realidad toda una estética.

. El “ilusionismo” realista, asi como la verosimilitud de la pelicula son condicién para su
validez, por 1o menos en términos comerciales. Este es el primer limite normativo del
desenvolvimiento del cine cldsico.

La imagen cinematogrifica es siempre una fuente sensorial que ya ha sido organizada. La
imagen es una construccién, resultado de determinados procesos, y es por ello que es una
propuesta. La imagen cinemética consiste no s6lo en lo que se mira ~—Ia historia, el mensaje—
sino y muy particularmente, en cdmo se mira. En este sentido, los realizadores de cine
despliegan una serie de estrategias que los particulariza en su manera de ver y re-presentar al
mundo. La nocién de lenguaje cinematogrifico da cuenta precisamente de la complejidad de
elementos que contribuyen a producir la imagen cinematica.

Coincidimos con los autores que se refieren a todos los cddigos que intervienen en la
creacion de esta imagen como formativos del lenguaje cinematogrifico, tanto a los que vienen
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de “fuera” del cine como los propi 0 estric cinematogréficos, considerando que
una vez en la pelicula, todos forman parte del “hecho filmico™.

. En las peliculas analizadas nos referiremos a un primer nivel de la representacién, compuesto
por la historia, su cardcter rural o urbano, la caracterizacién de los personajes, los

protagonistas, el mensaje, todo lo que contribuye a construir, reflejar o desarticular un orden
social o microsocial especifico. Todo lo que compone una visién del mundo en el aqui y ahora,
muy paticularmente los valores a los que se adhiere o critica. Esta dimensién de la
representacion es la diégesis.

Pero nos interesa indagar otro nivel de la representacidn, el del poder simbélico de Ia imagen
que propone el sistema de la mirada y que relativiza, matiza o sustituye el poder del texto. Aquf
nos i 1a manera especifica de construccién de la imagen, los colores, los encuadres, los

puntos de vista, en términos generales, la mirada como sistema de interpretacion, la mimesis.

Lo que denominaremos siguiendo a John Berger (1972) “nuestra manera de ver” se
encuentra basada en significados que se naturalizan a si mismos, es decir, que aparecen como
naturales, inmediatos, objetivos y obvios, dejando en la oscuridad el proceso mismo de la
representacién como proceso material-social. Ello significa que nuestra manera de ver ha sido
creada a través del tiempo, es propiamente occidental y por tanto se hace cargo de todas las
cargas positivas y negativas que acompaiian esa trayectoria. Las feministas dirdn que esa mirada
estd atravesada por el ordenamiento patriarcal que posiciona a la mujer desde el punto de vista
del varén. Propondrin la elaboracién de otra mirada, tanto en el discurso como en la imagen. El
cine trata sobre las maneras de ver, y pone en interaccién la mirada de la cimara, con la mirada
del espectador y la mirada de Jos protagonistas.

Por otra parte el cine es una institucién central del gran aparato representacional de la
sociedad moderna, no sélo, como deciamos, por su vocacion realista o ilusionista, sino también,
y tal vez como resultado de lo anterior, porque participa de la conversién del arte en
espectdculo, en publicidad y en una nueva mitologia. La libertad de creadores y creadoras
cineastas se encuentra constreiiida, marcada, limitada, por el hecho de que el cine no es sélo
arte, sino también negocio, o mds bien, porque el arte en la modemnidad es también y sobre
todo, mercancia. Ello introduce al objeto cultural, en este caso la pelicula, en la dindmica de la
gran maquinaria social destinada a inducir ideologias, maneras de ver y comportamientos

sociales e individuales. Y todo ello torna mds significativas las prop que se desprenden
de Ia pelicula, ya que consideramos el lugar del cine, y en general el espacio de lo cultural,
como un terreno de lucha, de enfrentamientos, de diferencias; lugar que puede generar tanto la
afirmacion como la negacién y trasgresion de la manera de ver dominante. En todo caso, lugar
abierto a una muitiplicidad de propuestas y de lecturas.
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El cine presenta pues, maneras de ver. Ahi donde la imagen o los signos aparecen como
naturales y univocos, pensamos que es necesario un esfuerzo analitico que contribuya a develar
su polisemia, Padticularmente nos interesa seguir la intervencién de las mujeres en esa
polisemia, siguiendo la elaboracicn reciente de la teoria feminista: por el “privilegio” histérico
de ser “el atro”, el “segundo sexo”, las mujeres pueden hablar desde otro lugar, no sélo el lugar
dela critica, (a la subordinacion, la violencia, la injusticia, la represion), sino también el lugar de
la invenci6n, lugar de la utopia, el no-lugar.

Pensamos, por lo demds, que el que un sector tradicionalmente relegado al silencio hable es
un acto liberador para el conjunto de la sociedad, pues los silencios acompaiian al totalitarismo

y a la intolerancia.
Al seialar el relegamiento de las mujeres, entendemos que se trata también de un
rel iento de “Io fi ino” como una sensibilidad oprimida por el orden falogocéntrico, no

privativo o derivativo exclusiva y automdticamente de la identidad sexual. El feminismo
comparte con otras marginalidades una visién contracultural, incluso con los varones que
asumen ya sea su feminismo o su sensibilidad femenina.

Analizaremos los productos culturales femeninos como una intervencién de las mujeres en
las politicas culturales dominantes. Estas politicas cominmente representan a las mujeres desde
el punto de vista falogocéntrico. La intervencion cultural femenina puede generar la ampliacién
de dichas politicas en un intento efectivo de asumir al otro, en el esfuerzo de construccién de
una sociedad diversa en el sentido de ser apta a lo diverso.

Hipétesis

Los supuestos o hipétesis que alimentan la investigacion son los siguientes: _
~a) Considerar al género como una construccién cultural, que atraviesa las formas del

conocimiento y de la repres ion, es decir, al lenguaje y su significacidn.

b) Considerar que la cultura contemporinea opera como industria cultural (Adorne y
Horkheimer, 1944) y de manera especifica, el cine como aparato institucional reproductor de
ideologia (De Lauretis, 1984),

¢) Considerar al cine, no sélo como medio de comunicacién y lenguaje cinematogrifico sino

también como obla de arte y en este sentido, obra de autor.

d) Considerar al cine como un medio que contribuye a la construccicn cultural en general, y
muy particularmente al comportamiento de los géneros, parte de las “tecnologias del género”
en tanto “aparato cinematogréfico” reproductor del Modelo Institucional de Representacién.
Pero también la obra cinematogrifica puede trasgredir, modificar o trastocar el Modelo de
Representacién Institucional.
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) Por tanto, considerar que existe una dificil tensién relacional entre la obra artistica y la
cuitura en tanto mercado. Tensién que permite que la obra artistica funcione como critica o
trasgresién del orden dominante, al tiempo que éste orden tiende a refuncionalizar la obra de
arte' y disminuir su contenido contracultural.

f) Analizar el cine hecho por mujeres en México en el marco de las anteriores hipdtesis. ;Se
trata este cine de una propuesta de construccién cultural de los géneros que trasgreda el
Modelo de Representacin Institucional? Si es asf, ;en que sentido? Mds ampliamente, si el cine
hecho por mujeres propone imdgenes de hombre-mujer-sexualidad-politica, que estén
incidiendo criticamente en la cultura dominante, o si por el contrario reproducen esta cultura
entendida como serie de estereotipos aprendidos y estimulados por los deméis medios masivos

de comunicacién.

Estructura de la investigacién

El trabajo se divide en tres partes. La primera de ellas, Género y Representacién, en cuatro
capitulos establece la problemitica del feminismo contempordneo en tanto critica cultural. Su
necesaria interdisciplinariedad conjugada con una reelaboracién del marxismo, de la
antropologia y del psicoandlisis; su vinculacion con la semidtica y con el pensamiento
de(s)constructivo. Analiza la intervencién tedrica y practica femenina en la literatura - y en el
cine, asi como las diversas cstrategias de mujeres y/o feministas en el dmbito de la
cinematografia europea y norteamericana.

La segunda parte es una reconstruccién histérica de la incorporacién de la mujer en tanto
directora de cine en México, Este seguimiento histérico deja ver la caracterizacidn del
“director de cine” como un rol o actividad exclusivamente masculina. Va acompaiiado de una
interpretacidn de los principales momentos del cine nacional y su significado en tanto proyecto
cultural. EI distinto significado del “hecho cinematografico” asi como el momento politico-
cultural nacional va contextuando al tipo de directoras que encontramos. Asi, pasamos de} cine
mudo que es una aventura empresarial doméstica, al gran cine industrial de la época de oro, al
cine independiente (o nuevo cine) generado a partir, sobre todo, de las escuelas de cine.

La tercera parte es la investigacion realizada en torno al trabajo de tres cineastas mexicanas:
Busi Cortés, Maria Novaro y Marisa Sistach. En su eleccion consideré el hecho de que
fuesen realizadoras con mds de un largometraje comercial. Esto no por un~critefo de
valoracidn de su trabajo frente al de muchas otras realizadoras que no han tenido cabida en la
industria, sino por el interés especifico de la investigacion en analizar propuestas que quieran
establecerse en el dmbito de 1a cultura de masas.
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Partiendo del conocimiento de la totalidad de su obra filmica busqué !a recurrencia de un
estilo que permitiera caracterizarfa. E! andlisis de la repre ion ci ygrifica se realizd
en dos niveles: el de la MIMESIS, andlisis de la imagen, las estrategias que panticularizan su
modo de ver: encuadres, color, punto de vista, tamaiio, escala, perspectivas, montaje. Y el de
Ia DIEGESIS, la historia, los personajes, los protagonismos, las metiforas, las contradicciones,
su cosmovisién y particularmente los tipos de construccién de los géneros que la sustentan.
Organicé este apartado bajo una serie de “palabras clave” que representan nudos temdticos
recurrentes, referidos a cinco dreas: el entorno, la subjetividad, los roles de género, la identidad

sexual y los momentos de extrafiamiento.

A pattir de entrevistas con cada una de ellas me fue posible reconstruir la biografia y el
contexto sociocultural que las marca generaciorinlmente, asi como sus preocupaciones
cinematogréficas, sus apreciaciones en cuanto a la critica y al medio.

E! material empirico, las peliculas, han sido analizadas a partir de los parimetros presentes
en los trabajos sobre la apreciacién cinematogrifica de Hernindez y Mendiola, 1993, y
Casetti y di Chio, 1991.

La parte hist6rica ha sido trabajada bajo técnicas biblio-hemerogrificas asf como la
entrevista directa,

Se utiliz6 1a entrevista a profundidad y de historia de vida con {as diferentes directoras,
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1.1 Feminismo, estudios de género y teorfa critica

La teoria de la construccidn cultural de los géneros es una de las categorias que orientan Ia
hermenéutica feminista a partir de los afios setenta. Sin pretender hacer aqui un recuento de los
problemas teéricos que ha planteado el feminismo a lo largo de su historia, nos intetesa sefialar
qhe su variacidn en el tiempo nos ofrece una “radiografia social” sobre la condicién hist6rica de
las mujeres asf como de las prioridades que han ido guiando su reflexidn critica.

Asi, del movimiento sufragista y de liberacién femenina de inicios del siglo pasado, cuyas
demandas centrales eran igualdad juridica, derecho al trabajo y control de la natalidad dentro de
los marcos de la conyugalidad, pasamos a una reflexién mds integral en la que el feminismo se
interroga por los fundamentos ontoldgicos de las diferencias que acompaiian a los sexos. EIl
Segundo Sexo de Simone de Beauvoir, 1949, es un puente hacia la llamada “segunda ola” del
feminismo, donde lo que encontramos es una reflexién cada vez mds compleja y tendiente a
intervenir en la constitucién de nuevos campos de conocimiento sobre todo en el orden de lo
simbélico.

A lo largo de su historia, el feminismo se ha planteado el problema de la mujer en tanto
ciudadana, la mujer como fuerza de trabajo, la mujer como cuerpo, la mujer en tanto lenguaje;
ha discutido en torno a la manera de entender y plantear la sexualidad humana en general y
especificamente la femenina. Sus limites han tenido recorrimientos importantes que nos dibujan
una geografia de problemas y horizontes tedricos en expansién constante' .

En este recorrido topoldgico se ha configurado también un desplazamiento que orienta la
reflexion feminista. Esta ha pasado del horizonte de la igualdad como terreno a discutir y
proponer, al de la diferencia, como terreno a investigar, crear y consolidar.

! Para informarse sobre la historia de! feminismo en tanto imi social y prod; de teoria, ver: Linda
Gordon, “La lucha por la libertad reproductiva” en Patriarcado Capisalista y Feminismo Sociali: ilad
por Zillah R, Einsenstein, Siglo XXI Ed., México 1980, Y también Ellen Carl Du Bois y Linda Gordon: “La
biisqueda del éxtasis en el campo de batalla: placer y peligro en el | i sexual femini

del siglo XIX”, y Alice Echols: “El Etlo domado: )a politica sexual feminista entre 1968 y 1983", ambos ensayos
en: Vance, Carole, S. comp. Placer y Peligro, explorando ln sexualidad femenina, Boslon, 1984, Editorial
Revolucién, Madrid, 1989,
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No cabe duda de que el feminismo sufrié el impacto de las grandes teorias criticas
contemporineas acerca de lo social y la constitucion de la subjetividad moderna. La integracién
del anilisis marxista, de la antropologia, de la semiética y del anilisis de(s)constructivista a la
vez que del psicoandlisis fueron conformando nuevas interrogantes tedricas que arrojaron luz
sobre lo que podrfamos ilamar la preocupacion inicial de la investigacién feminista, en términos
generales, la subordinacidn de la mujer en la sociedad sexista.

La nueva lectura que el feminismo hace de estas teorfas criticas ha descubierto ahi donde la
teoria se comporta como neutra o meramente descriptiva un significado en términos de la
constitucién sexualizada o de género de la sociedad. Esto ha implicado una transformacién de
paradigmas al interior de estas disciplinas, asi como una reorientacién heuristica de ciertos
conceptos clave.

Buena parte de la reflexion critica que Ia sociedad occidental hace sobre si misma, sobre sus
caracteristicas autoritarias y logocéntricas, asi como su consideracién ambigua y problematica
de “el otro”, es objeto de la mirada feminista desde la reflexion sobre la sexualidad humana y
los fenémenos conocidos como masculinidad y feminidad.

Un punto nodal de esa reflexion critica es el que se ocupa de la construccién cultural de las
idémidades sexuales y de los géneros. El uso de la palabra “género” cumple aqui la funcién de
una generalizaci6n necesaria para contener cierto dmbito de problemas. Ampliando el horizonte
abierto por la afirmacién de que biologia no es destino, la investigacién critica de “lo femenino”
y “lo masculino” y su configuracién en el dmbito del trabajo, en el dmbito doméstico, en el
terreno de la sexualidad, en la estructura familiar, y sobre todo en el plano simbdlico superaba
la discusién de la diferencia sexual en los términos tradicionales de dominacidn y explotacién o
mis bien, ampliaba la implicacién de estos términos al conjunto de la red social.

El problema de 1a historia del desarroilo de los géneros planteaba una reformulacidn de la
teoria feminista que la hacfa apta para explicar un lado oscurecido hasta ese entonces de la
problemitica cultural de ambos sexos. Kate Millet, 1970, en-su famoso Sexual Poll'xic.s;,
establece Ia diferencia entre “sexo” como las caracteristicas anatomicas y “identidad sexual”,
“género” o “sexo-género” como lo que culturalmente se considera la forma de internalizar la
identidad sexual.

La reflexion en torno a la construccidn cultural del género no se refiere tinicamente a la
genealogia de la opresién y subordinacién de la mujer como rasgo dominante de la sociedad
contempordnea, sino también a la de las minorfas sexuales, asi como a algunos aspectos
reprimidos u obstaculizados de la personalidad humana por el orden dominante en el individuo,
tanto vardn como mujer.
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B irabajo realizado por Gayle Rubin, 1975, ¢s central en el establecimiento de la
problematica del género®. Define el “sistema sexo-género” como conjunto de disposiciones o
dispositivos por el cual una sociedad determinada transforma la sexualidad biolGgica en
productos de la actividad humana, es decir, en cultura, y en el cual se satisfacen las necesidades
humanas asf transformadas. Dicho sistema es inherente a cualquier tipo de sociedad, pero tiene
variaciones. Es un sistema sobredeterminante para la cxistencia social (colectiva e individual).

‘Toda sociedad posee un sistema de sexo-género que da lugar a una serie de convenciones
que por mds extrafias o primitivas que parezcan desde nuestra mirada son equivalentes a las de
las sociedades modernas.

Otros nombres se han usado para sefialar estas convenciones, distinguiéndolas de los
sistemas econémicos e indicando su autonomia en relacién a ellos. Uno es “patriarcado” y otro
“modo de reproduccion”. Rubin encuentra ciertas limitaciones en ambos: modo de
reproduccion designaria restringidamente lo sexual frente al concepto mds amplio de “modo de
produccién”; sin embargo, reduce el cardcter de los fendmenos que designa porque en ambos
eSpncios tienen lugar tanto “producciones” en sentido estricto como “reproducciones”. El
sistema sexo-género se refiere a mds que a la estricta reproduccién biolGgica ya que ataie al
nivel de la producci6n cultural y simbdlica.

Por otra parte, el ténnino “patriarcado”, aunque es el mds comin para sefialar la
subordinacién de la mujer en la sociedad capitalista, no sitve para designar algunos
sexualmente estratificados, en los que el poder de los varones no surge de su funcién en tanto

padres o patriarcas. E! sistema patriarcal se refiere, en rigor, a un sistema historicamente
determinado. Por tanto es inexacto aplicarlo a otras situaciones en las que la dominacidn,
aunque sea masculina, se establece mediante otros mecanismos, con preponderancia de lo
simbélico.
~ Pensar en términos de sistema “sexo-género” amplia el horizonte de la investigacién, en
primer Jugar al relativizar en términos histdricas y culturales una serie de modos y convenciones
que han sido entendidos y asumidos como naturales y eternos, pero ambién porque petmite
distinguir entre la necesidad humana de crear un ordenamiento sexual, y los modos imperfectos
y. opresivos en que pricticamente se organizan éstos.

Por otro lado, nos permite comprender que si bien ese sisterna adquiere formas especificas
en la sociedad capitalista contemporanea, formas vinculadas a la economfa, contiene al igual
una légica en si mismo en tanto sistema; dentro de esa autonomia es que debe ser inteligible a la

2-Nos referimos a “The traffic in women: Notes on polilical ‘cconomy” of sex”, 1975, publicado por Nueva
Antropologia. Vol. VIII, N.30, México, 1986, En ese mismo nimero, una revision del concepto de género asi
como de las dn(‘cn:nlcs disciplinas que conlnbuycn a su construccién, sobre todo la antropalogia, ver Marta
Lanas, “La pologia feminista y la c: de género”,
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vez que perfectible. Es, pues, dentro del discurso acerca de la sexualidad y de los géneros,
donde se debe establecer su comprensidn critica. ) ) o

En lo que la autora de “The Traffic in women: notes on the ‘political economy on sex”
denomina lecturas exegéticas de Lévi-Strauss y Freud, propone ciertas mterpretaclones
iluminadoras para el entendimiento de la problemdtica de la construécién cultural de los
géneros y de la sexualidad humana. ’

La autora citada aclara que retoma estos autores porque en su geografia social la sexualidad
humana estd reconocida en toda su importancia, asi como la diferencia profunda entre las
experiencias sociales de los hombres y las mujeres.

Frente a las teorfas que se refieren al ser humano como sujeto abstracto, las investigaciones
de Lévi-Strauss, sobre todo en Las estructuras elementales del parentesco atienden
explicitamente a la importancia de la sexualidad en la sociedad: es posible, incluso, seguir los
destinos sociales de ambos sexos desde este punto de vista. En esta investigacion de Lévi-
Strauss, Rubin encuentra la compleja realidad social que el sistema “sexo-género” designa y
que lo marca simbélicamente aun en la actualidad: el sistema de parentesco es en realidad una
forma histérica del sistema “sexo-género” que concede ciertos derechos a los varones sobre sus
parientes mujeres mientras que ellas no ios tienen sobre sus parientes varones ni sobre si
mismas; sobre todo en referencia al sistema de regalos y al tabii sobre el incesto, que en una
doble articulacién producen el “intercambio de mujeres”, que significa ademds del intercambio
del acceso sexual y la supremacia del cuerpo del varén sobre el de la mujer, el intercambio
simbdlico impuesto por Ia genealogia, derechos y personas.

Ello nos conduce a una situacién en la que ia mujer, histéricamente, no ha tenido pleno
derecho sobre si misma, sobre su propio cuerpo. La subordinacién de la mujer, la no existencia
de su cuerpo como pertenencia propia, es origen de las relaciones que organizan y producen el
sexo y el género en las sociedades contemporineas.

La divisién sexual del trabajo es leida por Rubin como un tabi respecto, paraddjicamente, a
una mayor igualdad que diferencia existente entre el hombre y la mujer. Este tabd busca crear
un estado de dependencia reciproca entre los sexos, segn piensa Lévi-Strauss, dividiéndolos
en categorias exclusivas, lo que exacerba la diferencia biolégica creando el génerc®. La
diferencia de género es, de este modo, creada culturalmente, debido a la necesidad de
integracion y cohesién social.

3 "Lcjos de ser una presion de dife i turales, la identidad de género exclusiva es la supresidn de

Requi cn los hombres, de cualquicra que sca 1a versién local de los rasgos
“femeninos” ; yen las mu]crcs, de la versién lacal de los rasgos “masculinos”, La divisién de los sexos tiene cl
efecto de reprimir algunas de las isticas de p lidad de practi todos, hombres y mujeres. El

mismo sistema social que oprime a las mujeres cn sus relaciones de intercambio, oprime a todas en su
insistencia en una division rigida de 1a personalidad™ Rubin, 1975, p.)IS.
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" Ottas autoras profundizan en la demarcacion tedrica del concepto de género y su significado
micrbsoéial, atendiendo a sus funciones organizadoras de las estructuras familiares, de las
diferencias sexuales y sus contenidos culturales (Scott, 1988; Conway, Bourque y Scott,
1987) proponiendo un vinculo mds claro entre feminismo y critica de la modernidad (Flax
1987).

Otro punto de vista en relacién al género es la investigacién que nos propone Ivan Hiich®.
Mucho mds radical que lo que aqui retomamos, ubicindose en un terreno francamente
alternativo al de los conceptos clave de la ciencia social, para Illich “género” y “sexo” son
conceptos ideales y limitados cuando lo que se pretende es designar la transformacién de la
sociedad de un sistema de género a un sistema de “sexo econdémico”. La sociedad de sexo
econdmico es la moderna sociedad “unisex” contempordnea que presenta ideolGgicamente al
género como algo definitivamente superado, primitivo y pasado de moda.

En oposicién a esta visién evolutiva de la organizacion social, Illich sostiene que el género
es un “sistema de complementariedades ambiguas y poderes asimétricos”, a través del cual toda
Ia sociedad funciona. En cambio, el “sexo” es producto de Ia sociedad moderna, la cudl ha
tenido que romper el ordenamiento del género.

Al proponer el término “verndculo”, Illich se refiere a todo conjunto formado por dos
subconjuntos dotados de género, de tal manera que nos habla de un lenguaje verndculo, de un
universo verndculo, de herramientas y espacios verniculos. El género conformaba el conjunto
de la sociedad premoderna y sélo en su interior tenfa sentido la diferencia sexual.

La actual situacién de “pérdida de género” convierte la diferencia cultural, es decir, ese

de compl iedades ambiguas y poderes asimétricos”, en mera diferencia sexual,
en detrimento de todo el ordenamiento anterior; la antigua morada u hogar donde el hombre y
la mujer habitaban es desplazada por la casa, espacio econémico de recuperacion de la fuerza
de trabajo abstracta, hombres y mujeres se convierten sélo en fuerza de trabajo, el sexo aparece
entonces como mero intercambio. Digamos que el “desencantamiento” del mundo se
profundiza a la par que la 16gica de la racionalidad mercantil se universaliza.

Para Illich esto es un proceso trigico donde tanto el hombre como la mujer pierden. La
ruptura del género verndculo, aunque sea vista por los ojos cientificos como “evolucién” de la
humanidad, lejos estd de igualar las condiciones de los sexos. Pero la mujer ha perdido
doblemente en este cambio, porque el proceso que la ha ido liberando de la antigua situacién de
género, donde gozaba de ese poder asimétrico y complementario al del hombre, se ha tornado
en mera opresion sexual; la mujer ha debido restringir sus espacios verndculos para convertirse
en el “segundo sexo”.

* Hlich, Ivan, EI Género Verndculo, Joaquin Mortiz-Plancia, Editores, México, 1990. Gender, Panthcon Books,
New York, 1982,
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No sé si Illich considera posible y propone en su horizonte teGrico-prictico un retorno al
généro verniculo pero lo que si hace es cuestionar no s6lo la sociedad sexista sino la propia
critica que hace de ella una vision anclada en la idea de evolucién y progreso, de modernizacién
de la sociedad humana con caridcter etno y antropocentrista, Con ello su reflexin cuestiona el
aparato de los saberes cientificos tradicionales divididos en especialidades: medicina, economia,
psicologia, politica, y deja ver interesantes lineas para la investigacién feminista retomadas de
alguna manera en la discusién contemporinea en torno a la recuperacién o activacién de
saberes y pricticas por parte de las mujeres, como lo referente, por ejemplo, al cuidado y saber
reproductivos.

Otra referencia obligada en la investigacion sobre las diferencias de género es la realizada a
través de los estudios culturales comparativos. Los estudios ya clisicos de Margaret Mead
(1935) sobre las caracteristicas de masculinidad y feminidad segin diferentes culturas que
demuestran la variedad de los criterios para establecer la diferencia y con ello avanzan en ¢
conocimiento de Ia variedad de las diferencias genéricas. El sistema sexo-género siempre estd
presente, pero sus caracteristicas varian.

Si la antropologia describe el proceso social de divisién en géneros de la sociedad humana,
el psicoandlisis da cuenta de los mecanismos y dispositivos a través de los cuales se graban en la
infancia de los individuos las convenciones de sexo y género.

Algunas corrientes del feminismo asumen criticamente la explicacion freudiana en torno a la
adquisicién del género. Por ejemplo, para Rubin, Freud no asume las consecuencias radicales
de los descubrimientos psicoanaliticos contenidos en su teoria de la feminidad. La teoria de la
adquisicin del género pudo ser la base de una critica al confinamiento que provoca. En la
represion de esas conclusiones radicales Rubin ve lo que seria un “inconsciente psicoanalitico™
del propio psicoandlisis, una especie de autorrepresién o lapsus que hace de la teoria
psicoanalitica una teoria feminista frustrada.

Alcanzar la feminidad “normal” segiin la ortodoxia freudiana tiene severos costos para las
mujeres, las cuales deben moldear su libido, sacrificar parte de su erotismo y volverlo
masoquista. La teoria freudiana describe rigurosamente cSmo los nifios, andréginos y
bisexuales, son transformados en nifios y nifias, y como ello tiene mayor costo en la libido
femenina. Y sin embargo, tiende si no a justificar la situacién descrita al menos a hacerla
depender de sustratos externos a la formacion cultural de la cual parece surgir, evitando asi una
evaluacién critica de los costos de la adquisicidn del género®.

Aplicando el psicoandlisis a Freud mismo veriamos en ese punto los sintomas de una
represion superada por mecanismos de racionalizacién: la utilizacién de una doble norma para

5 “Es cn esos puntos donde aparecen toda clase de misteriosas sustancies quimicas, felicidad en ¢l dolor y
j 16g; para iruna evaluacién critica de los costos de Ja feminidad” Rubin, op. cit., p. 134.
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1a inferpretacion, Una para criticar la moralidad sexual convencional y otra para enjuiciar el
costoque a la personalidad femenina le implica la feminidad.

Los componentes de la personalidad femenina son el masoquismo, la autodevaluacxon y la
paswndad Freud no concluye que haya que modificar los dispositivos que orgnmzan de tal
manera la divisién de género. Piensa mds bien que hay que sobrevivirlos para llegar a la
“normalidad”. Dicho de otra manera, los individuos que pueden sobrevivirlos sin fracturas
Ap‘sfquicas importantes son aptos para lo que llamamos normalidad. Para tal objetivo, finalmente,

aparece la cura psicoanalitica.

‘ A pesar de las criticas hechas a Nancy J. Chodorow (1978, 1989) su trabajo focaliza el
mismo punto que Rubin en relacién a la mayor dificultad o complejidad descubierta por Freud
en el proceso de resolucién de a crisis edipica femenina en comparaci6n a la masculina. De ello
se deduciria una mayor complejidad en Jas relaciones tanto intemalizadas como objetivas de la
mujer adulta. El psicoanilisis obscurece este hecho porque se guia por el modelo masculino
como el normativo.

La heterosexualidad genital femenina se acompafia de otro tipo de vinculos y relaciones
igualmente primarias y profundas, con los hijos y con otras mujeres. En el varén, aunque su
desarrollo genital heterosexual ha crecido directamente del vinculo materno, culturalmente esta
identidad tiende a fundarse no en relaciones particulares sino mds bien en sus elementos
umversales y abstractos.

Chodorow resalta el papel de la mujer en tanto madre en el proceso de socializacién de los
roles de género descubriendo los mecanismos por los cuales se reproduce una nocién de
“devaluacién” de lo femenino, una dindmica psicolGgica de subordinacién de la mujer.

Las caracteristicas de masoquismo y autodevaluacién ya contempladas en al anilisis
freudiano como elementos de la feminidad son aqui analizados en sus mecanismos sociales y en
la manera de introyectarlos en la personalidad femenina, enfatizando en ello el papel tanto
social como simbélico de la madre, avanzando asi en el anilisis critico de la maternidad al
tiempo que develando su cardcter reproductor central del orden dominante.

La antropologia estructural y el psicoandlisis no cuestionan el sexismo de las sociedades que
describen en sus investigaciones, pero son teorfas imprescindibles para construir su critica, ya
que dan cuenta de los elementos y procesos que estdn en el fundamento de dicho sexismo. La
teoria de la construccién cuitural de los géneros, de la identidad sexual, parte de ellas para
avanzar en una teorizacién diferente. Pensar el sistema “sexo-género” como construccitn
cultural lo vuelve perecedero en lo que tiene de opresivo, lo torna un sistema producido y por
tanto perfectible. Comprender su cardcter histérico o constructivista alimenta el sentido utépico
de una teoria feminista libertaria en el sentido de que si bien toda sociedad forma y se conforma



32

con un sistema “sexo-género”, éste no tiene por qué ser tan opresor de los individuos que lo
encarnan como el que conocemos.

Las teorias en torno a los géneros han avanzado, sin embargo, de la diferencia sexual como
determinacién, lo cual suponfa de alguna manera una oposicion rigida y universal entre los
sexos, a la idea de que el género es una representacién cuya construccion ocurre en todos los
dmbitos de la socialidad: los media, la escuela, la familia, la legislacién, la academia, las
pricticas artisticas, las teorias criticas y radicales. Teresa De Lauretis (1987) introduce en la
investigacién sobre el género el andlisis de su representacién. La construccion del sexo en
género es el producto a la vez que el proceso de su representacién, pero también de su
autorepresentacién. De estas afirmaciones se derivan por lo menos dos ideas: el género es
producido a través de varias tecnologias sociales. A la manera foucauliana de pensar la
sexualidad, De Lauretis propone pensar al género como producido por estas tecnologias, entre
las cudles se encuentran el cine y los discursos instituidos. De la segunda afirmacidn, ella
deduce la posibilidad y necesidad de trabajar desde el feminismo en una “politica de
autorrepresentacion”, que de(s)construya al género. El sistema sexo-género es desde este
acercamiento a la vez un constructo socio-cultural histéricamente determinado y un aparato
semidtico, es decir, un sistema de representacion que asigna sentido a los individuos.

Las utopias y mitos presentes en las politicas feministas son muiitiples. Van desde la imagen
del mundo regido por las amazonas, donde el sexismo se instala de manera inversa y se
radicaliza la androfobia como nuevo orden, hasta la propuesta de una sociedad andrdgina,
donde Ia libido fluya por canales erdticos cada vez mis vastos y satisfactorios para todos.
Dentro de este horizonte se inscribe un pensamiento feminista de varones y mujeres cada vez
menos sectario y mids complejamente vinculado a la critica de la modemidad capitalista.

1.2 Sexualidad y cultura )

Al tocar la problemitica del género por fuerza se impone en el horizonte la reflexién sobre la
sexualidad humana. Terreno complejo y escabroso por ser el territorio de las pulsiones,
sancionadas a la vez que exaitadas por la moralidad vigente. Lugar en el que la ideologfa
conforma de manera mis radical el contexto.

La sexualidad es mucho mds que el sexo. Es el vinculo pulsional primigenio, efotismo y
libido sobre el cual se monta la estructura familiar y social. Territorio fundante de la socialidad,
la sexualidad implica siempre la forma concreta en la cual encarna. Esa forma nos remite
propiamente a la dimensién cultural. Sexualidad es cultura, no sélo en el sentido de que
histéricamente se construye, sino también porque es un elemento central de fundacién de la

dindmica cultural.
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" Freud establece en la sexualidad, en las pulsiones, el territorio de la construccién-
constriccién cultural, es decir, el edificio social necesita de la regulacién y represién de la libido
i)am poder existir. Sociedad y Naturaleza serdn fuerzas contradictorias sobre las cuales se basa
Ia‘réproduccién del sujeto social. La reproduccién social (en este sentido, la cultura) estard
marcada por la tensién implicita en su forma de ser biplanar.

" Foucault (1976) como parte de su proyecto de andlisis genealdgico de la cultura occidental,
trabaja sobre la idea de “produccién” de la sexualidad, a partir de una serie de dispositivos
culturales, econémicos y morales.

" Marcuse (1968) y Bell (1976) presentan sugerentes teorias sobre las conexiones entre
sexualidad y thelos cultural. En ellas comprendemos c6mo la transicién cultural capitalista de
su forma protestante a hedonista tiene que ver con las alteraciones de la relacién produccién-
consumo y con las prioridades de la sociedad de la abundancia. De tal forma que procesos
como la liberacién sexual se muestran contradictorios, ya que obedecen tanto a la
determinacién de la sexualidad en tanto consumo como a la autoconstitucién del sujeto, es
decir, son procesos contradictorios, liberadores y enajenantes a la vez.

Esta contradictoriedad ha marcado también el pensamiento feminista en torno a la
sexualidad. Sus relaciones son complejas. La sexualidad es un nexo entre los géneros y, por
ello, en gran medida, la opresién de la mujer estd contenida y mediada por la sexualidad, pero
no puede ser reducida a ella.

Aunque feminismo y las teorfas del género abordan como punto
humana, esta iltima no puede ser totalmente explicada por la teoria feminista ni por la

ala Jad

distincién entre los géneros. Género y sexualidad son términos separados, ‘“‘vectores de
opresién distintos” (Vance, 1989) a pesar de su interrelacién,

La organizacién social contemporinea del sexo se basa, siguiendo a Illich, en la reduccién
del antiguo dmbito del género a una representacion estercotipada que implica la identidad
sexual entendida como una heterosexualidad obligatoria y la constriccidn de . la sexualidad
femenina, aunque también y en menor medida de la masculina, '

El mismo sistema que reprime a la mujer reprime a homosexuales y lesbianas, ya que
identidad sexual no sélo significa la identificacién con un sexo sino que también implica dirigir
¢l deseo de manera exclusiva hacia el otro sexo. En las estructuras premodernas las
convenciones sociales que regulaban la reproduccién y la sexualidad daban cabida a las
relaciones homosexuales, asi como también existia un espacio para el trasvestismo, sin que
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cualquiera de estas acciones diera lugar a calificar a esas personas como “sujetos especiales”, es
decir, homosexuales, lesbianas y desviados sexuales®. .

Jelfrey Weeks (1981) sefiala el hecho de que 1a homosexualidad, tal y como se le denota
hoy dia, es un complejo institucional moderno en el sentido de que siempre ha existido, pero no
siempre ha sido considerada una desviacitn sexual. Esto indicaria a su vez, que el dominio
absoluto del heterosexismo es también un fenémeno reciente, aunque su historia no se¢ haya
escrito todavia,

Otra investigacion sobre Ia construccién histérica de la sexualidad es la de Gayle Rubin’.
Retomando la idea de Foucault acerca de que la sexualidad estd en constante movimiento
siendo imposible constatar una continuidad lineal evolutiva entre las formas de parentesco y las
formas modernas de sexualidad® esta investigacion se centra en cémo Ia sociedad occidental
moderna establece un sistema sexual de valoracién jerirquica que produce una estratificacién
en la que van cambiando las castas mds bajas.

Estas estarian constituidas hoy por los transexuales, los travestis, los fetichistas, los
sadomasoquistas y los trabajadores del sexo, ocupando para la sociedad el Jugar de presuntos
enfermos mentales o criminales, mientras que las parejas estables de homosexuales y lesbianas
se encontrarian ya al borde de la respetabilidad,

Las pricticas van flexibilizando el ordenamiento social. Rubin analiza también las
reestructuraciones legislativas en relacién con el sexo y cémo se corresponden con la aparicién
del sistema erdtico moderno. La sociedad regula a través de la legislacion, pero también a
través de la medicina, de la psiquiatria y de la moral, este espectro siempre movil del
comportamiento sexual; en estos sistemas podemos descubrir las injusticias, {os mecanismos de
opresion y de segregacién de ciertas comunidades eréticas.

Para Foucault, las regulaciones y prohibiciones del comportamiento sexual, religiosas,
legales o cientificas, més que constreiir o reprimir la sexualidad, la producen continuamente, a
1a manera en que la industria produce mercancias, a través de-ciertas tecnologias. Foucault
analiza las elaboraciones discursivas en tanto evaluacién, clasificacién y medicién, de cuatro
figuras privilegiadas o cuatro objetos de conocimiento: la sexualizacion del niio, la del cuerpo

¢ En£l Género Verndcula, op. cit, Iilich cita invcsligaciom:s que ilustran esto, como la de Vern L. Bullogh, An
A d Bibli ty of Ho lity, 2 vol., {land, New York, 1976, y dcl mismo autor, “Travestites
in the Middle Agcs" cn Tlchmcncnn Journal oj'Sacmlugy, N.6, 1979,

7 “Reflexionando sobre cl sexo: notas para una tcoria radical de [a sexualidad” en Placer y Peligro, explorando
la sexualidad femenina, op.cit.

8 Foucault, Michel, Historia de la Sexualidad. Gallimard, 1976, Siglo XXI, 1977. La tcoria feminista
contemporanca ha tomado la redefinicién de historia hecha por Foucault, diferenciando entre una historia total,
la que deriva todo fenémeno de un centro: el seatido, el espiritu, fa razon, sobre toda forma de civilizacion, y la
bistoria general, la que habla de serics, Iimites, dift i (Ar logla del saber,

£ 9

1969), cn esta Gltima seria posible rcalizar la historia de los géneros, como historia dc las diferencias.
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femenino, el control de la procréacién y I psiquiatrizacién del comportamiento sexual anémalo
‘como perversién,

En-la actualidad la sexualidad es asumida socialmente como peligro, incluso por algunas
tendencias feministas. Ello no encuentra su dnica explicacién en la violencia masculina. La
experiencia de la sexualidad es profunda, remite a las personas a sustratos primigenios,
infantiles e irracionales, La sexualidad humana activa una serie de ansiedades intrapsiquicas: el
miedo a fundirse con el otro, a la disolucién de los limites del cuerpo, del sentimiento de
identidad, del yo, el miedo a la pérdida del objeto amado o deseado, el miedo a la competencia
por ese objeto.

A esto hay que agregar la amenaza de muerte que representa el SIDA frente al ejercicio

sexual y que ha revigorizado la tendencia a reducir su dmbito al terreno de la monogamia y de
la procreacién.
" La experiencia sexual en la sociedad occidental ha sido categorizada dicotdmicamente como
“enteramente peligrosa” o “enteramente placentera”, consideraciones que llevan a muchos
extremos y simplificaciones, desde afirmar que Ja sexualidad es un peligro sin compensaciones
—sin placer— hasta la creencia de que a las mujeres en realidad les gusta ser violadas. En
oposicién a esto habria que considerar que la sexualidad contemporinea es compleja, participe
de elementos de placer y de opresién, de humillacion y de felicidad, y que nuestro conocimiento
sobre ¢llo es limitado.

El feminismo ha elaborado dos lineas bisicas sobre la sexualidad. En una ha criticado la
constriccion de la sexualidad femenina y ha denunciado el costo de la libertad sexual para Ia
mujer en la sociedad sexista. Consecuentemente, ha reclamado la libertad sexual del individuo
varén o mujer.

En otra, ha considerado la liberacién sexual y casi la sexualidad misma como mera extensién
de los privilegios masculinos, compartiendo el tono del discurso antisexual conservador.

Una teoria liberadora radical del sexo encuentra su principal obsticulo en los. persistentes
rasgos falogocéntricos del pemsamiento occidental que reaparecen en diversos contextos
politicos y adoptan nuevas expresiones retéricas, reproduciendo siempre los mismos axiomas
incluso en las teorfas que se pretenden criticas.

La idea de una ética sexual pluralista (Vance, 1989) que acepte y defienda un concepto
benéfico de diferencia sexual, contraria a la idea dominante de que existe una tnica sexualidad
normal e ideal, es sustancial tanto para el desarrollo de una teoria radical de la sexualidad como
para una teoria critica sobre la construccion social de los géneros.
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1.3 Género y representacion. Escritura y cine femenino

L:is representaciones de la sexualidad y de los géneros que conforman la corriente cultural
predominante cumplen una funcién socializante y educativa. Reflejan, al mismo tiempo que
distorsionan, el comportamiento real de los seres humanos, ademis de influir en é€l. El cuerpo.y
sus actos se entienden segun los cédigos de significacién dominantes.

Entendemos a la cultura dominante como un campo de fuerzas, no completamente
homogéneo. Dentro de ella encontramos patrones y uniformidad, pero también tensiones y
contradicciones.

La comiente principal de Ia cultura occidental se encuentra estandarizada en estereotipos que
no dan cabida a la realidad social diferenciada, experimentada por grupos subordinados®.

Estos grupos subordinados se vuelven ‘“culturalmente invisibles” pero crean sistemas
simbdlicos y culturales de oposicién. La interrogante es cémo se realizan las conexiones
culturales entre los “cuerpos femeninos” y lo que se entiende por mujer y sexualidad femenina,
es decir, sus representaciones.

Si lo que entendemos por realidad reside en el orden de la percepcion no mediada por el
lenguaje ni por sistema simbélico alguno, y por representacién de la realidad una mediacién
lingiiistica o simbdlica, existe sin duda una distancia esencial entre realidad y representacién.
Pero en rigor, ain la percepcién considerada como inmediata o “natural” obedece a un
complejo proceso de traduccion y codificacién por parte de la mente. Nuestra percepcién se
fundamenta en la codificacién del mundo en simbolos que lo re-presentan, que lo significan.

Entendemos por representacion, en un sentido amplio, un movimiento de inteligibilizacion
de la masa simbdlica que partiria de la experiencia.

Otro nivel de la representacién, el que propiamente nos interesa aqui, estaria dado por la
manera concreta de fabricar imigenes.

Al relacionamos con las imigenes tratamos con una fuente de impresiones sensoriales donde
el significado ya ha sido conferido, seleccionado y organizado por otro ser humano. La imagen
pertenece en este sentido a la cultura y no a la naturaleza. Es significante no por representar un
mundo natural sino un trabajo especifico.

Existe el hdbito de considerar a las imdgenes como algo dado. De hecho las imdgenes se
apoyan en cidigos determinados culturalmente que se transmiten por el aprendizaje o

° Mancjamos aqui c] término estereotipo para designar una concepeién de fabricacién colectiva “simplificada o
incluso cari izada” de un | je o aspecto de la sociedad, que ocupa en nuestra mente una imagen
exacta. (Diccionario de Sociologia). En un orden cultural, se reficre a ideales positivos o negativos, lugares
comunes o clichés que en principio, cualquicr persona cree comprender. Todo orden culiural “cstercotipiza™
idcales y valores como manera de operar, pero no foda cultura Jo hace con la misma estandarizacién, cs decir,
con la misma varicdad de matices y sentidos.
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entrenamiento que recibimos, pero ello s6lo es el punto de partida para un creador de
imégenes, ‘

"Introducitemos para nuestro anilisis de la imagen fimica dos pares de conceptos que
acompar‘mn. el andlisis de la representacién que nos proponemos: por un lado los de texto y
lectura; por el otro, mimesis y diégesis.

El texto como sistema de signos; la pelicula es en este sentido un texto destinado a ser leido.
Esto subraya la dimension del cémo, qué y qué tan bien significa, En este sentido, todo
encuentro visual puede ser decodificado . Como lo sefiala Berger, 1972, nuestra “forma de
ver” estd sujeta a un orden que, sustentado a través del tiempo, conforma un hébito. La
alteracién o cambio de esta forma de ver, de este hibito perceptual, seria la advertencia de la
diferencia.

En el anilisis de las representaciones estéticas esti en juego la “forma de ver’ como
horizonte cultural. Se trata de un anilisis eminentemente interpretativo. La imagen en cuanto
texto nos adentra en la lectura en tanto decodificacion activa por parte del sujeto receptor.

La investigacién de las representaciones en el dmbito de la cultura puede abordar por lo
menos dos niveles:

El primero es el andlisis de la estructura de la representacién y de la historia de sus cambios,
ampliaciones o reducciones, asf como de su carécter de vehiculo de ideas, imdgenes, discursos.

E! segundo se centraria en el dmbito de la interrelacion entre cultura dominante y sujetos
destinatarios o receptores. Este nivel investiga la capacidad real de reinterpretacién o relectura
que los sujetos estdn en capacidad de realizar de las imdgenes predominantes, y conlleva como
trasfondo la teoria de la recepcién. Citando a Vance:

Dar por hecho que los simbolos tienen un significado unitario, el que les
asigna la cultura dominante, significa dejar de estudiar la experiencia y el
conocimiento de los simbolos en los individuos, asi como la capacidad
- individual de transformarlos y manipularlos de-una forma compleja que se
nutre del juego, de la creatividad, del humor y la inteligencia. Esta suposicion
concede a la cultura dominante una hegemonia que ésta afirma poseer pero
que rara vez posee. Dejar de lado el potencial de cambio es...colocar al sujeto
fuera de la cultura, como mero receptor pasivo de los sistemas oficiales de los

simbolos (p.33).
1 La imagen nos introduce de hiecho a variados campos seménticos: percepcion, identidad, rop ion, Fara
analizarlos y “hacer trabajar la imagen” hasta de(s irsu lidad o i 1a, descubriendo en clla el

terreno de una praxis social, ver ¢l texto: Pensar la Imagen, de Zunzunegui, Santos, Ed. Citedra, Universidad
del Pais Vasco, Espafia, 1989. También Berger, John, Ways of Secing. BBC and Penguin Books, London, 1972,
1 Adoptamos aqui ¢l término “lectura®, como lo hace Noé Jitrik en Lectura y Criltica, UNAM, 1990, cn el
scntido de que sc trata no de un instrumento sino de una actividad y objeto de estudio, imbuido de significacién:
*.cn toda construccién de un signo actda un “modo de ver”, asi como cn todo acto de percepeién...” p. 72
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Nuestro estudio abordari de manera parcial estos dos niveles de andlisis de la
rébreéentacién. Para fines del andlisis separaremos lo que son dos partes de una unidad. Al
referirnos a la diégesis, estamos privilegiando el andlisis del contenido, la representacién en
tanto historia o relato. La mimesis en cambio, privilegia las formas a través de las cudles se
estructura o discurre el relato. Significado y significante.

Los estudios feministas han contribuido en ambas direcciones de la investigacién sobre la
representacién y lo han hecho muy particularmente en el campo de la escritura y la
cinematografia. En.ambos campos se ha buscado encontrar una especificidad en la obra cuyo
factor determinante resulte del punto de vista de quien [a realiza. A los problemas propios del
trabajo sobre un material especifico —e¢l lenguaje o la imagen ci grifica— se agregan las
determinaciones propias de quien trabaja ese material, desde el punto de vista de las diferencias

de género.

En la literatura de mujeres se ha teorizado sobre la diferencia de formas, contenidos y estilos
proveniente de la determinacién de género, cuestionando lo especifico de su trabajo sobre el
{enguaje. Virginia Wooll se preguntaba sobre la posibilidad de escribir oraciones de mujeres,
es decir, sobre la posibilidad o la necesidad de desarrollar una marca sobre ei lenguaje no sélo
por lo que se dice sino por quién lo dice. El que habla elige el lenguaje, es decir, la forma de la
representacion; por ejemplo, plantea Woolf, la utilizacidn de la primera persona constituye una
constante en la literatura de varones'?. En consecuencia, habria una forma de aproximacién y
de creacién artistica propiamente masculina y otra propiamente femenina.

Pero este modo de ser, esta forma masculina o femenina, no se derivaria de manera
automdtica de la sola pertenencia digamos natural e involuntaria al sexo. Es evidente que existe
un modo femenino de apreciacién del mundo no tanto opuesto sino diferente de un modo
masculino. No sélo accedemos a ambos modos sino que los creamos y recreamos, tanto
hombres como mujeres.

Si bien la diferencia entre las formas masculinas y femeninas de apreciacion y apropiacién del

mundo es un hecho apar obvio, si d s no reducirla a estereotipos y lugares
comunes hay que reconocer que, por lo menos, los rasgos propios de los modos femenino y
masculino son ain objeto de investigacion, asi como también la medida en que uno y otro son
mds o menos sensibles a las presiones de la cultura dominante.

La reflexién feminista se asienta a pantir de estos sefialamientos en la investigacion de la
diferencia. Las posibilidades del “lenguaje” o “escritura” femeninos han sido exploradas en el
discurso reciente sobre todo desde el psicoanilisis y la semidtica. El feminismo llamado “de la
diferencia”, que busca un sentido en s, se ha preocupado por investigar al “ser” en femenino.

2 woolf, Virginia, A Writer ‘s Diary, Hartcourt, Brace and Co. New York, 1954,
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. Ankoinetle Fougque y el grupo Psychanalyse et Politique introducen a fines de los sesenta a
discusidn én torno a la diferencia sexual y la necesidad de un nuevo orden simbdélico.

La lingiista y psicoanalista francesa Luce Irigaray (1974, 1977), plantea que el lenguaje
femenino actda al margen de la l6gica aristotélica, la cual impregna y domina al lenguaje
masculino, La constitucion sexual de Ia mujer, propiamente los {abios de Ia vagina, provocarian
una ausencia de fijacion del significado y de la subjetividad, en oposicién a la coherencia y
aparente globalidad de la subjetividad implicada en la monolitica ereccion del falo como
significante primario,

Mientras que el discurso occidental estaria marcado por significados univocos, lineales e
instrumentales, la refacién femenina con el lenguaje privilegiaria la pluralidad, Ia multiplicidad
de significados, la vaguedad. La relacién femenina con el lenguaje constituiria un desafio a fa
subjetividad ideolSgica unitaria construida, de acuerdo al modelo lacaniano, en y mediante la
significacién, y cuyo contenido es ¢l del orden simbdlico falogocéntrico.

Helene Cixous (1976, 1980) que ha desarrollado, junto con otras autoras, el concepto de
“escritura femenina” sostiene que mientras el varén estd orientado al éxito social, hacia la
sublimacién, la mujer es, bdsicamente y de manera predominante, cuerpo. Una presencia
demasiado presente a si misma, un cuerpo excesivo, muy cercano. Esta posicién previene a la
mujer de tomar Ja misma distancia que el varén en relacién a los sistemas de significacién. La
diferencia, la especificidad femenina, es teorizada aquf en términos de proximidad espacial,
donde 1a subjetividad estatia vinculada a la relacién privilegiada con el cuerpo matemo.

En contraposicion a esta cercania con el propio cuerpo, la distancia del varén en relacién a
su cuerpo da paso a una distancia temporal al servicio del conocimiento (logos). En lo
femenino, esta incapacidad de tomar distancia se traduce en una inhabilidad para fetichizar. La
mujer estd construida de diferente manera que el varén en relacion al proceso del mirar. Ha
existido una mirada oblicua, como en la fotografia de Robert Doisneau, que censura, dejando
en Ja oscuridad la mirada femenina, mientras que el objeto de la mirada masculina es totalmente
presente, y se trata del cuerpo desnudo de la mujer.

La elaboracién femenina como cercania, presente para s{ misma, no es la definicién de una
“esencia femenina” sino un lugar construido cultnralmente y asignado a la mujer. La feminidad
es asi producida de manera especifica por una red de relaciones de poder.

Julia Kristeva (1976) introduce el concepto de lo poético en el lenguaje femenino, como la
peculiaridad de aquel texto que focaliza los procesos por los cuales construye sus propios
significados.

Un texto se constituye como poético en relacin a su lectura, Privilegiando el momento de la
relacion en la constitucién del texto poético y siendo esta relacién variable segiin el contexto, fa
€época y el lector, resulta imposible fijar caracterfsticas formales, una especie de canon, que le
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sean propias y fijas de lo femenino. Ello nos lleva a sefialar otro conjunto de ideas que se
desprenden de la investigacidn en torno a la escritura femenina: el que atafie al momento de la
recepcion como crucial y constitutivo del lenguaje.

La jurista italiana Lia Cigorini (1944), distingue tres maneras de entender la “prdctica de la
diferencia femenina”; la del “orden de las cosas” que entiende que las mujeres son distintas en
fos contenidos de su operar en el mundo; la del “orden del pensamiento” que plantea que la
diferencia se inventa mediante estudios y pensamientos, y la que ella sostiene, del orden
simbélico, que entiende que la diferencia consiste en el sentido, el significado del ser mujer.

Sin embargo, el “ser femenino™ tiene un cardcter polivalente; es en si mismo participe de la
diferencia. No todas las mujeres son iguales por el hecho de ser mujeres. Existe una compleja
interseccién de identidades sociales que nos aparta de la simplificacién dicotémica. La
experiencia femenina es miiltiple. Las determinaciones de clase, étnicas, raciales, de preferencia
sexual, por mencionar algunas, van conformando nicleos de sentido dentro de un marco
general compartido, y los estudios recientes focalizan estos niveles micro de formacién de
identidades. La perspectiva de género ha tenido que ampliar su visidn epistemoldgica para
comprender y poder habiar de la diferencia entre las mujeres, visualizando un sujeto constituido
no sélo por Ia diferencia sexual, sino por el entrecruzamiento de discursos y representacjones
culturales:

..a subject en-gendered in the expieriencing of race and class as well as
sexual relations. A subject, therefor, not unified but rather multiple, and not
so much divided as contradicted, De Lauretis, 1987: 2.

Pensamos que la identidad femenina bien puede proponerse como determinante en relacién
al objeto cultural producido, siempre y cuando se considere que esta identidad queda
establecida en su singularidad, es decir, en la combinacién de los distintos planos que
conforman las identidades.

Por otra parte, en el cine encontramos también una reflexién feminista en torno a la
identidad sexual del autor y cémo ello marca o inscribe a la obra. El cine, coincidencia de
imagen con sonido y movimiento, se relaciona en tanto imagen visual de manera inmediata con
la fotografia y la pintura. A su turno, la imagen abre un espacio semidtico, pues resulta de un
proceso significante. Esta perspectiva semidtica desde la que se puede ver la imagen forma
parte de un movimiento mds amplio de nuestra cultura, de retorno critico al &mbito del o de los
lenguajes.

Desde el punto de vista epistemoldgico ocurre también un deslizamiento que afecta a la
reflexidn estética: el ambicioso deseo de hacer manifiesto en las artes lo que cada una de ellas
tiene de mds peculiar y diferenciador, lo cual ha desembocado en una nueva atencion a “su”
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lenguaje. Se aprecia entonces un desdoblamiento entre los valores referenciales o
represeniativos del lenguaje, acordes con el conocimiento y con la denotacién del objeto, y los
valores formales, los cuales imponen a las imdgenes un régimen diferente del de la mera
representacion.

" En virtud de este desdoblamiento, el lenguaje se dispersa. A partir de la idea de un
desplazamiento como el descrito arriba, podemos hablar de lenguaje cinematogréfico, pero
buscando encontrar su nivel propiamente semidtico y no ya semiolégico puesto que dicho
lehguaje se situarfa més alld del horizonte de los signos, para tratar de encontrar las pautas de la
articulacién y las interacciones signicas.

Los procedimientos o figuras de estilo s6lo se cargan de sentido por su posicién en relacién
con la pelicula,

Haremos nuestras las tesis de Metz (1977) para trabajar la especificidad del lenguaje
cinematogréfico:

1. El estatuto analgico de la imagen (para algunos, su iconicidad) funciona no s6lo como
analogia sino también, entre otras cosas, como un medio de transferir cGdigos. Por tanto, el
mensaje visual puede no ser analdgico, al menos en el sentido corriente del término; la analogia
visual admite variaciones cualitativas, la semejanza se aprecia de manera diversa segiin las
culturas. A su vez, laimagen estd formada por sistemas muy diversos, no hay razén para pensar
que un cddigo especifico explique en su totalidad el alcance de una imagen.

2. Ademds de las formas que le son propias, el cine integra en su discurso signos que
provienen del exterior; esos signos pueden ser de muchas especies, pueden pertenecer a otros
lenguajes artisticos o expresivos, por ejemplo las formas del relato o de la construccién
dramdtica, la composicién plastica de las imédgenes, las relaciones de colores dentro del cuadro,
la misica, todo lo relativo a la luz y los efectos expresivos de la fotografia, los sistemas de la
moda, del disefio y del decorado, la actuacién y también la gama de expresiones y actitudes
socializadas sobre las que reposa la comunicacion cotidiana y que nos-remiten a los c6digos de
}a conversacion, de la mimica, de la gestualidad.

A todo ello hay que agregar la forma propiamente cinematografica, es decir, el conjunto de
procedimientos que sélo existen en el cine: movimientos de cdmara, relaciones de tamaio y
duracién de los planos, organizacidn de unidades narrativas, procedimientos de montaje, [a
relacion de imagen y sonido, por mencionar algunos.

En suma, el lenguaje cinematogrifico no se reduce sol a lo especifi

cinematogrifico. Tanto lo “filmico” como lo “filmado” lo constituyen. Para Metz el mensaje
cinematogrifico pone en juego cinco niveles de codificacién:

1. la percepcién, de la que hablibamos anteriormente, en tanto snstema de m(ellgxblhdad
adquirida y por tanto culturalmente variable;
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. 2, el reconocimiento e identificacion de los objetos visuales y sonoros que aparecen ante el
espectador; L ‘
' 3. los simbolismos y connotaciones que se adhieren a ellos y sus relaciones entre sf;
4. las estructuras narrativas; )
5. el conjunto de sistemas propiamente cinematogrificos que dan su cardcter especifico a la
combinacion del juego de los cédigos precedentes.
~ La especificidad del lenguaje cinematogrdfico no puede ser una heterogeneidad entendida
como la coexistencia de diversos cGdigos, algunos especificos y otros “prestados”, asociados
pero no articulados en un solo y mismo lenguaje (Lebel, 1973). Sostenemos pues, la
consideracién de que tanto las significaciones que surgen de las formas cinematogrificas como
las que surgen de otros cidigos y que estdn en la pelicula, son significaciones esencialmente
filmicas, formando todas ellas el “contenido de la imagen”.
Definir 1a naturaleza del montaje equivale a resolver el problema especifico del cine, nos dice
Eisenstein. Pero, incluso él, tan contundente en algunas definiciones, se muestra contrario a las

especulaciones formales sobre la exi ia de equiv ias absolutas, por ejemplo, entre

misica y color, musica y contenido dramitico, misica e imagen; deja el campo abierto para la
formalizacion estética, pero también sosticne que todo medio estilistico es simultineamente un
factor semintico. De esta manera propone las formas y posibilidades de estilo como sintaxis
cinematogréfica.

Para establecer categorias que nos permitan hablar de lo femenino en la creacién
cinematogrifica hay aspectos politico-ideoldgicos por establecer que particularicen su
especificidad.

Podemos afirmar que cierto cine hecho por mujeres puede compartir una serie de rasgos
diferencidndolo de otras manifestaciones cinematogrificas. Pero igualmente tendremos que
admitir que esta peculiar manera de ver, la femenina, puede ser compartida por algunos
realizadores varones, y a la inversa, que aigiin cine, a pesar de estar hecho por mujeres,-tiene
que ver con una visién del mundo que dificilmente podria ser definida como femenina.
Entendemos entonces a la “sensibilidad femenina” o “lo femenino” como una dimensién
subordinada y bloqueada por el orden falogocéntrico que afecta tanto al ser varén como al ser
mujer, aunque de diferente manera. )

No serd nada dificil, entonces, estar de acuerdo en que desde la especificidad asumida y
consciente traten de producirse categorfas universales, es decir que el cine de mujer se
proponga ser un cine diferente, mds alld de ciertos desplazamientos contraideolégicos. Que se
proponga ser no s6lo un cine feminista sino femenino. Y que pueda compartir intenciones con
un cine hecho por varones en el sentido de mostrar el lughr de lo femenino en el orden
simbélico dominante. Un cine que muestre, descubra, explore la peculiar manera de ser —y de
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Ver-— del ser femenino, mds que un cine divulgador de principios ideolégicos feministas. Se
trata, pues, del establecimiento, en el lenguaje cinematogrifico, de una identidad consciente que
se pregunta acerca de si.

La afirmacién de esta diferencia pasa por el orden de la representacién tanto diegética como
mimética: tema y protagonismo, pero también manera de narrar, mirada.

El cine de muj estaria i do en hablar de la mujer y del mundo desde la mujer, en
elaborar una “visién o mirada” femenina, donde interviene no sélo el tema, sino Ja construccién
de la imagen, las prioridades espacio-temporales que determinan una visién del mundo, de las
cosas, de los sentimientos y las relaciones. Alterando el orden de la representacién dominante
se inicia un proceso de de(s)construccion de un cierto lenguaje cinematogrifico, el que
acompaiia o sostiene al Modelo de Repr ion Institucional,

U 5 la denominacion Modelo de Representacion Institucional para referirnos a un
complejo conjunto de cuestiones seialadas por varias autoras de diversas maneras: Erens,
1990:423, hablard de “cine dominante” como sinénimo del cine de Hollywood, el cual seria en
nuestra cultura, la forma mds ampliamente aceptada del cine, la cual usa edicidn invisible y crea
un mundo ilusionista que oculta su propia produccién; Kaplan, 1983:13, seiiala igualmente un
cine cldsico (dominante o cine de Hollywood) y lo describe como el cine producido entre 1930-
60 donde lo importante son ciertas convenciones fijas de la prdctica filmica que se repetirdn en
las peliculas y que generarin un tipo de audiencia. Central para el cine cldsico son: los géneros

cinematograficos (gangsters, westerns, de aventuras, etc.}, las “estrellas”, los productores y los
directores. La combinacidn de al menos los tres primeros elementos centrales tienen que ver
con las estrategias de venta de la pelicula. Este cine también se caracteriza por una cierta forma
de representacién centrada en el realismo, mecanismo que permite que el placer del fetichismo
y del vouyerismo actden libremente. Kuhn, 1991:36 nos va a referir a un cine cldsico
caracterizado por una serie de mecanismos textuales y su forma de construccién de
significados, sefialando que el cine cldsico adquiere sus formas concretas en Ia relacion histérica
entre lo econémico y lo ideolgico, s decir, en el “aparato cinematogrifico”. Como se verd,
queremos relacionar con el concepto de Modelo de Representacion Institucional, el cardcter
mercantil que determina la obra cinematogrifica, pero también las caracteristicas de su forma,
es decir, una serie de convenciones que producen [a representacién y que se repiten, creando
significados, por ejemplo, haciendo de la mujer una estructura narrativa®™

P Una de las prmcnpalcs verticntes del andlisis fe del cine iste en Ia de los

i del cine d y sus sigaificados en términos simbdlicos, ideolégicos 'y cuiturales. Ver De
Lauretis, Alice Doesn’t, Anncite Kuhn, T/te power of the image, y ia parte titulada Rereading Hollywood Films,
en la compilacién de Patricia Erens.




. El cine hecho por mujeres, como toda intervencién cultural femenina, debié ganarse primero
el espacio de la igualdad para explorar después el espacio de la diferencia. Debi6 enfrentar la
dificultad-imposibilidad de decir “yo”, de afirmar su mirada. Al establecimiento y desarrollo de
una sensibilidad fe ina en el cine de la beligerante incorporacidn y reconocimiento de
la muj‘er en el mundo de la cultura en general, y de la creacion cinematogrifica en particular,

La dificultad para afirmarse culturalmente esti también presente en otros discursos
mai’ginados y segregados. La reflexién personal-comunitaria, el autocuestionamiento, la
interrogaci6n sobre la propia identidad en contraposicidn a los contenidos del orden simbdlico
dominante surge de muitiples lugares.

Por ello el cine feminista-femenino, asi como el de otros movimientos marginales como el
cine gay, lésbico, negro, chicano, comparte con el cine de vanguardia y con el cine
contracultural, experimental o “de arte” la impronta por transgredir las formas habituales de la
representacién cinematogrifica, al igual que el interés por crear personajes mds cercanos a la

experiencia propia, haciendo un anilisis de(s)constructivo de los estereotipos dominantes.

El programa de modificacion del horizonte de la representacién debe enfrentar también el
problema del lenguaje mismo. Ello hace intervenir dos presupuestos que estardn en el centro del
debate feminista sobre el cine: en primer lugar, la consideracién de la pelfcula en tanto fexto, el
cine como lugar de la creacidn de significaciones; en segundo lugar, considerar el momento de
la lectura como momento esencial y constitutivo de la representacion. Esto resalta la relacién
texto-lectura y subraya el momento de la recepcién como un momento también productor de
significaciones.

La cinematografia femenina se plantea entonces el problema de romper tanto con una
sintaxis como con una serie de convenciones y costumbres o certidumbres, para tratar de lograr
realmente el efecto de lectura, es decir, el de 1a “suspensidn de todo saber anterior” (Jitrik,
1990), de todas las convicciones previas, de todo prejuicio, y de esa manera intervenir
efectivamente en la cultura, provocar un impacto cultural. '

Tanto las realizadoras de cine como la critica feminista sobre la cinematografia van en este
sentido. Proponen de manera mids precisa ciertos elementos recurrentes o innovadores
demostrativos de una sensibilidad diversa en la cinematografia y que hasta ahom {lamamos
femenina o feminista’?

El terreno inicial para la accién de la critica feminista de la representacn n cinematogrifica
son los discursos que a través del cine comercial y de la mayoria de los medios de

™. Ver por Cjcmplo, el trabajo de Ruby Rich: *In the name of feminist film criticism”, 1980, en Erens, Patricia
Ld., Issues in feminist film criticism, 1990, Ahij Rxch propom: una seric de categorias cxpcnmcnlalns que

cicrtas isticas de las  con el objclo dc |r d
de contenidos mis precisos ¢l amplio lcmuno de “feminista”,
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comunicacion se han elaborado sobre la mujer. Su representacién como objeto del deseo, locus
de la sexualidad, constituye un obligado punto de partida para comprender Ia manera en que se
construye la diferencia sexual y su impacto en la subjetividad contempordnea.

La pelicula en cuanto texto, mds alli de la intencionalidad del autor, genera miiltiples
significados segin el contexto y la manera en que es leido; de ahf que sea igualmente
importante el anilisis del texto como el de sus interpretaciones. El cine deja de parecer
entonces un conjunto unificado revelador sélo de la mentalidad de una época para ser
considerado en tanto semas de la comunicacién (Sorlin, 1977).

De esta manera son las hipdtesis de la investigacidn las que permiten descubrir ciertos
conjuntos significativos. Siguiendo estas pistas Ia reflexién feminista ocupada del cine pretende
descubrir tanto los elementos propios de Ia mirada dominante como los elementos recurrentes o
innovadores que van construyendo otra mirada.

Ademds de la eleccin de Ia historia, forma parte de la mirada el uso del espacio y el tiempo,
del color, la perspectiva y el encuadre, los planos de las tomas y sus dngulos, la utilizacién del
sonido. Todo lo que puede definir un estilo es también una mirada, un sistema de
interpretacion.

Al interrogar la aparente naturalidad de la manera de ver de las peliculas podemos descubrir
mds acerca de su propuesta, establecer los terrenos donde opera el inconsciente, donde se dejan
ver las identidades deseadas, donde predomina la libertad o la censura; se trata de “hacer
trabajar la imagen” haciendo resaltar su discursividad.

1.4 El cine y la teoria del cine “de mujeres”. La de(s)construccién de mitologias

y las nuevas propuestas

En Europa y Norteamérica encontramos el mayor desarrollo tedrico y prictico sobre el cine
realizado por mujeres. Es ahi donde las realizadoras de cine se han cuestionado y han sido.
cuestionadas, interrogadas y leidas por parte de la critica feminista con mayor acuciosidad.

El psicoandlisis, 1a semidtica y el andlisis de(s)constructivista, en tanto teorfas hermenéuticas
de la sociedad contemporinea, son las piedras de toque en una reflexién que ha permitido a las
mujeres descifrar y desbloquear los dispositivos de la cultura dominante tal y como ella se
expresa en las representaciones cinemiticas. A partir de estos acercamientos se han exhibido las
fuerzas materiales y miticas inherentes a la cultura basada en la “ley del padre” y se han
revelado los posicionamientos que dicha cultura otorga a las mujeres y que son internalizados
por todos los miembros de la sociedad.
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Las imdgenes femeninas propuestas por la cultura dominante empezaron a ser cuestionadas,
asi como su papel en la narrativa tradicional. Este era un esfuerzo reflexivo a la vez que
resultado de la existencia de un cine alternativo.

El primer cine de mujeres forma parte a la vez que se nutre de los movimientos artisticos
denominados vanguardistas. El expresionismo alemdn, el surrealismo y el dadaismo, el
formalismo ruso, el impresionismo francés intervienen en la formacidn de una concepcién
cinemdtica alternativa.

Las primeras mujeres directoras tienen que ver con esa herencia. Las figuras histéricas del
cine de mujer independiente'®, la francesa Germaine Dulac y Ia norteamericana Maya Deren,
tienen un estilo innovador: Germaine Dulac ha sido considerada la primera directora feminista.
Periodista y militante feminista dirige su primera pelicula, Soeurs enemies, en 1915. Formé
parte del grupo de Delluc junto con Abel Gance y Jean Epstein, The smiling Madame Beudet,
1922, esta construida bajo la influencia del impresionismo y utiliza técnicas surrealistas para
escenificar el dolor interior y las fantasias de una mujer sofocada por el matrimonio

provinciano.

“While for much of the film, M. Beudet is seen as a vulgar, insensitive man,
he is not per se the enemy: Dulac rather sces the entire institution of burgeois
marriage that the couple are locked into as at fault”, (Kaplan. 1983: 88).

Este trabajo se caracteriza por un estilo anti-ilusionista empleado como estrategia
cinemitica; el punto de vista narrativo recae en la mujer y ello contribuye a exhibir el lugar que
ella ocupa en la sociedad patriarcal. Otra de sus peliculas, La concha y el reverendo, 1926, con
un guién de Antonin Artaud, causa gran polémica porque éste la acusa de “haber feminizado el
guién” y de haberle dado una forma totalmente onirica (Martinez de Velasco, 1991: 27).

En contraste con la manera suave y poética de Germaine Dulac el cine de Maya Deren
(Meshes in the afternoon, EU, 1943) es violento. Partidaria de un surrealismo pesado explora a
la mujer en sus celos, pesadillas y alienaciones.

Ambas directoras avanzan preocupaciones presentes en la cinematografia femenina de los
setenta. Adeptas de un “cine puro”, son en realidad la primera vanguardia de cine de mujer.

Cabe hacer mencién de Dorothy Arzner, E.U. 1900, primero editora después directora
(Fashions for women, 1927), aunque dentro de una retérica méds convencional, se concentra en
narrar historias de mujeres independientes.

15 Alice Guy Blaché, Paris 1873, s la primera mujer directora de 1a cuil dé cuenta Ia‘hlslonugmra mundna]j
Inicia su carrera en Francia y lucgo en Estados Unidos, realizando cerca de 150 pchculas de Ias cuales se
conservan algunas, ’
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" El cine de mujeres como movimiento se inicia en los sesentas y lo hace bajo dos tendencias
que’ p:ineh de un mismo reconocimiento: la representacion cinemdtica instituida por el cine
cémefcial resultaba artificial y opresiva. Una tendencia se orienta al cine experimental, otra
hacia el documental politico-social.

La realizacién de documentales feministas configurd un fuerte movimiento dentro del cine
de mujeres. Los primeros de ellos se dirigian a temas como la salud, el aborto, 1a violacién y
otros tipos de violencia contra la mujer, el trabajo, el peligro sexual, la mujer sola, el

envejecimiento; posteriormente se ocuparon de personajes importantes en la historia, de relatar
¢l papel de la mujer en acontecimicntos histéricos y culturales,

En ambos casos las necesidades eran obvias: defender de la violencia el propio cuerpo,
enfrentar la ignorancia y el atropello, reclamar derechos laborales y civiles, socializar
experiencias penosas y dificiles.

" Se recurrfa al cine realista, al testimonio directo a cimara, técnicas del cinema-verité:
cimara en mano, entrevistas, voz en off, edicién tanto de impacto como de desarrollo
interpretativo. Cine independiente, de muy bajo presupuesto y hecho en cooperativas.

Particularmente importante fue el trabajo del American Newsreel Collective iniciado en
1962. Su labor era la de propagandizar los movimientos politicos radicales de los sesenta: black
power, derechos civiles, organizacion comunitaria, movimiento contra la guerra de Vietnam, el
movimiento de mujeres. Peliculas pioneras como Woman's film, 1970, Growing up female,
1969, son representativas de las preocupaciones del cine documental de mujeres de la época.
La primera denuncia la explotacion que de la mujer hace el sistema capitalista, la segunda estd
interesada en impulsar a la mujer a liberarse de los roles sexuales que le impiden un desarrollo
pleno como individuo, Hay que sefialar también Harlan County USA, 1972-76, de Barbara
Kople.

Definiende o redefiniendo las experiencias de las mujeres, las realizadoras y sus sujetos
atentaban contra ideas preconcebidas de los roles “naturales” de-los sexos, de los atributos de
los géneros. En suma, cuestionaban la construccién cultural del género a partir de la
experiencia directa como fuente material y formal.

Importaba, pues, que la mujer hablara, que relatara y valorara su propia experencia, que
combatiera la violencia y el abuso ejercidos en su contra, al igual que la ignorancia que la hacia
permanecer aislada e incomunicada,

La posicidn de “otredad” en que la sociedad patriarcal sittia a las mujeres les confiere un
lugar privilegiado para cuestionar y analizar sus mecanismos (Rich, 1978). Por ejemplo,
inierrog;indose sobre la representacion de la mujer en el cine: ¢Qué funciones tiene el personaje
femenino en 1a estructura narrativa? ;Cémo aparece la mujer representada en términos visuales?
{Qué funciones nunca cumple y cémo no son nunca representadas? c
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Rara vez vemos en las peliculas y en la propaganda comercial la gran variedad de estilos,
edades, tonos de voz o acento, gestualidad de acuerdo al humor o al momento especifico de la
vida del personaje. Lo que vemos mds bien son mdscaras, una iconogratia visual. Los pestos
femeninos pero también los masculinos en el Modelo de Representacidn Institucional estin
rigidamente codificados, y la puesta en escena se encuentra predeterminada por los
requerimientos connotativos establecidos por el esquema narvativo.

La biisqueda de matices en la imagen femenina que hagan mds real y cercano al personaje ha
sido una de las tareas a enfrentar por parte del cine de mujeres. El hablar de si misma en el
sentido de que aquello que se ficcionaliza encuentra su motivo en vivencias o experiencias
personales ha sido esencial para proveer de una “autoconciencia” a la cultura femenina, donde
se manifiesta su papel en o su exclusién de la vida publica, sus fantasias y obsesiones, su
sentido de pertenencia o integracion a un cierto mundo objetivo.

El discurso autobiogrifico ha sido un camino para nombrar y describir a la mujer desde ella
misma, para construir ese “yo” que se interroga, del cual ya hablibamos. Como resuitado de
ello encontramos una gama mucho mis amplia de personajes femeninos més complejos, que se
nos presentan como sujetos cinemiticos, y que son mostrados realizando también una gama
mis amplia de actividades, con miiltiples actitudes y en mayor detalle que nunca antes en el
cine. Esto es una nueva forma de representar Ia vida y el espacio de la mujer, mds cercana a la
real, una forma en la cual {a mujer se reconoce.

Paralelamente a la produccidn militante y politizada concretizada en el documental, se habia
generado en diversas partes la experiencia de un “nuevo cine” de ficcion que, colocdndose
como parte de los movimientos vanguardistas, privilegiaba la forma.

Marguerite Duras, 1914, escritora francesa, guionista de Hiroshima, mon amour, 1959, de
Alain Resnais y colaboradora de €l en su trabajo cinematografica, dirige en 1972 Nathalie
Granger. Asi como lo hace en su trabajo literario y en sus posteriores peliculas, Duras anticipa
cuestiones que serdn teorizadas por las feministas interesadas en elaborar un nuevo lenguaje a
través de la negacién.

Para E. Ann Kaplan, 1988, en Nathalie Granger podemos observar la puesta en practica
de una “politica del silencio” como estrategia femenina para desestructurar la necesidad
masculina de analizar, diseccionar, articular. Silencio como estrategia de resistencia a la
sociedad patriarcal. Otras de sus peliculas son: Derruire dit-elle, 1969, India Song, 1974, Le
camion, 1977, Nadir Night, 1980.

Otra aportacién central en la constitucion del cine contemporineo de mujeres es la obra de
la alemana Margarethe Von Trotta, Berlin, 1942. Primero como codirectora con Volker
SchiéndorfT, su marido, (A free woman, 1973, The lost honor of Kaarina Blum, 1975) y
despues sola (The second awakening of Christa Klages, 1977, Marianne and Juliane, 1981)
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1nos propone un cine que investiga a {a mujer con un realismo sin tregua. Ulrike Omnger,
también de Berlin, forma parte del nuevo cine alemin con lo que ha sido denominado un “cine
Iésbico”. Madam X, 1977, y Bildnis einer trinkerin, 1979, son algunas de sus realizaciones.

Lina Wertmuller, Roma, 1928, desde una perspectiva mds ligera y Iddica, realiza durante la
misma época una serie de peliculas destinadas a retratar el machismo asi como las relaciones
mujeriles. Entre otras Mimi metallurgio, 1972, Pasqualino sette belleze, 1976.

Agnes Varda, Bélgica, 1928, realiza una produccién semiprofesional y totalmente
independiente, La pointe courte, 1954-1955, sin antes haber tenido ningiin acercamiento al
cine. Esta pelicula es sefialada como en antecedente mids directo de la Nouvelle Vague. Otras
de sus peliculas igualmente impactantes son Cleo de cinq a sept, 1961, L'une chante, l'autre
pas, 1976. Chantall Akerman, 1950, también belga, ha realizado un cine particularmente
polémico en relacidn a la manera de narrar, como Jeanne Dielman, 1972 y News from home,
1977,

En Estados Unidos el cine experimental de vanguardia encuentra una sugerente expresién en
Yvonne Rainer. Influida por Merce Cunningham y John Cage, por el minimalismo
escultérico y el arte pop de Raushenberg, realiza peliculas como Lives of performers, 1972 y
A film of a woman who..., 1974, precursoras de la critica cinematogrifica feminista que se
desarrolla posteriormente. i

Por iltimo quisiera sefialar tres ejemplos de cine realizado por tedricos/as de la critica

grifica femini Ello produce un tipo de cine diferente al de otras directoras

independientes, ya que desde una perspectiva mis analitica, estas producciones representan una
sintesis de los problemas tedricos que se habjan ido planteando en relacion a un cine
contracultural y del propio quehacer cinemitico.

Es el caso de la pelicula de Tyndall, McCall, Pajaczkowska y Weinstock titulada
Sigmund's Freud Dora, 1979. Esta pelicula problematiza el lugar de la mujer en la
representacién y Ia narracién segin el modelo hollywoodense, inscribiéndose en una tendencia
vanguardista-teérica junto con Laura Mulvey y Peter Wollen y el London Women
Filmmakers Collective. Muchas de las preguntas que hace este trabajo al orden falogocéntrico,
al discurso y al voyeurismo se derivan del escrito de Laura Mulvey “Visual pleasure and
narrative cinema”, 1975. '

Similar es el contexto tedrico de emergencia de Thriller, 1979, pelicula de Sally Potter
(Orlando, 1992), y Amy!, de Mulvey y Wollen, 1980,

El horizonte de la reflexidn sobre el cine de mujeres se ampli6 con la creacin de este nuevo
cine. Se trataba no sélo de un cine que diera Ia palabra a quienes tradicionalmente habia

_cbn'espondido el silencio —cine dirigido por mujeres, presentando historias de mujeres,
creando imagenes mas cercanas a la vida real de las mujeres y alejadas de los estereotipos del
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mercado cultural——, sino también de un cine diferente en tanto forma, que cuestionaba los
cddigos de representacion cinematogrifica convencionales.

La reflexion feminista sobre el cine abordé entonces ambas dimensiones de la
representacién. Por un lado, tomando como objeto de anilisis las narrativas dominantes y sus
formas cldsicas en el cine hollywoodense, el Modelo de Representacion Institucional (Kuhn,
1982), las feministas cuestionaron la representacion que de los sexos y de la sociedad hace el
aparato industrial cultural a través de las imdgenes dominantes.

Estas imdgenes corresponden a una estructura de la representacién propia de una sociedad
sexista donde las mujeres no sélo no poseen un lenguaje propio sino que se encuentran
alienadas con respecto a las formas de expresion culturalmente dominantes.

El cine clisico, institucional o de Hollywood y que forma parte de lo que se denomina el
Modelo de Representacion Institucional es el cine que opera a través de un sistema de
convenciones fijas que se repiten en la produccidn en serie de peliculas, de tal forma que la
audiencia empieza a esperarlas, generando una expectativa y reproduciendo una cierta relacién
con la audiencia. Este tipo de cine se basa en la “férmula”, que combina cierto tipo de estrellas
con cierto tipo de historia o género dramitico y cierto tipo de director. Todo ello se dirige al
objetivo de “vender” la pelicula y lograr un “éxito de taquilla” que permita recuperar la costosa
inversion necesaria para su produccién.

Se trata del famoso “star system” que va mds alli de la fabricacién de las estrellas,
englobando y subsumiendo todo el proceso de creacién-produccién cinemdtica. Encontramos
en ese sistema modelos o patrones recurrentes que reflejan la posicién de la mujer en el interior
de un inconsciente patriarcal. »

A partir de los setenta un complejo topos critico-analitico de la cinematograffa feminista se
nutre de:

a) el andlisis del funcionamiento de este aparato institucional, de la relectura de algunas de
sus peliculas cldsicas, asi como del estudio del estilo de los directores que marcaron época,
como Cukor, Von Sternberg, Welles, Walsh, Hitchcock, entre otros, y b) el anilisis de
diversas estrategias cinemiticas femeninas propuestas por directoras como Duras, Von Trotta,
Rainer, Akerman, entre otras,

Los conceptos centrales que este anilisis ha elaborado giran en torno a los siguientes
problemas:

~ la imagen y posicién de la mujer en el cine; ) o

— su representacién como objeto del deseo masculino y lo que esto.implica para la
sexualidad y el deseo femeninos; - o ) "

‘cinematogrifica y :su.5 .

— ¢l realismo o ilusionismo como forma dominante de la_narrac]

efectos en la recepcidn;
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— la representacién relacionada con la pertenencia a una raza, a una clase, y-0 a la
preferencia sexual;
—la pertinencia de una estética femenina en el cine; .
— el funcionamiento del operativo psiquico consci e inconsci activado por el
cinematdgrafo, preguntindose sobre las motivaciones y fas fuentes de placer del espectador-

mujer frente a la pantalla.
Como lo afirma De Lauretis, 1982, la critica cinematogrifica feminista habia estado

lo la lizacidn de la actriz femenina en el cine cldsico asi como las técnicas

cinemdticas (encuadre, iluminacion, edicién) y los cddigos (el sistema de la mirada) que
construian a las mujeres como imagen, objeto de la mirada del espectador. Esta critica
abordaba las dimensiones tanto psico-social, estética y filoséfica de los discursos subyacentes
en la representacién del cuerpo femenino como el locus de la sexualidad y del placer sexual. La
comprensién del “aparato cinemdtico” como tecnologia de género fue descubierta
contemporineamente a las investigaciones de Foucault sobre la sexualidad, coincidiendo con él
a través de otros caminos.

La politica cultural feminista, entendida como produccidn de significaciones culturales que
intervienen en la desconstruccién de la cultura dominante, abordé entonces el problema de la

rep tacién ci grifica poniendo a funcionar sus dimensiones psicoanaliticas y
semidticas, tanto en el trabajo de lectura-interpretacién de las peliculas, promoviendo un nuevo
saber acerca de ellas, como en la creacién cinematogrifica, trabajando sobre las posibilidades
del propio lenguaje.

Ello significé el reconocimiento del cine ya no sdélo como aparato reproductor de la
representacion, maquinaria constructora de imdgenes y visiones de la sociedad y del lugar del
espectador en ella, implicado en el proceso de produccidn-reproduccion de valores e ideologfa
tanto a nivel social como subjetivo, sino también como una préctica significante, proceso
semi6tico que va construyendo la subjetividad.

Observamos en relacidn a este reconocimiento dos tendencias en la aproximacién feminista
al quehacer cinematogrifico: la que da por sentado los procesos de significacién, poniendo en
cuestion los significados y no el significante, los procesos de produccién del significado; por
otra parte, la que plantea que son los procesos mismos de produccién de significado los que
hay que cuestionar y alterar, considerando el cardcter ideoldgico de los proceso de significacion
como algo a subvertir,

Para esta orientacién, en tanto los modos habituales de representacin constituyen formas de
subjetividad propias de una cuitura patriarcal o masculina, el “modo femenino” deberia en si
desafiar y trastocar su constitucién ideoldgica (Kuhn, 1982).



.52

Interrogando la estructura de la representacion en ¢l cine surge un movimiento tendiente a
crear estrategias cinematogrificas diversas cuyo motor radica en el desplazamiento de la
imagen de la mujer de objeto a sujeto del deseo, estrategias que cuestionan radicalmente las
formas narrativas del Modelo de Representacion Institucional y del tipo de placer que el
receptor femenino encuentra en ellas, proponiéndose una ruptura formal con dicho cine.

Pam Cook y Claire Johnston (1974) y su propuesta de un cine de(s)constructivo asi como
Laura Mulvey (1975) y su nocidn de contra o anticine representan claramente esta tendencia.
Su estrategia cinematografica consiste en negar el realismo ilusionista mediante la ruptura det
flujo de la narrativa e interrogar los procesos de produccién filmica para construir una
audiencia mis critica y exponer asf dreas de la opresion femenina hasta ahora no representadas.

Existen otras propuestas mis abiertas en cuanto al reconocimiento dentro del cine de
mujeres de muy diversos trabajos que van conformando, sin proponerse una ruptura total con
los procedimientos del cine cldsico, la construccién de un cine con otros acentos, con atributos
ia focaliza el

especificos que hacen funcionar de manera distinta la rep ion. Esta t
momento de la recepcidn y la capacidad de la audlencm para dar diversas lecturas al texto como

algo sustancial en la elaboraci6n de las estrategias ¢ grificas f

Estas dos tendencias han sido analizadas por Ruby Rich (1978) como dos voces del
feminismo, provenientes de dmbitos geogrificos e ideoldgicos diferenciados: el acercamiento
norteamericano, caracterizado por su interés sociolégico y fenomenolGgico, frente al
acercamiento britinico, caracterizado por su énfasis tedrico y analitico.

Mulvey (1975) siguiendo el camino del cuestionamiento radical a la ideologia patriarcal en
el texto cinematogrifico, asume Ja critica como un proceso de des-naturalizacion que
cuestiona la unidad del texto, que traza sus “ausencias estructurantes” y su relacién con el
“problema universal de la castracién simbdélica”.

Buscando mds alld de la aparente coherencia de la pelicula se encuentran los sintomas de la
ideologia ya que ésta no tiene existencia independiente sino que estd siendo presentada-
representada por la pelicula. Lo que concierne a esta tendencia es c6mo enfrentar el
inconsciente estructurado como lenguaje desde el lenguaje patriarcal.

El cine en tanto sistema de representacion avanzado, plantea preguntas sobre cémo el
inconsciente estructura formas de ver y formas de placer al mirar. La mirada predominante
hasta hoy es la masculina, la cual ha funcionado como dominante y represora de la mirada de
las mujeres, a través del control que ejerce sobre el discurso y el deseo femeninos. El hombre
mira a la mujer, Ja mujer se ve a si misma siendo el objeto de la mirada (Berger, 1972). La
mirada se torna asi en centro de atencidn, el enigma a descifrar a través de las claves
psicoanaliticas y semioldgicas. ' :
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““En’¢l ‘cine tradicional la imagen de la mujer ha funcionado en dos niveles: como objetc_)

erdtico para los personajes en la narracion, y como objeto erético para el espectador. La mujer

' ac_iﬁé' en la narrativa la mirada del espectador a la vez que la de los personajes masculinos en la
pelicula, ambos entretejidos de tal forma que no representen una ruptura en la diégesis'.

Pero la imagen de la mujer en la cinematograffa sucumbe a su impacto sexual, lo que
conduce al film fuera de su propio tiempo y espacio. El cuerpo ocupa toda la pantalla en
sentido metafdrico; los detalles de las piernas, de los senos, los acercamientos convencionales
del rostro, de los labios o de los ojos, integran dentro de la narrativa un modo diferente de
erotismo.

El cuerpo fragmentado, la metonimia, destruye la perspectiva renacentista (Berger, 1972) y
con ello la ilusién de profundidad necesaria para la narrativa, provocando lo plano, la cualidad
de un recorte o de lo icnico por sobre la verosimilitud de la pantalia.

Un primer nivel de alteracion de este funcionamiento es el impulso por transgredir las formas
de representacion que gobiernan al cine, Jas cuales han apresado a la mujer en una imagen. Por
ejemplo, mirar a la cimara es una transgresion a una de las reglas convencionales del cine, ya
que significa afirmarse a s{ mismo como sujeto méds que como objeto del deseo: la mirada a la
cdmara implica un ir mds lejos del espacio diegético de la pelicula y de los mitos de
representacion que atrapan a las mujeres, haciendo evidente lo irreal de la imagen, rompiendo el
encanto voyeurista de ver sin ser visto.

La manera particular en que el cine “revela” el espacio y los objetos a través del encuadre y
sus desplazamientos, que determinan el emplazamiento de la mirada, posee una afinidad con la
dindmica del deseo, con la excitacién y retencién del mismo en relacidn a ia frontera que frena
la mirada"’,

Mulvey realiza el camino recorrido por Metz en relacién a la significacién en el cine, pero
preguntdndose sobre la particularidad del sujeto-mujer. Considera que en un mundo marcado
por la diferenciacién sexual, ¢l placer de-la mirada estd dividido en activo-masculino/pasivo-

16 Dice Metz: “El cine, ya cuando nace a fines del siglo XIX, quedé como at pado porla t

aristotélica de lIas ancs de ficcion y rep i6n, de Ja diégesis y de la mimesis, tradicién para la quc ya
taban preparad, Jos : /| preparados mental, pero también pulsionalmente— por 1a experiencia de
la novela, del teatro y de la pintura figurativa, tradicién por igui la mis ble para la industria decl

cine. Ain hoy, la mayoria de peliculas rodadas participan, a uno u otro nivel, de la férmula ficcional...”
Christian Metz, Psicoandlisis y Cine, El Significante Imaginario. Ed. Gustavo Gili, Barcclona, 1979, cdicién
francesa, 1977. pp. 41-42,

17 : .- : . s
*“La mancra que posce ¢l cine, con sus (ambul; como la mirada, como la caricia),

de...revelar el espacio ticne algo que ver con una cspecie de permanente desvestirse,..un striptease menos

directo pero mis | ionado pucs bién permite.. a la vista lo primcro que habfa mostrado,

- reanudar y no sélo retener (conio el nifio cuando nace el fetiche, el nifio que ya ha visto pero cuya mirada inicia
una ripida marcha atris...) Metz, p. 74, op. cit.
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femenino, La mirada determinante es la masculina, la cual proyecta su fantasia sobre la imagen
dela mujer, construyéndola segin esa fantasia.

" “Esta divisién activo/pasiva ha controlado la estructura narrativa, la cual se apoya en el papel
del var6n como quien “hace” que las cosas sucedan: es el protagonista de la historia no sélo
porque es su historia sino también porque es el portador de la fantasia de la pelicula, el
representante del poder en un sentido méds amplio, en tanto que conduce la mirada del
espectador. Esto es posible a través de los procesos puestos en accién para estructurar la
pelicula en torno a una figura central con la cual el espectador se puede identificar.

E! cine cldsico, dice Mulvey, pone en accién una relacién particular espectador-texto que
excluye a Ia mujer porque la condena ya sea a tomar una posicién masoquista identificindose
con el objeto del deseo o una posicién masculina, volviéndose el espectador activo del texto y
asumiendo cierto grado de control a través de la identificacion transexual.

Poniendo a actuar las categorias lacanianas en el anilisis de la relacién que se establece entre
el cine y el espectador, el “campo del sujeto” resulta constituido por tres zonas: la del
inconsciente, la del lenguaje y la de la especularidad, (relacién de la mirada y la percepcién). La

subjetividad estarfa constituida en y mediante el habla, y se tratarfa de un proceso, no encuentra
un momento de culminacion.

El proceso de significacién es el proceso del sujeto. El inconsciente se forma en ese mismo
proceso de constitucién del sujeto, que es el de la adquisicion del lenguaje; hay una serie de
momentos privilegiados, como la fase del espejo y el complejo de edipo, donde se producen
una serie de represiones que se convierten en el contenido del inconsciente.

En la fase del espejo el nifio reconoce su imagen reflejada como algo separado al cuerpo de
la madre, ubicando su propio cuerpo como algo auténomo al mundo exterior. Esta fase en el
modelo lacaniano estd dominada por el Imaginario, y mds o menos corresponde a lo definido
por Freud como escopofilia, que en términos esquematicos se refiere al placer de mitar al otro
como objeto'®

Lo importante es que cuando ocurre la fase del espejo, las ambiciones fisicas del nifio
sobrepasan sus posibilidades motoras, de tal manera que el reconocimiento que hace de si

' Lacan, Jacques, cn Escritos 1 y I, Ed, Siglo XX1, México, 1974 y 1975. Freud, Sigmund, Los Instintos y sus
Destinos, en Obras Complclas en tres tomos, Ed. Bibliotcca Nucva, Madrid, 1968. Estos mecanismos psiquicos
estin p cn el esp ifico quicn, aunque identificarse cn Ja forma primaria ya no s una
necesidad actual, sigue dependiendo de un juego identificatorio permanente— identificacion continuada para
Lacan—, sin ¢l cual no habria vida social alguna. Mctz (1977) retoma a Lacan para establecer la constitucion
psicoanalitica dcl significante ci grafico y ef funci i de! cinc como maquinaria sociopsiquim,
planteando que el cinc como dispositivo sc adentra por la vertiente de lo simbélico, de lo secundario, més de lo
que lo bace ¢l espejo de la infancia, ya que cl cine s un espejo donde cstamos ausentes y por fucrza tenemos que
identificarnos. Nos mucstra también ¢l vinculo exi cntre los § icos primarios de carencia y

desdoblami deta ia, temor a la ién y fetichi; cunclmgmf'canwdclcmc.
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mismo én su “imagen es placentera en tanto él imagina que esa imagen del espejo es mas
completa, mds perfecta que la experiencia que tiene de su propio cuerpo.

De esta manera, ¢l reconocimiento de la propia imagen va acompafiado con la ldea de
superioridad de la imagen, reintroyectada en el sujeto alienado como ego ideal y base para la
posterior identificacién con los otros.

Mulvey resaita la importancia de que sea una imagen lo que constituye la matriz de lo
imaginario, del proceso de reconocimiento y de la identificacién asi como de la primera
articulaci6n de la subjetividad.

Plantea entonces la existencia de dos aspectos contradictorios en la estructura del placer
provocado por la mirada en el cine dominante: la escopofilia por un lado, que implica la
separacién del sujeto y del objeto visto en la pantalla, y Ia identificacién con la imagen vista,
producto del desarrollo del narcisismo y I2 constitucién del ego, que implica su identificacion
con el objeto en Ia pantalla a través de la fascinacién y el reconocimiento. La primera es funcién
de los instintos sexuales, la segunda del ego libidinal, manifestando una dicotomia céntral en
Freud que aparece a veces como polaridad dramitica en términos del placer.

Ambas son estructuras formativas, mecanismos sin significados propios que tienen que estar
atados a una idealizacién, formando asi los conceptos imaginarios y erotizados del mundo que
constituirin la percepcidn del sujeto.

El operativo cinemdtico convencional proporciona un mundo de fantasia complementario a
esta cgntmdiccidn entre libido y ego; sin embargo, esta articulacién del aparato cinemdtico y la
estructura psiquica del sujeto enfrenta al [imite una paradoja: los instintos sexuales y los
procesos de identificacién encuentran sus significados en el orden simbdlico que articula al
deseo. El deseo permite trascender lo instintivo y lo imaginario, pero sus referentes lo
devuelven siempre al momento traumético de su origen: el complejo de castracion,

Por lo tanto, la mirada puede ser placentera en la forma al tiempo que encerrar una amenaza
en su contenido, y es precisamente la mujer en tanto imagen-representacién quien cristaliza esta
paradoja de placer-peligro.

" Volviendo entonces al receptor-espectador, observamos que se identifica con la figura
principal masculina de tal forma que el poder del protagonista, en tanto controlador de los
acontecimientos, coincide con el poder activo de la mirada erética. La coincidencia de ambos
poderes produce un sentimiento de omnipotencia, sentimiento que recuerda al momento
original o primigenio de reconocimiento frente al espejo. El personaje en la pantalla puede
hacer que las cosas sucedan y controlar los acontecimientos de mejor manera que el sujeto-
espectador, igual que la imagen en el espejo al momento de la constitucién del yo tenfa el
control de la coordinacién motora. '
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En contraste con la figura de 1a mujer como icono, la figura del varén activo, ego-ideal en el
proceso de identificacion, demanda un espacio tridimensional correspondiente también al del
momento del espejo, donde el sujeto alienado internaliza su propia representacion de esta
existencia imaginaria.

Aqui la funcién esencial del cine es reproducir de la mejor manera las llamadas “condiciones
naturales” de la percepcién humana: todo tenderd a borrar los limites del espacio de la pantalla,
de tal forma que el protagonista varén domine un escenario ilusionista, donde €l articula Ia
mirada y crea la accién. La manera en que la mujer es representada en el cine, continua
Mulvey, asi como las convenciones del cine dominante para provocar esa imagen y su
contraparte, la mirada activa del varén, nos adentran en la estructura de la representacion de
la ideologfa patriarcal. La mujer, en tanto representacion, significa castracion dentro de la
teoria psicoanalitica. Es en si una amenaza. Ello provoca la utilizacién de mecanismos
voyeurfsticos y fetichizantes para controlar el peligro.

El voyeurismo tiene que ver con investigar a la mujer, desmitificar su misterio. Se vincula
con el sadismo al encontrar en la cuipabilidad de {a imagen femenina la soluci6n a la amenaza
que representa, lo cual permite recuperar ¢l dominio del varén por el acto de castigar o
perdonar. Este mecanismo requiere de la narratividad en el cine, ya que depende de una historia
tineal, con principio y fin.

El segundo mecanismo exorciza el peligro convirtiéndolo en fetiche, construyendo su belleza
y convirtiéndolo en algo en si mismo satisfactorio. Esta manera de resolver la paradoja no
necesita de la historia ni del tiempo lineal, ya que focaliza el instinto erético en la mirada, -

Como ejemplo del funcionamiento de estos mecanismos en la estructura formal y narrativa
del cine clisico, Mulvey analiza la funcién de la figura de Marlene Dietrich en las peliculas de
Sternberg, asi como el caso de las peliculas de Hitcheock que ponen a actuar ambos
mecanismos.

Si bien ninguno de estos niveles interactuantes, el voyeurismo y el fetichismo, son exclusivos
del cine, en €l alcanzan su desarrollo mis contradictorio, precisamente por su relacién con la
especularidad. El cine es el lugar de la mirada, la posibilidad de variaria y exponetla; esto es lo
que distingue su forma potencial voyeurista de otras formas de arte, como el teatro o €l
espectdculo. De hecho, el cine recrea una forma de mirar a la mujer en la sociedad
contemporinea.

El cine pone en juego tres miradas en compleja interaccitn: la mirada original de Ia cimara,
que se produce en el mero acto de filmar; la de la audiencia, que se identifica con la mirada
masculina que objetiva a la mujer vistg en la pantalla; y la del texto filmico, la de los personajes
entre si, dentro de la ilusidn de la pelicula. Las convenciones del cine narrativo tradicional
subordinan las dos primeras a la tercera, eliminando conscientemente la cimara intrusiva y
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previniendo el dif jamiento de la audiencia. Sin estas dos ausencias (Ia existencia material
‘del proceso filmico, y a lectura critica de la audiencia), el drama de ficcién no puede lograr la
apariencia de realidad, de verosimilitud necesaria para que todo el proceso descrito
anteriormente ocurra en las mentes de los espectadores.

Pero lo qhe resalta Mulvey es que la estructura de la mirada en el cine narrativo de ficcidn

‘funciona con una contradiccién inherente a sus premi lade lai f ina, a la vez
objeio del deseo y amenaza de castracién, que constantemente compromete la unidad de la
diégesis e irrumpe en el mundo ilusorio como fetiche.

Los cédigos cinematogrificos crean una mirada, un mundo y un objeto, producen una
ilusién a la medida del deseo. Las preocupaciones formales del gran cine industrial reflejan las
obsesiones psiquicas de la sociedad que lo produce. Son estos cédigos cinematogrificos y su
relacién con estructuras externas los que deben ser cuestionados para poder transgredir el cine
dominante y el placer que provoca. De ello parte la nocién de contracine que atafie no sélo ala
forma cinematogrifica, sino a su relacién con el piblico, buscando destruirlo como “invitado
invisible”, como espectador, y constituirlo como receptor.

Esta propuesta radical encontré pronto una serie de criticas que mostraban sus puntos
débiles sobre todo en referencia al andlisis del espectador y sus relaciones con el texto
cinematografico.

Bergstrom (1979) contrapone a la visién de la diferencia sexual entendida como rigidas
polaridades, una visién que enfatiza la bisexualidad de los seres humanos, la movilidad
producto de las identificaciones multiples y fluidas, ablertas a cualquier espectador, focalizando
el campo del anlisis en las posibles lecturas que el lector haga del texto.

Esta tendencia pone en tela de juicio el hecho de que la representacién de la cultura
dominante tenga el poder monolitico que dice tener, y centra el asunto en la capacidad de
respuesta y la imaginacidn de los receptores. Gaines (1984) critica a las tedricas del contracine
por haber creado un canon instantinco en un campo apenas abierto a la investigacién. El
feminismo ha creado, dice, un potente andlisis de la cultura patriarcal como monolito opresivo,
pero todavia estd por determinarse la relacién de la cultura de las mujeres con lo dominante,
como es que se modifica o resiste. El feminismo reciente ha sido absorbido por el problema de
la diferencia sexual pero la cuestion relevante que deberia ocupar ahora su interés es reconocer
y nombrar cémo la diferencia interacta con lo dominante, Cuestionando la afirmacién de que
todo placer narrativo es masculino, propone explorar otra setie de determinaciones que operan
en la imaginacién y Ia fantasia sexual femenina y que no se contemplan en el esquema
psicoanalitico asumido por Mulvey. Desde esta perspectiva, la fantasia er6tica de la mujer
aparece como un terreno poco investigado por el feminismo, que a veces se comporta ante esta
fantasia como frente a una especie de tabi opuesto a una cierta “moral feminista”. Sin embargo,
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asegura Gaines, en el terreno de la sexualidad, muy imbricado como ya hemos visto con los
6berdtiﬁos que pone en accién el cine, las mujeres disienten de las “pricticas politicas
correctas” en relacion a sus fantasias sexuales y asus pasiones.

Otra critica importante al acercamiento de Mulvey va mds en relacion al propio cuerpo
teérico del psicoanalisis y como ha sido cuestionado por las alteraciones de la familia
contemporanea. Kaplan (1983:205) plantea que las propias conclusiones freudianas estin
siendo puestas en muy diferentes escenarios, en tanto que las sociedades han cambiado, la
familia se ha desintegrado, la pareja se ha transformado: las madres estdn solas con sus hijos,
los padres se involucran mis en la crianza y viven solos con sus hijos, El supuesto freudiano era
la cldsica familia victoriana, Su teorfa aplicada a la actualidad nos lleva a resultados muy
diferentes: las madres solteras han tenido que inventar nuevos roles simbdlicos, que combinan
papeles antes del padre, con papeles de la madre o mujer tradicional; el nifio no puede
posicionar a la madre como objeto de “la ley del padre” de manera tan evidente, ya que en el
nuevo marco de padtes solteros es el deseo de la mujer lo que pone las cosas en movimiento;
en suma, el proceso de “liberacién femenina” altera el orden de lo simbdlico y permite el
desarrollo de situaciones novedosas que escapan al andlisis dicotdmico presente en Mulvey.

Otro acercamiento diverso a la problemdtica de la representacién femenina en el cine es el de
Teresa De Lauretis (1984, 1987). Sus estudios sobre feminismo, semiética y cine proponen la
distincién entre mujer como construccion ficcional donde convergen diversos discursos
occidentales, congruentes entre si, como el critico y el cientifico, el literario y el juridico; y
mujeres, los sujetos histricos reales que no pueden ser definidos todavia fuera de las
formaciones discursivas anteriores.

Cuestionar las formas en que se dan las relaciones entre mujer y mujeres, y descubrir o
trazar los modelos epistemolGgicos, los presupuestos y la jerarquia valorativa implicita puestos
en accién en cada discurso y cada representacion de la mujer son algunas de las tareas de la
investigacion que propone De Lauretis. Con esa intencién discute con Freud, Lacan,
Calvino, Foucault, Hitchcock, entre otros.

El horizonte de su trabajo es Ia posibilidad de una polftica de autorrepresentacién asi como

el dilema de cémo producir las condiciones de visibilidad para un sujeto social diferente.
_ Acerca de la pertinencia de una estética femenina en el cine propone alterar los términos de
la cuestidn, desplazando el interés por el autor, 1a mirada o el texto como origen y determinante
del sentido, hacia la esfera piblica del cine como tecnologia social, enfatizando la relacién con
el receptor.

Analizando la pelicula de Chantall Akerman, Jeanne Dielmann, 1975, De Lauretis
aventura que no se trata sélo de una pelicula sobre la experiencia de una mujer sino que se
dirige al receptor en tanto mujer, es decir, es una pelicula cuya organizacidn del espacio visual y
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simbdlico interroga o habla al espectador como mujer, sin impontar su género. La pelicula
define todos los puntos de identificacion —con el personaje, con la cimara, con la imagen—,
como de mujer, femeninos o feministas.

Hasta aquf algunas de las aportaciones que nos ofrece la preocupacion feminista en torno al
cine, a la imagen y a la repr ién. EI amplio campo dibujado compromete al cine tanto en
su exterioridad, cuestiondndolo en tanto industria, tecnologia social, productor-reproductor de
la subjetividad, educador sentimental, constructor de gestos de género, pero también en su
interioridad, como lenguaje. De esta manera, el cine como objeto del saber desde la perspectiva
feminista nos invita a un espectro complejo de interacciones donde se prefiguran,
contrariamente a los grandes mitos del Modelo de Representacién Institucional, cuerpos
desnudos que pugnan por mostrarse, articulando su propio lenguaje y manera de ver,
haciendo(nos) visible su ser.
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I1.1 Las directoras del cine mudo

‘Las primeras mujeres que aparecen en la historia del cine mexicano comparten con los varones
las condiciones y el significado del primer cine: de las iniciales ‘vistas” —impresiones que
retrataban la noticia, el evento o los sociales de Ia época— a las tandas de ficcién totalmente
inspiradas en la industria boyante del cine: Hollywood. El cine era antes que nada una empresa
abierta a los arriesgados que quisiesen iniciarse en ella,

Meéxico se incorpora a la gran aventura de la imagen en movimiento en 1895, con el
Kinetoscopio de Edison, antecedente inmediato del cinematdgrafo de los hermanos Lumiére.
Los Lumiére envian en 1897 a dos representantes, Gabriel Vayre y C.J. Von Bernard a mostrar
las primeras “vistas” que serdn proyectadas en el pais. Dias después eslos sefiores filman al
general Diaz montando a caballo en Chapultepec. Pronto se toman Ias primeras imégenes
presentando lo caracteristico de México, como “Un paseo por el Canal de la Viga” o “Indios al
pie del drbol de 1a noche triste” .

El cine [legaba en pleno porfiriato, imbuido de sentido cientifico y modernizador. Como la
llegada del ferrocarril, el automavil, la bicicleta, el telégrafo y el teléfono, el cinematdgrafo era
parte de esos acontecimientos que irian cambiando la vida cotidiana de las personas, marcando
la vida de las ciudades. Tecnologia y progreso eran el signo de la época.

Si bien la sociedad porfiriana acoge el fendmeno cinematogrifico en este sentido, la
revolucién mexicana lo asimilari de dos maneras: de inmediato aflora [a capacidad testimonial
del cine en el documental de la revolucién, escasamente conservado. Enrique Mouliné,
Salvador Toscano, Guillermo Beceril, los Hermanos Alba, Enrique Rosas, Hermenegildo
Abitia, Edmundo Gabilondo, son, entre otros, creadores de esas imdgenes insélitas que son los
testimonios revolucionarios; dedicados a recorrer el pais cdimara en mano —se les ilamaba
“tragaleguas”— dan cuerpo a un cine trashumante del cual se consetvan muy pocas imégenes.
Asentdndose el gobiemo constitucionalista en la capital, el interés por el documental decae y se
ve mds claramente el surgimiento del cine ficcion mexicano. El panorama se llena de
productores privados, capitalistas aventureros que fundaban compaiias productoras,
permeados todos de una ferviente inclinacién por la imitacion hollywoodense. Cine mudo,
donde lo que dominaba era el culto a la estrella. De 1916 hasta las primeras producciones del
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cine sonoro en México, en 1930, se da un amplio aunque cadtico movimiento tendiente a la
construccién de una cinematografia nacional.

Las primeras mujeres que vemos integrarse al desarrollo del cine en México son las
hermanas Ehlers, apoyadas por Carranza para profesionalizarse en el cine, y Mimf{ Derta,
conocida cantante y actriz de zarzuela en la capital.

La historia de estas mujeres es paralela a la de la cinematografia nacional y muestran los .0s
campos por los cuales se fue abriendo paso ésta: la produccién estatal y la privada.

Carranza autoriz6 la compra por parte de la Direccién General de Bellas Artes de un aparato
cinematogrifico y la instalacién de un taller-laboratorio de revelado en las azoteas de la Escuela
Nacional de Miisica y Arte teatral para promover la produccién del documental oficial (De los
Reyes, 1983: 204).

Descubre a las hermanas Ehlers, fotdgrafas, en Veracruz. Las apoya para instruirse en la
técnica del nuevo arte. Ello cristaliza en la apertura en 1919 del Departamento de Censura
Cinematogrifica a cargo de Adriana Ehlers y del Departamento Cinematogrifico, a cargo de
Dolores Ehlers.

Provenian de una familia liberal, antiporfirista y maderista de Veracruz. Su econom{a familiar
se sustenta de manera temprana en el trabajo de las mujeres, ya que la madre enviuda y se va a
vivir con una hermana.

'Desde muy jévenes las hermanas Ehlers trabajan, Dolores haciendo dulces y Adriana en un
estudio fotogrifico revelando y retocando negativos. En la revolucion montan un estudio
propio donde, dice Dolores en su autobiografia®, tenian gran concurrencia femenina porque ahf
se podian retratar “escotadas y entre gasas”, cosa imposible de realizar en un estudio atendido
pbr varones.

Carranza las conoce cuando en Veracruz, en un acto celebrativo del triunfo carrancista en el
Hospicio Zamora ellas son las encargadas de hacer las fotografias. La relacién de ambas con €l

Imina en el otorgamiento de una beca a través del Departamento de Educacién Piblica, para

estudiar fotografia en Boston, en los Estudios Champlain. Después de unos meses de estancia
consiguen asistir al Museo Médico Militar de Washington, donde el gobiemo norteamericano

! Aun:lm de los Rcycs en Cine y Sociedad en México, 1896-1930, ha diado con absoluto d el
del fo en México. Para ¢, en su origen hay dos cincs mexicanos: cl de la revolucién,
llcno de imigenes rcalcs y plcnas formalmente mis interesante y sobre todo, apegado a la verdad, aunaue se
tratase de d ico con cierta posicién politica, y cl cine argumental, cuyo arquctipo era ¢i cine
cx‘lmn]cm, sul'ncndo por cllo un deterioro de a imagen la cual resuitaba ridicula, cémica, fuera dc lugar,
F a una doble ficcidn, la propia del cine y la del pals mcxuslcnlc al que hace
H ia. El d 1 del cine i ha sido casi totalmente i 3 las colecciones de
Edmnndo Gabilondo, la Toscano y la de H. Abitia.
% Sec trata de un documento citado por Patricia Martinez de Velazco Vélez en su libro Dln'claras de Cine,
Proyeccidn de un mundo obscuro, IMCINE, CONEICC, México, 1991, y proporcionado a clla por N ita de
Orcllana.
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habi:a concentrado a “quinientos elementos masculinos™ de {odas las actividades
cinematogrificas que debfan filmar lo relativo a la salud de las tropas. Transcurria la primera
guerra mundial.

Asi, estas dos damas dvidas del aprendizaje cinematogrdfico se instjlan un afio y medio, y
con disciplina de soldado aprenden lo relativo al manejo de cimaras, tevelado de negativo y
positivo, titulacién de peliculas, entre otras cosas.

De tal manera estin interesadas en ¢l cine que consiguen una invjtacién a los Estudios
Universal en Nueva York. Es ahi donde aprenden direccién, iluminacién, continuidad en
escena. Y para completar el circuito, aprenden el armado y la instalaciéll de proyectores en la
Compaifa Nicholas Power, haciéndose rep lusivas de estos aparatos en México.

Regresan en 1919 al pais y es cuando Adriana es nombrada Jefa ‘del Departamento de
Censura Cinematografica y Dolores, Jefa del Departamento Cinemalogrifico, ademds de
instalar un laboratorio completo en los bajos de los Juzgados y de\ la circel de Belén.
Posteriormente este laboratorio pasa a manos de Jestis H. Abitia, pbr ordenes del Gral.
Obregén, quien lo instala en el Bosque de Chapultepec. Entre 1922 y 192‘{9 se dedican a filmar
y vender los primeros noticieros cinematogrificos nacionales, las Revis‘tas Ehlers, que eran

proyectados al inicio de las tandas de cine, informando de los “sucesos de actualidad”. También
son contratadas para realizar algunos documentales * . Su filmografia es:

Revistas Ehlers, 1922-29

La Industria del Petréleo, 1921 aprox. . [N
Documental sobre las Pirdimides de Teotihuacin y las piezas arqueolGgicas
del Museo de la calle de Moneda, 1921 aprox. o

Real Espaiia contra Real Madrid, encargo de Ramén Pereda y produccién de
Cerveceria Modelo. N el

Durante esta época se daban los preparativos. para acceder a la ci ematografia como
industria, asi como las primeras regulaciones oficiales en el drea, . e
En 1917 Ia Direccion General de Bellas Artes agregd la cdtedra de PreFaraciénuy Prictica .
Cinematogréfica a la curricula de la Escuela Nacional de Misica y Arte 'l_‘({q_traj._El titular fue
Manuel de la Bandera director de la pelicula Cuauhitémoc, 1918, y se insctibieron 20 mujeses y
6 hombres (De los Reyes). v ‘ v

3 g

Ibid. . .
* Las hermanas Ehlers fucron activas participantes de los sucesos cinematogrficos dclsu"cpoca, aparecen entre
las fundadoras del Sindicato Cinematagrafico; pertenccen a Ja CROM, fundan la; casa: Eflers, disiribuidora de
proyectores y refacciones. En 1954 se van a Guadalajara’ donde Tundan ot casa: Ehlets; Adriana mucre. en
1972, R R I
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En 1918 el estado carrancista crea ¢l Reglamento de Censura Cinematogrifica que junto a la
primera Direccién de Cinematograifa tendrd la tarea de vigilar la moral y controlar los
impuestos sobre la distribuci6n.

El fenémeno del cine se habia popularizado, era muy bien aceptado y tenia un pit-
creciente. Ocurria lo que Aurelio de los Reyes denomina “el primer saram- 1
cinematogrifico™:

El cine inici6 su popularizacién porque la competencia hizo bajar los
precios...y porque los locales se distribuyeron mds alli de Plateros, sitio
reservado a las familias acaudaladas; los hubo en barrios como Tepito, la
Laguniila, Ia Merced, etc.(1983: 31)

El cinematégrafo se habia ganado ya un lugar dentro de la vida cultural y del especticulo
urbano. Habja funciones familiares, otras “solo para hombres”, condenadas por la Iglesia y el
Estado.

El mundo del espectdculo va creciendo conforme la sociedad de masas también lo hace; el
fenémeno conocido como industria cultural encuentra en el cine a su mejor exponente. El
melodrama amoroso era el sello de la época, de una época donde se universalizaban los gustos.
Las divas que dominaban la produccién nacional eran la copia fiel de las divas italianas —Pina
de Michel, Lyda Borelli— a quienes Mimi Derba, Ema Padilln, y otras mds imitaban
magistralmente.

Pero la imitacién no ocurria sélo en la pantalla muda del cinematégrafo, no era sélo un
fenémeno del celuloide, sino de la realidad social de la época; nos dice De los Reyes que en las
fotografias personales y de “sociales” de cualquier lugar de la repiblica lo dificil era distinguir a
las actrices italianas de nuestras “damas de sociedad” y de las actrices mexicanas (1983: 200).

El cine ya constitufa, aunque fuese en forma rudimentaria, una experiencia transformadora
de la sociedad, generadora de gustos, valores, ideales: un verdadero educador sentimental®,

Hacia 1916 se fundan las primeras empresas productoras nacionales: México Lux, S.A. de \
Manuel de la Bandera y Felipe de Jesis Haro, y Azteca Films, de Mimi Derba, Enrique Rosas y
el gral. Pablo Gonzilez, brazo derecho de Carranza. De 1917 a 1920 se fundan 13 empresas
productoras de cine, entre ellas Andhuac Films, Films Colonial, Varela- Gamboa-Peredo, Dielili
Films.

¥ Como sabemos, la aparicién del cinematdgrafo se relaciona con el proceso histérico més general que vincula
clavance de la tecnologia al ambito del arte y de la cultura. Estos dos ambitos, cn la época de la reproductividad
técnica, como d ina a este fend Walter Benjamin, ven al das radicalmente su funcién y su forma.
La otra partc de la nueva cultura producida en scric cs la creacién del piblico, del espectador masivo. La
industria culteral y 1a cultura de masas forman parte de un misnio y complejo fenémeno mediante el cual se va
configurando la cultura d 1

F
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g A 1 par que se hacen versiones nacionales de las peliculas de éxito norteamericanas, se

' inicia Ia filmacién de novelas mexicanas o latinoamericanas, Temas prehispanicos como Tabaré

(Luns Lezama, 1918), la primera version de Santa (Peredo, 1918), figura de la mujer abnegada

"que termina en prostituta, Tepeyac, sobre la virgen de Guadalupe (Ramos y Gonzilez, 1917),
que inici6 el tema del sincretismo religioso.

El Estado incursiona en algunas producciones propagandisticas a través de la Secretarfa de

Guerra®.

El nacionalismo que encontramos en este primer cine es en mucho una reaccién a la imagen
que el cine norteamericano proponia del mexicano’, asi como la incipiente consciencia de la
necesidad de crear una industria filmica nacional con temas propios.

En ese intento hay por lo menos dos corrientes. La que entiende lo nacional como las
locaciones: paisajes tipicos, lo pintoresco, como fondo para ilustrar las mismas historias de
duques y condes europeos, y que proponia lo nacional como la representacién de las grandes
figuras o episodios histSricos, iniciada con 1810 o jLos Libertadores!, en 1916, de Cimar Films

"de Yucatdn y seguida por Cuauhtémoc (De la Bandera, 1918),F y las ya mencionadas Tabaré y
Tepeyac”®.

Mimi Derba, de verdadero nombre Herminia Pérez de Ledn, es tal vez la primera
realizadora de cine argumental en México, ademds de ser “la primera actriz mexicana
verdaderamente popular que pudo aspirar al estatus de diva”'®. Mimi, que ya para esos afios
lleva vuelo en Ja farindula, seria la pionera absoluta (Reyes de la Maza, 1973) de las
realizadoras cinematograficas si fuese cierto que dirigié La Tigresa, en 1917. Las filmografias
establecidas no aportan la certeza pero todas ellas indican que muy probablemente fue asi.

¢ Como Honor Militar, Cuando la Patria lo Manda, Juan Soldado y Block House.
7 Peliculas como A Mexican Love Story (1908), Mexican crime (1909), Mexican Sweet Heart (1909), retrataban

al mexicano como un birbaro, ladrén, b ho, celoso, y pend la i como la prosti Emilio
Gatcia Ricra, Historia D 1 del Cine Mexi: vol. I),

® Dela Bandera era un j polita, muy viajado. Se habia f do cn aric dramitico en el

Al regresar a México se proy d llar un cine brista y total mexicano, Asi, aparecen ¢l

jaripeo con sus charros, las peleas de gallos, el indigena y cf pelado, la plegaria a la virgen de Guadalupe. Sobre
todo, la critica elogié este cinc donde “todo nos habla de nucstra patria”. En esa misma cpoca inaugura una
academia de cine para ensciiar la mimica cinematogrifica. De su escucla salen gran parte de los actores del cine
mudo, y no es gratuito que se le nombre titular de la primera materia dedicada al cine en la escucla de Bellas
Artes,

° Como al‘lrma Ayala Blam.o (1986). Ia respuesta a la copia de Ja mimica hally } fue la idcalizacién de
un indig dalup “dorde se empezaba a narrnr una historia-ficcién identitaria de la

icdad ", Por sup en Ja base dc la discusion sobre un “cine nncuonnl". se cnconlmba umblen la
preocupacién por compelir, por lo menos cn ¢l propio Jo, con la d It grafica

norteamericana que inundaba, como lo hace ahora, Ia pantalla nacional.
' Paranagua, Paulo Antonio, “Cineastas Pioncras de América Latina”, primera parte, Revista Dicine N. 36,
septiembre 1990.
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De cualquier manera, particip6 de la aventura cinemitica como productora, argumentista y
nctriz.. Lo ilustrador del caso de Derba es su protagonismo en el mundo del especticulo
durante la época revolucionaria y su casi natural desplazamiento al dmbito del cine, lo cual
representa cémo el negocio cinematogrifico va sustituyendo los anteriores espectdculos
populares.

Las primeras noticias sobre Mimi Derba son de 1912 (De los Reyes, 1983), donde aparece
actuando en la obra ligera “El cabo primero”, en el Teatro Lirico. Pronto se vuelve famosa por
sus participaciones en obras de género chico mexicano, teatro de variedad y zarzuela.
Compartia la popularidad con las grandes, Etelvina Rodriguez, Maria Caballé, Marfa
Conesa.

Mimi Derba fue una verdadera musa que inspiré la época, versos y cuentos se publican en
su honor, ademds de ser ella poeta y escritora. Juntc con la Conesa permanece en la capital
durante los afios dificiles de la revolucién, cuando todos la abandonaban (1914-15), sin
interrumpir su trabajo. Ambas se convierten, luego de la ocupacién militar constitucionalista, en
las “protegidas” de poderosos generales: Mimi de Pablo Gonzilez y Marfa Conesa de Juan
Meérigo.

De manera natural, Mimi transita del teatro de revista a la produccién cinematogréfica,
volviéndose argumentista y actriz de cine. Seguramente también quiso experimentar la
direccién cinematogrifica. En esa época, el que se lo propusiera y contara con suficientes
recursos podia “hacer cine”.

De los Reyes sugiere que la incorporacién de Derba al cine es un tanto obligada por el
desempleo que afectd a los actores de teatro provocado por los empresarios como respuesta a
la formacién del Sindicato de Actores y Autores de Teatro, de cuyo Comité Ejecutivo ella
formé parte.

Ademis, el gran suefio glamoroso del cine estaba ya en plena accidén, y Mimi era la copia fiel
de esas divas italianas que dominaban ia escena. Ella declara, segiin semblanza periodistica, que
se siente apasionada por el cine,

sentia la sugestién magnética de vivir una vida de actitudes ritmicas y gestos
delicados....vivir la vida llena de “sprit” y de encanto que admiramos en las
escenas de La mujer desnuda donde Lyda Borelli recorre [a gama torturante
del amor y el dolor. Este es el suefio de Mimi'! .

_ Constatamos un desplazamiento en los centros de atencion y de transmisién de la moda y de
los.gestos de género en relacién a la sociedad porfirista: ya no son el presidente, su mujer, los

. Cita De los Reyes la entrevista de 1, incas” en el periddico £1 Nacional del 7 de octubre de 1916, op.
cit. p.200. -
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'peﬁédicos y tevistas sino las actrices a través del cine las que imponen la moda. El modelo en la
imagen gmﬁca y en el cine para la figura tanto masculina como femenina es Hollywood y el
Hollywood de la época estd invadido por ese glamour representado en:

esas figuras exquisitamente perversas, de gestos felinos para odiar, y para
querer...invasion de tigresas en este pais de costumbres patriarcales y puchero
espafiol...aqui donde la mayoria de nuestras mujeres rezan el rosario...y viven
amuralladas en sus habitaciones... '

Mimi se inspird en estas imdgenes melodramaticas, tanto para el tipo de actriz que fue como
para los argumentos que escribid. Se asocia en 1917 con Enrique Rosas, camardgrafo, y con el
.Gral. Pablo Gonzilez, en la fundacidn de Azteca Films®®, De los Reyes caracteriza la tendencia
representada por Azteca Films como parte del “nacionalismo cosmopolita” de la época.

Ante el enorme aparato hollywoodense que se instalaba en todo el mercado latinoamericano,
la idea de desarrollar una industria cinematogrifica propia debfa sobre todo contemplar las
singularidades de lo nacional: un cine que hablara de “nuestros” temas, que recuperara lo
“propio”.

Desarrollar un cine nacional era a los ojos de Mimi y de otros productores mexicanos:

..espléndido negocio y por lo mismo...buena oportunidad para Ia colocacién

de capitales, abre nuevos y amplios horizontes a nuestros artistas y
proporciona un medio prictico y efectivo para prestigiar a México en el
extranjero, dando a conocer nuestras costumbres, nuestras bellezas, nuestra
civilizacidn actual, propia y asimilada®’

A pesar de que el proyecto en el cual se encontraba Mimi Derba pateciera muy amblcloso,
ﬁnalmente stis pehculas no logran distinguirse de las emulaciones al cine extranjero de la

' Dice un critico en “Peliculas Nacionales”, Revista de Revistas, sept. 2 1917, citado por De los Reyes.,
3 En 1919, cuando ya Mimi Derba no rorma parte de esa productora, Enrique Rosas junto con José Coss,
produce ydirige La banda del automdvil gris, pclu:ula que marea la época del cine mudo, anunciando ya lodos
los clementos que figurarin en los inicios del cine sonoro mexicano,
14 “Escenarios y Pantallas”, Periddico Excelsior, 27 de marzo de 1917, citado en De los Reyes, op. cit,, p.216.
. sy Defensa Propia s la primera produccién de la compaiifa Rosas-Derba; ¢l argumento trata de una
huérfana empleada como sirvienta en la casa de un viudo joven, rico y padre de un nifio. Se casan, pero hay otra
. mujcr que asedia al viudo, El “cterno tridngule” no sc consuma porque cl mando. gracias a la astucia de su
mujer, s¢ da cuenta de la falsedad de “la otra™. El a g afios después cn Maria
"Isabel, En La Sofiadora, interprets el papel de una mujer cnaniorada que cometia un crimen y enloquecia; en
csa misma pelicula se baila un minuet con vestidos de Luis XV que a la critica del momento le resulta
“desusada cn estos tiempos violentos de danzén y fox trot”, en “Juicios Ingenuos”, EI Pueblo, 27 sept de 1917,
en De los Reyes, op. cit. p.206.
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..La produccién de la Azteca Film fue de cinco peliculas, todas ellas realizadas en 1917: En
id‘e:t”ensa vpropia, Alma de Sacrificio, La soiiadora, En la sombra, y La tigresa. Mimi Derba
participa como actriz principal y productora de todas clias, es la arg tista de En defe
propia 'y En la sombra, y suponemos que dirigid La tigresa'®

. Las primeras mujeres que participan de la empresa originaria del cine nacional, tanto en el
caso de las hermanas Ehlers como en el de Mimi, son mujeres involucradas en los grandes
cambios de la época. Politizadas y antiporfiristas, que trabajan y son independientes”

Sin duda el clima social de esos aiios debi6 ser de gran optimismo y participacidn social en

- general, Los ideales liberales se reafirmaban con singular fuerza, rayando en los limites con la
* ideologia revolucionaria de la justicia social.

Las mujeres formaban parte muy activa de este proceso: fundan clubes politicos, organizan
manifestaciones callejeras en apoyo a los obreros y por el sufragio femenino, se lanzan de
voluntarias al frente de batalla bajo la bandera de la Cruz Blanca Neutral, organizan las huelgas
de cigarreras y cerilleras.

Esta beligerante participacion social y politica donde el ascenso revolucionario era el de toda
la sociedad civil seguramente encontrd en otra figura de mujer participativa, la de la soldadera,

un fuerte impacto cultural y social.

De este somero recuento de las directoras del cine mudo, cuyo auge puede ubicarse entre los
afios 1917 a 1920, la figura de Mimi Derba resulta emblemitica de la época. Nos muestra las
condiciones de la naciente industria filmica: las posibilidades que se tienen de invertir y
promover una empresa cinematografica, de transitar del especticulo al cine, ser argumentistas y
dirigir, ser ajeno al mundo del cine y convertirse en productor o director como manera natural
de hacer el cine.

El “hecho cinematogrifico” no contaba ain con ninguna regulacién, las funciones y
actividades cinematogrificas no se habian complejizado, no estaban ain separadas ni
especializadas. El cine era fundamentalmente representacion teatralizada frente a la cdmara. -
Hacer cine era una aventura pionera, a la mano del que se interesara y pudiera costearlo. No era
tan caro y aparecia como un terreno abierto y experimental.

!¢ Mimi fue, por lo demds, de las pocas actrices de cine mudo que traspasé la barrera hacia el cine sonoro.
Desde su aparicién en la versién de 1930 de Santa hasta los afios cincuenta podemos seguitle Ia pista en papeles
_secundarios del cine nacional,
"7 Mencionaremos a Cindida Beltrin Renddn (1899 Mérida, Yucatin) quién cn 1928, todavia en el cinc
mudo, escribe, dirige, produce, hace la escenografia y actia cl papcl pnncnpal de Los secretos de la abuela,
mclodrama que narra la historia de una nifia huerfana periodiq Ja La Mosquila, que vive con su
abuela que es cicga, Despierta la simpatia de un caballcro ncomodado quc resulta ser su abuclo, Esta cs su iinica
intcrvencién cinematografica,
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La figura femenina del cine mudo se establecia dentro de los pardmetros ya descritos. El
lenguaje cinematogrifico apenas iniciaba. Las “divas” y los “valentinos” eran eotipo:
predominantes de un cine que se entendia sobre todo como diversion.

1L.2 De Santa a Trotacalles. El cine como industria

El cine sonoro llega a México en 1926, a través de unos cortometrajes experimentales
realizados con un invento llamado Phonofilms. Al mismo tiempo aparecian en €l mercado el
Vitaphone de la Warner Brothers y el Movietone de la Fox Film Productions.

El sonido constituy6 una modificacion radical en la experiencia del cine. Muchos testigos de
la época estuvieron francamente en contra del cine sonoro, pensando que alteraba totalmente
{as cualidades especificas del cine, torndndolo en una especie de teatro en movimiento.

Hay que considerar ademds que los primeros inventos para la sonorizacién cinematografica,
como el vitifono, deformaban enormemente el sonido. Por otra parte, los grandes actores del
cine mudo muchas veces tenfan una voz poco agradable o mala diccién y memoria. Todo ello
contribuia para que la inclusién del sonido molestara mis que gustar al puiblico espectador.

En Meéxico la polémica fue amplia. Podemos seguir su curso a través de la recopilacién
hecha por Luis Reyes de la Maza *°

Durante esta época en la ciudad de México el cine era noficia diaria. Habia exacerbadas
protestas por la exhibicién de peliculas habladas en inglés y sin subtitulos o explicacién en
espafiol. Algo caracteristico de la critica cinematogrifica de esa época es su
antinorteamericanismo acompafiado de una fuerte defensa del idioma espaiiol. Se era también
muy critico en cuanto a los nuevos inventos y sus aplicaciones.

Estos afios estdn marcados por un fuerte movimiento cultural nacionalista que se expresa en
una opinién piblica que le exige al Estado intervenir en la exhibicion y distribucién del cine
extranjero, Destaca una mujer entre los cronistas y criticos de esta época, Cube Bonifat, cuyo
seuddnimo era Luz Alba. Con humor e inteligencia hace una defensa apasionada del cine mudo
y, encolerizada, denuncia la debilidad del Departamento de Diversiones y Censura
Cinematografica por permitir que pricticamente se nos impusiera el idioma inglés®.

Otra parte impontante de la discusin piblica era en torno a la produccién hollywodense de
cine. hispano (hablado en espaiiol). América Latina, segundo mercado de la produccién

:' Garcia Ricra, Emilio, Historia D ! del Cine Mexi tomo I, Ed. Era, varias cdicioncs.
® Reyes de la Maza, Lu|s El cmc sonoro en México. UNAM, 1IE, 1973, donde recopila las notas criticas
acerca de os graficos ay idas en todas las revistas y publicaciones diarias en la capital de

}9298 1932,
o La .p?lca por el idioma cs muy significativa, y se repite a lo largo de 1a historia. Portes Gil decreta la

): de los ios publicos, cspectalul ctc. cn idioma ingiés, cn una epoca donde las Lomas de
Chapul cran idas como Chapultepec Heights.
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californiana, se vio inundada por un cine hablado en castizo, argentino o caribefio. El cine
sonoro representé un problema para la produccién hollywoodense, ya que no querfa pe: 1 sus
mercados cautivos. En su intento por copar el mercado de habla hispana las cc oaiifas
norteamericanas traen a Hollywood actores y directores espafioles y luego latinoameric - -5,

Se critica mucho a los actores latinos por su manera de hablar, su afectacién - ail
naturalidad. Llama {a atencién un sefialamiento de Luz Alba en el sentidode quelac  ud el
sonido producida por el vitifono norteamericano es totalmente plana comparada cor  lel cine

alemdn que primero en La Isla sin mujeres, y después, en

la primera pelicula sonora verdaderamente admirable, El Angel Az -, que deja
ver la mentira artistica del cine norteamericano.... descubre los planos en el
sonido..hace que el vitifono sea un aparato inteligente (Reyes de la Maza,
1973).

Ello se debe, en opinién de Luz Alba, a la carencia de interés estético de la industria
hollywoodense, para la cual ¢l cine es mero negocio.

" La aparicién del cine sonoro marca también un quiebre en las incipientes industrias
nacionales. Muchos artistas quedan sin empleo ya que su entrenamiento no inclufa la
memorizacién de los didlogos. Ven perdida esa libertad del cine mudo para improvisar y
simplemente gestualizar las emociones.

" ‘Por otra parte, al adquirir importancia el sonido, también lo hace el silencio. El cine cambia,
se vuelve una empresa mds compleja. Tampoco dirigir es lo mismo. El cine sonoro es una
.barrera que pocos artistas y directores del cine mudo pueden franquear.

Los antecedentes del cine sonoro mexicano son dos peliculas: Mds fuerte que el deber
(Raphael J. Sevilla, 1930), y Abismo (Salvador Pruneda, 1930), ambas sonorizadas con el
sistema del disco sincronizado con la imagen.

Pero Ia pelicula que marca e) umbral entre cine mudo y sonoro es la segunda versién de
Santa (Antonio Moreno, 1931), produccién de la Compaiiia Nacional Productora de Peliculas,
teniendo como asistentes de direcciéon a Ramdn Peén y Femando de Fuentes, misica de
Agustin Lara, y para la fotografia se invita a Alex Phillips quien a partir de entonces se queda
en México convirtiéndose en ¢l fotégrafo de gran parte del cine de esa época.

Santa no sélo marca el inicio del cine sonoro en México, sino el despegue de la industria
cinematogrifica como tal, También evoca los otigenes de [a heroina que predominard en el cine
nacional: la prostitucién femenina como infortunio de la virtud®

' Santa, seducida y abandonada {ermina en ¢l burdel de Doiia Elvira (Mimi Derba), donde se desamrolla un
tridngulo amoroso, es ademés el modelo para la heroina d dei cine nacional, ¢l arquetipo de la
prostituta que representa cl infortunio de la virtud. Su figura cs canacterizada por Salvador Elizondo en: “Moral
sexual y moraleja en el cine mexicano”, Revista Nuevo Cine, N. 1, abril 1961.
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" En los aiios treinta aparecen todos los nombres que le van a dar peso y forma al cine
mexicano. En 1930 llega Eisenstein a México y ripidamente es cautivado por el paisaje, por el
indio y los magueyes, por las calaveras del dia de muertos, las iguanas y el matriarcado
tehuano. La imagen construida por Eisenstein y su fotografo Tissé impactard absolutamente la
retrica del naciente cine nacional, a su época de oro, dotando de contenido formal a ese
buscado nacionalismo.

Pero asi como la vision extranjera de Eisenstein, al igual que las fotografias de Weston y
Tina Modotti impactan la produccién cultural del momento, ellos mismos son también
integrados y motivados, hasta cierto punto conducidos, por un movimiento nacionalista

y domi cultural en la sociedad de los afios treinta. Asi entendemos la

afirmacién de Diego Rivera en el sentido de que las imédgenes eisenstenianas son el muralismo
hecho cine.

La manera de retratar las nubes y las sombras, los paisajes tipicos llenos de carga emocional,
contrastados al igual que el blanco y el negro con el rostro indigena, son la escuela formativa
del principal hacedor de imdgenes del cine nacional: el fotdgrafo Gabriel Figueroa.

En 1932 se hacen 6 largometrajes. En 1933 el cine mexicano, con la produccién de 21
pelfculas, se sitda a la cabeza de la produccién ci sgrifica en castellano. En este afio

&

tro Mondds

ademds aparecen tres obras importantes: El compadre y El prisionero nimero 13,
ambas de Fernando de Fuentes y La Mujer del Puerto, de Arcady Boytler.

Otra pelicula interesante es Humanidad, de Adolfo Best Maugard, quien habfa
acompaiiado a Eisenstein en toda su aventura mexicana.

El siguiente afio, 1934, es denominado por Garcia Riera “afio del contenido social”, La
produccién cinematogrifica sigue en ascenso filmandose 23 peliculas con lo cual México
compartia con Espaiia el primer lugar en la produccién de cine en castellano; la combinacién de
géneros e intenciones ya es clara. Se realizan “superproducciones” estilo Hollywood como
Cruz Diablo o Chucho el Roto. Se desarrolta la comedia folklSrica y el melodrama.

E! éxito inesperado de Madre Querida de Juan Orol y Luponini en Chicago de José “Che”
Bohr inaugura el gusto de un pilblico por un género donde lo ficcional raya con lo surrealista,
por el melodrama exagerado, por ciertos estereotipos que se empiezan a conformar.

Paralelamente se dan proyectos como Redes, producida por la Secretaria de Educacién
Pilblica, dirigida por Fred Zinneman y fotografiada por Paul Strand, que para muchos
criticos es una de las pocas peliculas que profundizan sin maniqueismos en la estética
eisensteniana; y Janitzio, de Carlos Navarro, mostrando otro lado del ojo nacionalista, Para
Diego Rivera estas peliculas representaban lo que debia ser el cine nacional, un cine “verista”,
filmado en los exteriores naturales en contraposicidn a Ia artificialidad del set hollywoodense.
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" En ese afio es electo presidente de la Repiiblica Lizaro Cirdenas. Se funda la Unidn de
Trabajadores de Estudios Cinematogrificos de México, UTECM, afiliada a la CTM, cuyo lema
es: “Una sociedad sin clases”. El estado inicia la construccion de CLASA, estudios
cinematogrificos en pleno estilo hollywodense, que brinda una infraestructura completa:
cimaras, equipos de regrabado, estudio de revelado, etc.

La industria cinematogrifica se ha consolidado. Para 1936 la produccién nacional es de 25
peliculas, casi todas melodramas familiares. Ora Ponciano y Cielito Lindo, logran mucho éxito
interno, pero la pelicula que abre los mercados de Hispanoamérica a la industria mexicana es
Alld en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936). Ese mismo aiio debuta Cantinflas en
No te engaiies corazén de Contreras Torres.

" Los éxitos taquilleros van marcando las claves de la “sensibilidad popular” y pronto se
establecen férmulas para una produccién en serie de la boyante industria cinematogréfica.
Dominan el género cémico y el melodramitico, junto con las historias campiranas o urbano-
populares.

La produccién de la industria cinematogrifica nacional continué en ascenso; de 38 peliculas
en 1937 la produccidn asciende 57 en 1938. La segunda guerra mundial propicia el incremento
de la produccidn, ya que México recupera sus mercados naturales. En 1952 la produccién
ascendi6 a 124 peliculas.

El fortalecimiento de la industria cinematogrifica se da a la par que la creacion y desarrollo
de las organizaciones sindicales que irdn regulando el trabajo cinematogrifico.

El aprendizaje de cine, aunque ya existia {a Academia Cinematogrifica de México,
antecedente de las posteriores escuelas de cine, se desarroliaba en el exterior, generalmente en
Hollywood, o en la prictica, dentro de la industria nacional.

Las mujeres que encontramos activas durante estos tiempos de reacomodo y gestacién de la
industria del cine nacional no son muchas y ademds se sabe poco sobre ellas. Ei movimiento
feminista en México habfa continuado desarrollindose durante la época postrevolucionaria: el
Congreso Feminista celebrado en Yucatin en 1916, la aparicion de la revista La Mujer
Moderna, (1917 a 1919), el Movimiento Pro Derechos de la Mujer que duré de 1919 a 1926,
la revista Mujer, (1926 a 1929), las reformas de 1927 al Cédigo Civil que igualaron el estatus
juridico de la mujer al del varén y reglamentaron la proteccidn de la mujer casada son muestras
de que las inquietudes feministas buscaban formas de expresidn y participacion social. Pese a
ello, México es uno de los paises que mds retarda el otorgamiento del voto a la poblacién
femenina, lo que ocurre hasta 1953.

En la industria cinematogrifica encontramos a la primera mujer que hace cine sonoro en
Meéxico en 1937. Adela Sequeyro, alias Perlita, nace en Veracruz en 1901. Se dedica al
periodismo y se vuelve actriz de teatro y después del cine silente. Actia en E! Prisionero
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. niimero 13 (Femando de Fuentes, 1933), La saﬁgre manda (José Bohr, 1933), Los misterios

del hampa (Juan Orol, 1944). En 1935 forma la Cooperativa Exito con varios técnicos
* cinematogréficos cuya Unica produccién fue Mds alld de la muerte, argumento de Perlita y
"direccién de Ramén Pedn.

La Cooperativa se separa tras un desacuerdo, Perlita funda en 1937 la compaifa Carola y se
convierte en directora. Escribe y dirige La Mujer de Nadie (1937), y Diablillos del Arrabal
(1938). Perdi6 esta pelicula por problemas financieros y sindicales.

Otra de las presencias femeninas de la época que cabrfa mencionar es la de Olga Limifana,
conocida como La Duquesa Olga. De origen chileno, es concertista de piano y mujer del
director y productor José (el Ché) Bohr. Hacia los afios 30 la encontramos escribiendo

_argumentos y adaptaciones para el cine. Fue productora de algunas peliculas junto con su )
marido, quien abandona el pafs en 1940. Ella se queda y co-dirige con Carlos Toussaint Mi
Lupe y Mi Caballo (1942).

Pero es hasta Matilde Landeta que encontramos a una mujer-directora con varias

producciones dentro de la estructura industrial. La presencia de Matilde en la escena
cinematogrifica nacional resulta una especie de anomalfa para las reglas de dicha industria.
" Por una parte, se trata de la primera mujer que puede dirigir dentro de la estructura
organizativa sindical del cine industrial, Matilde logra ingresar al cine cuando éste ya estd
totalmente consolidado, no sélo en tanto disciplina, habiendo incorporado plenamente las
diferentes funciones del cine sonoro y haciendo del quehacer cinematogrifico algo mucho mds
complejo y especializado, sino también en cuanto a sus mecanismos de produccién y su
reglamentacién interna. Los cimientos de la industria filmica estatal que se habian fundado con
el cardenismo se encontraban en plena marcha: los estudios y laboratorios de CLASA,
Compaiifa Latinoamericana, S.A., la Federacién de Trabajadores de la Industria
Cinematogrifica y la Asociacién Nacional de Actores, ANDA, tres pilares de la industria
filmica, cuya legislaci6n oficial quedaria prevista en la reforma constitucional al articulo 73
fraccion 10, decretada en 1935. En 1939 se forma el Sindicato de Trabajadores de la Industria
Cinematogrifica, STIC, y en 1942 {a Cdmara Nacional de la Industria Cinematogrifica.

La tinica manera de aprender a hacer cine era haciéndolo, ingresando a un oficio técnico
regido por estatutos gremiales que permitiera ir promoviéndose hasta las funciones deseadas. Y
en el caso de Landeta, éstas eran las de ser directora. Para ese entonces, ya todo estaba

_reglamentado por un férreo sindicato burocritico y, segiin la experiencia de Matilde, machista:

Machismo mexicano. Machismo que aceptaba que [as mujeres embarraran
caras como maquillistas. Era muy reprobado que una mujer se convirtiera en
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técnico de cine ...era muy dificil aunque a mi me consideraran Ia mejor script
FanE e L gl B i

. . Nuestra maxima mujer cineasta del pasado, como la llama Jorge Ayala Blanco, representa
ademds uno de los pocos testimonios de la época. Proveniente de una familia acomodada de la
ciudad de México, Matilde Soto Landeta (n. 1913) es educada en San Luis Potosi por su
:abuela materna desde muy pequeiia, debido a que queda huérfana.

Estudié primero en el Sagrado Corazdn y después como interna con las madres dominicanas
_en la ciudad de México. Debido a la persecucidn religiosa, el colegio es clausurado y Matilde se
queda en México con una tia y una prima que viven en la colonia Mixcoac. Se va un tiempo a
Estados Unidos a seguir sus estudios. De regreso inicia estudios comerciales:

“Las dnicas alternativas para una muchacha en esa época eran el matrimonio
o la prostitucién. Ninguna de las dos cosas me atrafa. Deseaba hacer algo, un

algo extraordinario que se pareciera a la pelicula Old San Francisco” ®.

_ ‘En Matilde el cine es una auténtica pasion, que desemboca en urgencia y proyecto de vida:
su hermano Eduardo consigue un trabajo de actuacién en los Estudios de la Nacional. Corria el
aiio de 1933. Con ese “contacto” con el medio, ese mismo aiio, encontramos a Matilde
trabajando como la anotadora de El prisionero niimero trece de Fernando de Fuentes® .

De ahi siguié sin parar siendo la anotadora de los mejores directores —Emilio Ferndndez,
Gomez Muriel, Gavaldon, Julio Bracho— y de las grandes peliculas del cine nacional, como
Marta Candelaria y Flor Silvestre, Vdmonos con Pancho Villa, El compadre Mendoza. Fue
rdpidamente reconocida por su eficaz trabajo a tal grado que es contratada en exclusiva durante
los aiios cuarenta por Films Mundiales. Sin embargo, esto no llevé a una politica en el medio
que buscara incorporar a mds participantes femeninas en estas Iabores. La situacién de Landeta
era excepcional,

Habia otra mujer que contemporineamente trabajaba en el cine, la editora Gloria Schoeman,
quien para Films Mundiales y después para Clasa Films edita las peliculas de Emilio Fernindez
y Julio Bracho, entre otras Marfa Candelaria (1943), y Salén México (1948).

fz Entrevista con José Entique Gorlero, Revista CINE, Vol 2, N. 22, encro-febrero 1980.

Entrevista con Cristina Pacheco, “La prinicra mujet mexicana que dirigi6 cine”, en Hogar y Vida, n. 2, 1984,
Patricia Martinez de Velasco Vélez cn su libro Directoras de Cine, proyeccion de un mundo oscuro, Imcine y
Coneice, México, 1991, hace referencia a buena patte de las entrevistas hechas a partir de los 80 a Matilde
Landeta, ademds de reaiizar ella misma una de las mds largas y completas entrevistas a la directora. En esta

‘arlc Matilde sc reficre a la pelicula de Alan Crosland, llamada cn espafiol Orgullo de raza.

** cuenta que su objetivo desde ¢l primer momento fue dirigir, y que para ello, scgiin lc explicé Paul Castelain,
jefe de produccién en los cstudios, tenfa que empezas por hacer otra cosa, por cjcmplo, ser maquillista. Ef
fotdgrafo Ross Fisher Ie propuso que fucra script. esto Ie parccid a Matilde algo més cercano al trabajo que ella

™

i Para hacerse Jora, cstudid los reportes de los scripts norteamericanos,
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‘Landeta trabaja como anotadora en mds de setenta peliculas hasta 1943, fecha en que

““decreta” que necesita pasar a ser asistente de direccion®

" Mucho le cuesta a Matilde pasar de script girl a asistente de direccion. Era responsabilidad
del Sindicato de Técnicos y Manuales dar el ascenso. Cartas y peticiones fueron y vinieron y la
respuesta siempre negativa. El impedimento provenia de la rama de asistentes. Ella presenta el
asunto a la Asamblea General, con la aprobacién de Roberto Gavaldén, secretario general del
sindicato y conocedor del trabajo de Matilde como script.

Con cierta sorna la directora afirma que al escuchar como con palabras altisonantes los
asistentes de direccion denegaban su “pretensién absurda”,

adopté una actitud femenina, agaché la cabeza, cruce las manos y escuché lo

que dijeron sin contestar una palabra. Desperté el instinto de proteccién de
los machos que estaban ahi y me apoyaron, me defendieron y por mayoria
votaron mi ascenso. Martinez de Velazco, 1990%.

Esta declaracién nos muestra claramente no sélo la atmdsfera de la época y las opiniones
prevalecientes en un sindicato que, por lo demds, se declaraba revolucionario y socialista, sino
también la manera en la que Matilde asumid el reto y utilizé aquello que ella denomina
feminidad como estrategia para embonar dentro de un sistema que la hacia agachar la cabeza
para poder acceder a lo que ella queria y sabia hacer.

La ironfa no estuvo en su empecinamiento: también en 1943, siendo anotadora de
Gémez Muriel para La Guerra de los Pasteles, asiste a los estudios de CLASA disfrazada de
hombre, como franca denuncia de que debido a su sexo no lograba ¢l ascenso.

Una vez franqueado el camino hacia los técnicos, Landeta no tuvo ya problemas en ser
aceptada por el Sindicato de Directores. El problema fue entonces con los productores. Logra
filmar tres largometrajes buscando formas de produccidn alternativas: organiza una empesa con
éapital privado, Técnicos y Artistas Cinematogréificos Mexicanos Asociados, TACMA, S.A.de
C.V., en la cual hace socios a varios de los trabajadores que intervendrin en sus pelfculas
formando una Cooperativa. Sus peliculas son:

Lola Casanova (1948); La Negra Angustias (1949) y Trotacalles (1951). En 1991 filma
Nocturno a Rosario.

. * En entrevista de Patricia Torres, Revista Pantalla n, 16,

% Patricia Martinez, op. cit. Matilde cuenta que llcvaba tres anos pldlcndo ¢l ascenso, al cudl tenia derecho. Los
requiscitos eran tres: antiguedad, i Los tres los cumplia. En carta

¥
. enviada el 1 de noviembre de 1945 al departamento Juridico Consultivo de Ja Secretaria de Trabajo y Previsién

Social solicitando cl anhclado ascenso, termina diciendo: “..deseo que ese Departamento me diga si el hecho de
ser mujer me incapacita legalmente para el desempeiio de las labores de asistente de director , y cuales son en su
caso, las limitaciones laborales derivadas del sexo” pp.48-49,
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Matilde Landeta es también una anomalfa dentro del sistema del cine industrial de 1a época
porque es la primera cineasta que deliberadamente reflexiona criticamente a través de su obra
_sobre Ia mujer. Sus primeras tres peliculas se estructuran en torno a heroinas que deben optar
‘ por posiciones éticas entre las cuales estd su condicion femenina.

" 'Se considera la época de oro del cine nacional al periodo que comprende de 1939 a 1952

(Garcia Riera). Con ello se significa no sélo Ia consolidacién del cine nacional en términos de
su produccidn (de 29 peliculas en 1940 a 124 en 1952) sino también la €época de las mejores
producciones cinematogrdficas.
" La industria cinematogrifica se torna una industria exitosa para ¢l pafs dominando el
mercado latinoamericano y sobre todo se constituye en un verdadero aparato cuitural que va
construyendo gustos y valores, edificando mitos individuales y sociales?” . El cine mexicano
crea su propio Modelo de Representacién Institucional, imponiendo formas y visiones de la
realidad que irdn conformando el gusto Ilamado “popular” (Monsiviis, 1992). Este es un
proceso muy apoyado por la industria musical. Los boleros y sus principales cantantes, que
también son actrices y actores, son conocidos en toda Latinoamérica.

El género melodramitico, la comedia ranchera, las peliculas de charros cantores, van
generando un mundo ficticio a expensas de los temas mis cercanos a la realidad, de autocritica
histérica y social.

Se constituyen en este periodo los grandes mitos y simbolos del cine nacional, un verdadero
star system de charros cantores y guapisimas divas atadas a estereotipos femeninos de santas o
prostitutas, madres abnegadas y esposas inocentes o cabareteras, o masculinos donde el varén
es el triunfador o el fracasado.

El maniqueismo que se va haciendo presente en los estereotipos forma parte de una
estructura narrativa mds compleja donde en realidad 1o que se construye es un pais ficcién,

sin lucha de clases ni conflictos, sintetizado en opciones folcléricas-
melodramiticas que engendraron caricaturas tan cdndidas como hormipitantes
de los arquetipos mitolégicos de la Meca del Cine. Ni siquiera el supuesto
fmpetu socializante del cardenismo va a frenar la proliferacién de prostitutas

* De 1944 » 46 sc fundan cuatro grandes estudios cinematogrificos: los Churubusco, Cuavhtémoc, San Angel
. Inn y Tepeyac, que se suman a los ya cxistentes de Clasa (1935) y Aztcca (1938). El Sindicato de Trabajadores
“dela Prodiccion Cinematogrifica, STPC, se escinde del STIC en 1945, disidiendo de la CTM. En 1947, bajo el
réglmcn de’ Miguel Alemin, ¢l Banco Cinematogrifico se convierte en ¢l Banco Nacional Cincmatogrifico,
cmpresa *estatal Y. ese mismo afio s¢ funda la distribuidora Peliculas N les, que polizari la
distrit del cine nacional. En 1949 sc crea la Dircccién General de Cinematografia, oficina de censura
gubcmamcntal y se dicta la Ley de la Industria Cincmatogrifica.
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luberculosas, toreros barbilindos, pianistas ciegos, ricos calaveras, o nﬁrma
Ayala Blanco

Esta serd la principal limitacion del cine nacional a juicio de los criticos: su falta total de
veracidad. A través de un discurso cinematografico mistificado el cine funciona como un gran
aparato de censura y despolitizacion (Monsiviis). Las excepciones a un cine que proscribe la
representacién de procesos histéricos contradictorios, como Vdmonos con Pancho Villa (De
Fuentes, 1935) o Redes (G6mez Muriel-Zinneman, 1934) dejan de aparecer a partir de los 40.
La belleza formal de las obras maestras del cine nacional como Macario, Marfa Candelaria,
Janitzio, se ve reducida a mera formula estetizante sin carga emocional, en un cine que empieza
a repetirse a si mismo, a estereotiparse, a producirse en serie.

Landeta logra filmar sus peliculas entre 1948 y 1951, en pleno auge de la época de oro,
donde esta forma discursiva ya era dominante tanto en la imagen como en la temdtica adoptada
por el cine mexicano y también por ello es interesante analizar su intervencién.

Sus tres peliculas abordan temas centrales en el discurso cinematogrifico nacional de esa
época: el problema del mestizaje; la revolucion mexicana; y la prostitucién femenina.

Lola Casanova, 1948, produccion, TACMA, direccién, Matiide Landeta,
guidn, Matilde y Enrique Cancino, a partir de {a novela de Francisco Rojas
Gonzilez, Fotografia ByN, Ezequiel Carrasco, misica, Francisco Dominguez,
edicién, Gloria Schoemann, Actuacién: Meche Barba (Lola Casanova), Isabel
Corona (Tértola Parda), Enrique Cancino (Lobo Zaino), Armando Silvestre
(Coyote Iguana), José Baviera (Néstor Ariza), duracién 91 min.

La Negra Angustias, 1949, produccién, TACMA, Eduardo S. Landeta,
direccién, Matilde Landeta, guién, Matilde Landeta basada en la novela
homénima de Francisco Rojas Gonzilez, Fotografia, Jack Draper, Musica,
Gonzalo Curiel. Escenografia, Luis Moya, Edicién, Gloria Schoemann,
Actuacion, Maria Elena Mirquez (Angustias), Agustin Isunza,Gilberto
Gonzilez , Enriqueta Reza, Fanny Schiller, Ramén Gay, Carlos Riquelme,
Elda Peralta, duracién 85 min.

Trotacalles, 1951, producciéon, TACMA, Eduardo Landeta, direccién,
Matilde Landeta, Guién, José Aguilar y Matilde Landeta basado en la novela
homénima de Luis Spota, Fotografia ByN, Rosalio Solano, Muisica, Gonzalo
Curiel, Edici6n, Alfredo Rosas Prieto, Actuacion, Miroslava Stern (Elena),
Etnesto Alonso (Rodolfo-Rudy), Isabel Corona (Luz), Elda Peralta (Maria),
Miguel Angel Ferriz (Faustino Irigoyen), duracién 101 min,

* Ayala Blanco, Jorgc, La Condicidn del Cine Mexicano, p. 502. Ed, Posada, México, 1986, plantea que esto cs
tan cierto que ni siquiera la h:slona oficial queda plasmada en un buen cine oficialista que, por cjemplo, refiera
con veracidad Jas politi
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_ Lola Casanova es la historia de una heredera blanca criolia que se enamora de un indio seri
llamado Coyote Iguana en Guaymas, Sonora. Renuncia a los privilegios de su clase y huye con
€l a su tierra y con su tribu. Esto da inicio a la pacificacién e integracién de los indios seri a la
sociedad, gracias a la mediacion de esta mujer blanca y gracias al amor entre las razas.

La Negra Angustias es una nifia morena campesina que cuestiona la violencia viril, misma
que después sufre de grande. Posteriormente se enrola en el movimiento revolucionaric,
convirtiéndose en Coronela zapatista. Lleva a cabo castigos ejemplares al machismo y al final
cae enamorada de un hombre delicado, rubio y de clase alta que es su alfabetizador y que no
sdlo no le corresponde sino que la desprecia.

Trotacalles es un melodrama en torno a la prostitucidn visto por las protagonistas, Se trata
de dos hermanas, una de las cuales se convierte en prostituta, y la otra busca un matrimonio por
conveniencia. Se va mostrando a lo largo de la pelicula cémo la prostituta es mds noble y
humana mientras que la casada se ha vendido por dinero y resulta mds fria y calculadora que su
hermana.

Es evidente la intencién de Landeta de “feminizar” las temdticas convencionales para el cine
nacional de la epoca,” proponiendo siempre el punto de vista femenino de las protagonistas
como rector de la accién dramitica.

Quizi la obra mis atrevida de las tres en este sentido sea La Negra Angustias. Esta pelicula
quiere develar una serie de prejuicios y asumir, por tanto, un discurso reivindicativo de las
contradicciones conjugadas en la singularidad de Angustias. Empezando por la raza de color,
siguiendo por la manera en que Angustias asume la condicién femenina, caracterizada
agresivamente por las demds muchachas del pueblo como “marimacha” por el hecho de no
aceptar una “buena” propuesta de matrimonio. Por Gltimo, su condicién de marginada que la
lleva a sumarse a las filas revolucionarias.

Al encontrarse Angustias a sus anchas como Jefa-Coronela de tropas revolucionarias, se
dedicard a dar castigos ejemplares al machismo reinante dentro y fuera del movimiento
revolucionario, como la secuencia donde ordena castrar al hombre que la amagaba sexualmente
tiempo atrds, y como la secuencia donde en una cantina ordena a sus lugartenientes que el
dinero que apuestan a la buena punteria tomando como objetivo el tacén de una prostituta se lo
den a esta titima. El machismo, pues, era un problema comiin a diferentes ideologfas.

Landeta cambia el final original planteado en la novela donde una Angustias enamorada de
un profesor blanco y rubio se “feminiza” para acabar de su querida; en la pelicula, la directora
ironiza el hecho de “volverse femenina” mostrando a Angustias ilena de mofios y vestida de
muiiequita, que finalmente, aunque sufre y llora por el desdén del profesor con quién ella ha

- Como bien dice Paule Antonio P: en su articulo “Cineastas Pioneras de América Latina”, Revista
Dicine N. 36, scptiembre 1990,
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mostrado su debilidad, es capaz de sobreponerse y seguir una vida auténtica como errante
revolucionaria.

Igualmente, en Lola Casanova y en Trotacalles encontramos que es la figura femenina la
creadora o generadora de la accidn, papel tradicionalmente desempeiiado por el varén. Es la
decision de Lola de seguir a su amante indio a la tierra de los seri lo que desata los
acontecimientos; es la Negra Angustias quien, colocdndose en el papel de “como los hombres
nos quieren” hace estallar esa nocion estereotipada de feminidad. Trotacalles es quizi la obra
que narrativamente se apega mds a la visién tradicional de la época: la prostituta como
“infortunio de la virtud” que esconde un alma noble y pura, en contraposicion al frio interés de
la hermana casada que cumple con todos los requerimientos oficiales de la decencia pero que es
igualmente prostituta y sin nobleza.

Aunque la obra de Landeta no cuestiona ni trasciende la temdtica ideologizada del cine
nacional, ni el lenguaje cinematogrifico de la época, su sélo punto de vista transforma su obra
en una singularizada. Y esa singularidad salta a la vista precisamente porque, como afirma

Ayala Blanco:
..aparte de estas tres cintas y otras contadas excepciones, el resto del cine
mexicano en esa época permanece como un repertorio de himnos viriles a
mujeres presentadas como mds o menos alevosas, o protegibles, o sublimadas
por el sacrificio™.

El hecho de que Landeta se proponga contar los mismos temas a través de los mismos
recursos formales, pero cambiando el sujeto de la acci6n, y criticando ademds las expectativas
comunes que se tienen en torno al personaje femenino -—que en palabras de la autora
refiriéndose a si misma, es [a rebeldia a que su destino, como parte del futuro posible de Ja
mujer mexicana de los afios cincuenta, fuera la prostitucién o el matrimonio— altera y deja ver
los mecanismos ideol6gicos del discurso tradicional del cine de la época.

Landeta es consciente de que se encuentra en un medio que restringe las temdticas que se
pueden filmar y donde el éxito taquillero es fundamental; ello es evidente cuando relata como
si.u-je el proyecto de Trotacalles:

Un dia viene a verme Luis Spota y me dice: Matilde, estin de moda las
aventureras y todas esas, por qué se empefia en ir contra la corriente, por qué
no hacemos un tema de prostitutas. Le dije, de acuerdo Luis siempre y
cuando lleve mi tesis. Sf, como no, entonces venia Luis, se sentaba ahi todos
los sibados a teclear a mdquina, hicimos Trotacalles, ya no con el Banco sino
con el grupo de Abelardo Rodriguez, triunfs, gand dinero...El piblico
aplaudia y lloraba y todo...le di la tesis que yo queria, que no sélo es

s Ayala Blanco, Jorge, La Condicidn del Cine Mexicano, Ed, Posada, 1986, p. 447.
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prostituta la mujer que se vende por las calles todos los dias sino también la

R - - . que siendo joven y hermosa se casa con un hombre al que no ama...ya con
eso me quedé yo sausfecha, dije, bueno, hice una pelicula de estas pero con
una tesis diferente®!

" ‘Radica en esto el mérito de Matilde, el hecho de proponer “sus tesis” en un cine cada v~z
mds acartonado y “sus tesis” se entrelazan y comprometen con el discurso femeninista. Es por
ello que vemos en'su trilogfa, nuevamente citando a Ayala Blanco,

el sostenimiento anticipado a su tiempo de una pcsnclén feminista dentro del
cine. Un feminismo propositivo y glorificado, combativo®

" Efectivamente se trata de un feminismo que difiere del de afios posteriores, que serd
francamente militante y propagandistico. El feminismo de Landeta no es androfébico,® sino
que enfatiza el caricter social de la opresion sexual. No reduce a [a accién masculina las
limitaciones que restringen la accién femenina.

Por ejemplo, en una pelicula tan denunciadora del machismo como La Negra Angustias
tiene el cuidado de subrayar la intervencion de otras mujeres —las muchachas y sefioras del
pueblo— hostigando a Angustias y criticindola de “marimacha™ por no aceptar una ofetta de
matrimonio, mostrando con este simple ejemplo la complejidad que adquiere la estigmatizacién
de Ios roles sexuales, y la presion que ejercen las propias mujeres para normar la conducta.

De igual manera, confiesa haber cambiado el final de [a novela de Rojas Gonzilez donde
Angustias se debilita frente a su enamoramiento,

se desmorona y se vuelve la mujercita explotada por el hombre. Se convierte
en una madrecita mexicana cualquiera... **

Mientras que la tesis que propone en la pelicula es que la Negra puede superar ¢l desaire
amoroso, superando al mismo tiempo sus propias debilidades. Es posible, pues, otro destino
para la mujer que el de “una madrecita mexicana cualquiera”, al estilo de la cinematografia. Es
decir, Ja directora no coincide con una cierta manera de ser femenina presente en la novela por
parecerle espuria:

3

n Enlrevista con Patricia Torres, Pantalla n. 16, p. 29 y 30,

op. cit. p. 444.

» “...Considcro que la b idad cstd fc da de dos partes: hombres y muj y quc no pod: presci-dir
. unos de los otros. Seria horrible un mundo nada mis de mujcrcs y seria inexistente cl mundo de tos hombns

Soy feminista porque los derechos de Ja mujer. Pero no soy feminista cn lo que se ha tom.do
'cMimamente de que Ja mujer deba suprimir al hombre...”, cn Mértinez de Velasco Vélez, op. cit. p.64, Tam! én
cn entrevista con José Enrique Gorlero, cn 1980... “Obviamente Ia mujer ticne ofra sensibilidad que el homire,
_[)cm ©s0 1o €5 requisito para ponerse en su contra”, Revista Cine vol 2, n. 22, cncm-fchrcro 1980.

Patricia Martinez de Velasco Vélez, op. cit. p. 56
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SR La sumisién es la que me parece a mi ridicuia; la sumisién y el coqueteo

e femenino a través de moiiitos...Es el feminismo romdntico y ridiculo el que
menosprecio totalmente, y creo que eso si se nota en la pelicula, op. cit. p.
58.

“Landeta afirma que el cine mexicano ha sido un gran miségino; lleno de madrecitas
abnegadas, de mujeres que se dejan humillar. Frente a esta tradicién-escuela ella plantea que su
objetivo fue hacer el cine de 1a mujer reivindicada: “el otro cine”.

En este intento de retratar a la mujer de manera menos estereotipada, mds cercana a la
realidad, Landeta se encuentra con otro dispositivo del aparato cinematogrifico, gran
impedimento para plasmar de manera eficaz las intenciones del autor en su obra: la censura.

Por ejemplo, 1a figura bragada de la Coronela Negra Angustias, que

Nunca dijo un chingado o demds, lo mismo mis prostitutas, todas eran de
muy buen vocabulario, por que sino no me hubieran dejado sacar la pelicula.
Era cuestién de censura del pafs, op. cit. p. 61.

La censura desfiguraba la imagen de la mujer tal y como a Landeta le hubiese gustado
brésemarlé, imponiendo limites a su representacién,

" De esta manera Landeta asume e| problema del trato diferencial que una sociedad sexista le
inipuso, consciente también del peso de otros mecanismos de la opresién en el cine industrial,
como el sistema burocratico sindicat, el sistema de produccién estatal y la censura.

En 1956 Matilde trata de concretizar su proyecto més deseado: dirigir el guidn por ella
escrito en 1937, Tribunal de Menores, relativo a los nifios de la calle y los reformatorios. El
Banco Cinematogrifico le compra el guién. Le hacen cambios y contratan a otro realizador
(Oscar Corona Blake) para filmar la pelicula bajo el nombre EI camino de la vida. La pelicula
corre con mucha suerte: un premio en Berlin, los arieles a mejor pelicula, actuacidn infantil,
direccién, argumento, y mayor interés nacional.

Es, sin embargo, un duro golpe para Matilde, quien afirma que tras el impedimento de dirigir
su argumento, ella fue segregada del cine nacional. No vuelve a dirigir una pelicula por tres
décadas.

Matilde cuenta con una sola contemporinea, Carmen Toscano de Moreno Sénchez, hija
del pionero del cine nacional, Salvador Toscano. Carmen realizé en 1950 Memorias de un
Mexicano, largometraje documental basado en el materal del Archivo Histérico
Cinematogrifico, donde se custodia la obra y coleccién de su padre. Posteriormente, en los
setentas, escribe junto con Landeta el argumento de Ronda Revolucionaria, mezcla de
documental y ficcién producida por Conacine y que permanece sin estrenarse,



Refiriéndose a la crisis de la produccién cinematogrifica nacional, Landeta sefiala que por
una mala politica estatal en relaci6n al financiamiento cinematografico se pierde el fuerte apoyo
que los distribuidores sudamericanos mantuvieron hacia el cine nacional de 1935 a 1953. En ese
afio el gobiemo centraliz el manejo del cine a través del Banco Nacional Cinematogrifico,
cuyo titular, el lic. Gardufio, prohibié que se siguieran financiando los proyectos desde
Sudamérica. Se hizo obligatorio entrar al Banco Nacional Cinematogréfico para ser autorizado
a explotar las peliculas en el extranjero, a través de una patente de pelicula mexicana,

En opini6n de Matilde, esto, entre otras cosas, propicid la decadencia del cine nacional:

E! momento en que, en lugar de un socio interesado por nuestra industria en
Sudamérica, tuvimos un oficinista de Peliculas Mexicanas, ¥

Peliculas Mexicanas (Pel-Mex) ya existia pero no era obligatorio entrar a ella * A la par que
se perdia el mercado latino, mercado natural para el cine mexicano, se iniciaba una relacién
viciada entre productores y estado. Los productores se despreocupaban de la calidad de la obra
y se iban por la ganancia ficil. Desde 1957 hasta fines de los afios sesenta se llend el mercado
de peliculas hechas en serie, de infima calidad, muchas veces unas copias de las otras™

Aunque no dirige, Matilde Landeta no abandona durante todo ese tiempo sus actividades
cinematogrificas. Entra a trabajar a la Direccién de Cinematografia a cargo de Jorge Ferriz,
como supervisora de las filmaciones extranjeras, como censora. Imparte clases desde 1945, en
la primera academia cinematogrifica que dirigié Celestino Gorostiza, y donde ella misma
tomaba clases de fotografia con Manuel Alvarez Bravo y Gabriel Figueroa. Después da clases
en la SOGEM, participa en ¢l sindicato de directores, en el de autores, funda las cooperativas
Rio Mixcoac y la José Revueltas, ha sido presidenta de la Comisién de Premiacién de la
Academia de Ciencias y Artes Cinematogrificas, escribe junto con Janet Alcoriza el guién de
Siempre estaré contigo (Julidn Soler, 1958), hace la adaptacién de Ronda Revolucionaria para
Carmen Toscano, escribe varios guiones con Hugo Argielles, participa en el proyecto de
Conacite y Conacine de una pelicula de tres historias eréticas dirigidas por tres mujeres: Nancy
Cirdenas, Marcela Femndndez y Matilde Landeta, que nunca se filma.

3 Revista Cine, op, cit.

% Pel Mex habia sido fundada por una scric de fuertes cn la ind
Ripstein, de Fucntes, que ademis ponian la Asociacién de Prod Nacional g
3 Afirma Ayala Blanco cn La Condicidn del Cine Mexi Ed. Posada, México, 1986, que de 1953 hasta
1965 sc desarrolla una ctapa de deterioro y peidn, de desgaste del cinc, a la par que sc inicia la
monopolizacién de la produccién cinematogrifica por el cstado: se pran los ios Churub Azicca en
1958, y se funda la Operadora de teatros, 1961, consorcio de la exhibicidn. El cine cae en un inmovilismo. La
dinica pelicula critica y polémica, La sombra del Caudillo, Julio Bracho, serd enlatada hasta 1992,

como in,
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" En ‘1975, Afio Intémacional de la Mujer, la Cineteca Nacional organiz6 un ciclo de Mujeres
- Cineastas. Segin el critico Jorge Ayala Blanco, en su articulo “Matilde Landeta, nosotros te
amamos” Revista Siempre, n. 1152, Landeta fue la revelacidn. Se inicia asi un reconocimiento
'a su trabajo En 1987, en el Festival de Sorrento, Italia, las feministas del grupo “Las
Nemeciacas” organizan un ciclo-homenaje sobre Landeta y ese mismo aiio en La Habana, el
Noveno festival de Cine Internacional le otorga un diploma de honor. En 1988 la UNAM le da
una medalla de plata por su labor como cineasta, la SOGEM junto ‘con la Sociedad de
‘Directores, realizadores de cine, radio y televisién, la Seccién de Autores y de Directores del
'STPC le otorgan una placa en reconocimiento a sus 40 afios de directora y guionista de cine.
En marzo de 1989 le organizan un homenaje en Cretéil, Francia.

Todos estos reconocimientos mis la tenacidad con que Landeta presentaba sus proyectos
dieron como resultado que efectivamente volviera a dirigir en 1991, a los 78 arios.

Nocturno a Rosario es una pelicula que relata el amor no correspondido del poeta Manuel
Acuiia por su musa, Rosario, que termina con el suicidio de Acufia, Se trata de la primera
pelicula a color de Matilde Landeta. Inmersa en otro contexto, esta pelicula no tiene la fuerza
de sus primeras realizaciones. Ella misma la considera como fallida. Después de 30 afios, los
mds productivos, sin haber podido filmar, Matilde Landeta considera que “no he podido hacer
lo que hubiera deseado™.

IL.3 De Trotacalles a De todos modos Juan te llamas. El cine como cultura
Desde la singular incursién de Matilde Landeta en el cine de los cincuentas hasta que otra
mujer directora filmara en México (Marcela Fernindez Violante, De todos modos Juan te
llamas, 1975, primer largometraje) transcurren veinte afios.
. La situacién de lo que podemos denominar “la cultura cinematogrifica nacional” habfa
cambiado radicalmente. Para la década de los sesenta, la “época de oro” del cine nacional se
habia desdibujando dando paso a una produccién menor cuantitativa y cualitativamente. La
industria cinemitica se ha convertido en un enorme aparato incapaz de generar un cine de
interés y calidad. De mis de cien peliculas producidas en el aiio de 1951 pasé a menos de 50 en
1964.

Funcionando a partir de un:

Sistema de produccién monopolista, anticipos de los distribuidores sobre
cintas de recuperacién inmediata, nombres comerciales como base. de
financiamiento, politica sindical de puertas cerradas...las excepciones eran una
o dos cintas al afio, Alcoriza, Buiiuel.. (Ayala Blanco, 1968).
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El cine se regird cada vez mds a partir de las normas de una industria cultural ya bien
consolidada en México y complementada cada vez mis por la televisién,

Paralelamente a esta panilisis de la produccién cinematogrifica se desamollaba un
'mé"v.imiemo cultural en torno al cine, un movimiento que se proponia modificar la situacién
caracterizada por Ayala Blanco como “un retraso abismal del cine con respecto al avance de la
culi}xra nacional”.

Las nuevas generaciones presionaban para que existiera un proyecto diverso para el cine
mexicano. Una serie de acontecimientos van demarcando [a posibilidad del cambio. El impacto
del cine de vanguardias extranjero y sobre todo de la nueva ola francesa en la juventud critica
es evidente. Los afios sesenta se abren al mundo inspirando un nuevo tipo de aspiraciones. En
el cine mundial observamos un movimiento tendiente a replantear el sentido del cine.

" En México se forma un movimiento de “recuperacion” del cine nacional. Los jovenes que
participan son casi todos de formacidn universitaria, ensayistas y escritores de revistas literarias
y suplementos culturales. Muchos militan en las agrupaciones de izquierda. Todos se nutren de
las revistas especializadas como Cinema 60, Cahiers du Cinema, Positif, Sight and Sound.

" Existia un movimiento mundial donde el fenémeno del cine iba adquiriendo connotaciones
diferenciales, criticas y transgresoras en relacion a las dominantes.

Dos acontecimientos de la época son resultado a la vez que plataforma para una nueva
cinematografia en México: en 1963 se crea el Centro Universitario de Estudios Cinema-
togréficos, CUEC, primera escuela de cine en el pais. En 1965 se convoca al Primer Concurso
de Cine Experimental por parte del Sindicato de Técnicos de la Produccién Cinematogréfica.

También en estos afios adquieren forma los cineclubes. Especialmente el del Instituto
Francés para América Latina, IFAL, que tiene un papel importante para vehicular este 4nimo en
expansion de una cinefilia cada vez mis especializada y erudita,

Surge el Grupo Nuevo Cine, jévenes apasionados que editan la revista del mismo nombre.
De ellos dice Ayala:

Es Ia etapa adolescente y heroica, desorbitada y romdntica de la cultura
cinematogrifica mexicana (op. cit. 294).

La revista Nuevo Cine aparece en abril de 1961 y publica en total siete niimeros. Lanza un
manifiesto firmado por aspirantes a cineastas, cineastas, criticos y responsables de cine clubes,
entre los cuales encontramos a José de la Colina, Rafael Corkidi, Salvador Elizondo, Jomi
Garcfa Ascot, Emilio Garcia Riera, José Luis Gonzilez de Ledn, Heriberto Lafranchi, Carlos
Monsiviis, Julio Pliego, Gabriel Ramirez, José Maria Sbert, Luis Vicens. Muchos de estos
nombres ya no podrin separarse de la trayectoria de la nueva cultura nacional.
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El manifiesto considera como tarea urgente la “superacion del estado deprimente del cine
mexicano”. Se afirma la libertad de autor, la necesidad de la produccién y exhibicién
independientes, ta formacidn de un instituto de ensefianza cinematogrifica. Apoyan el
movimiento nacional de cine clubes, piden la creacién de una cinemateca, defienden la Reseiia
Mundial de los Festivales Cinematogrificos por ser el tnico vinculo con el cine mal
considerado como no comercial. En fin, concretizan las demandas y exigencias culturales de
sectores importantes de las clases medias que se adhieren a un proyecto intelectual mds vasto y
van generando un movimiento dentro del piiblico cinematogrifico.

Se va conformando el movimiento que se conoce como “nuevo cine mexicano”, y que en
resumen, se propone hacer un cine mds preocupado por las cuestiones estéticas y formales, que
denuncie la hipocresia y censura con que el cine nacional ha retratado la sexualidad, la imagen
de la mujer, Ja realidad politica y social del pais y que en cuanto a Ja produccidn, establezca
mecanismos alternativos a fos que emplea el cine industrial, planteando por primera vez
seriamente el problema de Ja necesidad de la produccién y distribucién independientes.

En 1962 Jomi Garcia Ascot, integrante fundamental del Grupo Nuevo Cine, filma una cinta
extraordinaria: En el balcdn vacto®™, donde se resume esta nueva manera de creacién
cinematogrifica.

‘Realizada entre amigos que se juntan a filmar fos domingos. Es dirigida por Garcia Ascot
con un guién de su mujer, Maria Luisa EYfo, quien protagoniza al personaje en edad madura, y
la colaboraci6n en la adaptacién de Emillo Garcia Riera. Se filma con una cdmara de cuerda
Pathé-Webbo de 16 mm y con actores no profesionales. Esta pelicula mostré que se podia
ha;er otro cine, mds interesante, y fuera de la costosa produccion que moviliza ia industria.

En este experimento aparece ya un compromiso tanto con las posibilidades estéticas del
“hecho cinematogrifico”, como con sus posibilidades politicas. Se trataba definitivamente de
ver y hacer otro cine. Eflo cuestionaba radicalmente la funci6n del cine nacional como parte de
un gran aparato industrial. La recuperacién del quehacer cinematogrifico como “arte” lo
cualificaba también en su cardcter politico, simplemente por querer representar la realidad de
manera més cercana, tal y como ella es, con autenticidad, en contra de la ficcién inventada por
el glamour y la taquilla.

3 Como dice Ayalz Blanco, sc trata de un filme-manifiesto donde no sélo se demuestra que se puede hacer buen
cine a un costo minimo, fuera de los sindicatos y de todo ¢l pesado aparato industrial, sino también marca cf

inicio en el cine nacional, de la subjetividad poética en posicién al cinc de accién, *donde predomina fa
textura del | je, 1a dindmica de las i purs '; nunca s¢ cxhibe en cines comerciales pero se
consagra como una de las obras de los cineclub Lap ista, Gabricla, cs una nifia de

ocho aiios. A través de ella vemos la guerma civil espaiiola, la rcsnslcncta la pnsxou del padre, el exilio, y el
drama interior que todo csto provoca en clla, la sensacion de una ctema nostalgia que no puede ya ser
satisfecha.
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Tanto la formacién del Centro Universitario de Estudios Cinematogrificos, CUEC, como los
subsiguientes concursos de cine experimental y de guién son el resultado de la presién de las
nuevas generaciones marginadas por la estructura de una industria cinematogrifica anacrénica,
al tiempo que es la estrategia de esa industria frente a su propia crisis.

El Primer Concurso de Cine Experimental de Largometraje es convocado por la seccién o
Técnicos y Manuales del STPC en 1964. En el se inscriben mis de 30 proyectos y como
resultado “18 jévenes directores realizan en plena libertad sus primeras armas”®,

El primer lugar es para La formula secreta, de Rubén Gimez; el segundo para Alberto Isaac
con En este pueblo no hay ladrones y el tercero al conjunto de peliculas que conforman Amor,
amor.

Muchos de los guiones propuestos eran adaptaciones de cuentos de escritores como Juan
Garcia Ponce, Carlos Fuentes, Inés Arredondo, José Emilio Pacheco, siendo ellos muchas
veces los adaptadores. *°

Existen en las peliculas producto del Primer Concurso algunos referentes ineludibles de lo
que buscar4 el nuevo cine mexicano. Se trata de un lenguaje cinematogréfico que se apropia de
una serie de corrientes estéticas diversas, desde las “imdgenes-choque” de la ganadora Férmula
Secreta, hasta la creacion del cine de atmdsfera. Se trata de un cine experimental en cuanto a la
forma y desmitificador en cuanto al contenido: se proponia romper con todos los lugares
comunes del cine mexicano, su nacionalismo estereotipado y su falsa moralidad. Se retoman
temdticas indigenistas y populares con mayor veracidad, **

Por otra parte, este cine refleja un cambio sustancial en Ja sociedad que lo produce, y que
aparece en él reflejado como un nuevo personaje: el de la macrdpolis. Si el primer cine urbano
mexicano retrataba la urbe como el lugar de la nueva armonia moderna, el nuevo cine retrataba
la gran urbe como caos, contexto y limite, escenario que ird marcando su omnipresencia frente
al aislamiento de los personajes.

* Ayala Blanco, op. cit. Se entregaron doce peliculas cn total: E! dia comenzd ayer, de Icaro Cisncros, La
tierna Infancia, de Felipc Palomino, Amelia, de Juan Guerrcro, cl triptico E! viento distante compucsto por
Salomén Liiter, Manuel Michel y Sergio Vejar, En este pueblo no hay ladrones de Alberto Isaac, Julio Cahero
con Mis manos, Rogelio Gonzalez Garza, Llanto por Juan Indio, Carlos Taboada, £/ juicio de Arcadio, Carlos
Nakatani Una préxima luna, Rubén Gamez, La formula secreta, Antonio Fernandez Los tres farsantes y Amor,

amor, pelicul r de cinco historias: Las dos Elenas de José Luis Ibdfiez, Lola de mi vida de Miguel
Barbachano Ponce, La ita de Héctor Mend Tajimara de Juan José Gurrola y Un alma pura de Juan
Ibificz.

4" Amelia (Guerrero) y Tajimara (Gurrola), sobre cuentos de Garcia Ponce, Tarde de Agosto (Michel) y En ef
parque hondo, (Laiter), de José Emilio Pachcco, En este pueblo no hay ladrones, (Isaac) sobre un cuento de
Garc:a Mirquez con adaplacmn de Emiilio Garcia Ricra, Un alma pura, (Juan Ibiiiez) de Carlos Fuentes.

' Sin I nip i son para Ayala Blanco las palabras clave que definen ia ruptura de este
cine con el modelo anterior.
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El tema de la parcja es retrabajado, focalizando la complejidad de las relaciones de pareja,

dibujando una representacion distinta de los géneros que rompe con la imagen cinemdtica
dominante.

Ayala Blance (1968) menciona dos peliculas ilustrativas: Amelia (Guerrero) y Tajimara
(Gurrola). Ambas se basan en los cuentos de un escritor que ha explorado obsesivamente la
sexualidad femenina: Juan Garcfa Ponce.

Compara los personajes de Amelia con dos peliculas de Galindo, los de Una familia de
tantas (1948), ejemplo clisico de una moral anacrénica en la pantalla, para subrayar su

tenticidad, y los de Esquina bajan (1948), atrapados en la dureza de la cotidianidad laboral y
clasista, para subrayar los visos de libertad individual.

La pelicula desmitifica la solteria masculina, aquel paraiso de donde todo hombre termina
por ser desterrado, para analizar con seriedad y cercania el problema de a soledad.

Tajimara, pelicula de Juan José Gurrola que forma parte de Amor, amor (coguionista Juan
Garcia Ponce sobre su propio cuento La noche) 2, remarca el terreno primigenio de la
sexualidad, exacerba la vida erdtica como un sustrato auténomo,

sostenido sélo por el amor, el delirio sexual y la nostalgia de la experiencia
primera, la presencia de las mujeres es obsesiva, excluyente. Ni siquiera es
necesario enfatizar que por primera vez aparecen mujeres con vida propia en
el cine mexicano. Ni mujeres objeto ni mujeres nifias ni abnegadas madres
mexicanas, sino mujeres que se han aproximado a la reapropiacién de su
individualidad (Ayala Blanco, 1986: 312).

La gran figura mitica de la mujer en el cine mexicano, la mujer-madre, Gnica mujer noble y
abnegada capaz de agradar al publico, y su contrapartida, la prostituta como Santa, infortunio
de Ia virtud, igualmente noble y abnegada pero perdida, son rebasadas de manera violenta por
estas mujeres sexualizadas sin culpas ni ocultamientos que salen de las cabezas de Gurrola y
Garcia ance, ¥ que son capaces de gozar.

Asl mismo las actitudes clave de Ja construccion femenina del cine cldsico: el masoquismo, la
abnegacidn, el sacrificio y la renuncia, son abandonadas, apareciendo personajes femeniles que,
en palabras de Ayala, representan o bien “una forma superior de la pasividad femenina” o
personajes que se acercan mucho a la “reapropiacién de su individualidad”.

El movimiento generador del nuevo cine tiene otro gran impulso con el Primer Concurso
Nacional de Argumentos y Guiones Cinematograficos convocado en 1965 por el Banco
Nacional Cinematogrifico, la Direccién General de Cinematografia de la Secretaria de
Gobernacion y la Asociacion de Productores de Peliculas Mexicanas. De 229 argumentos, se

42 Después formari junto con Un alma pura de Juan Ibdficz, en una sola pelicula llamada Los bienamados.
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premian tres: Los caifanes, de Carlos Fuentes y Juan Ibafiez; Ciudad y mundo, de Mario
Martini y Salvador Peniche y Pueblo fantasma, de Juan Tovar, Ricardo Vinds y Parménides
Gracia Saldaiia, y se recomienda la filmacién de once mis, entre ellos los escritos por Inés
Arredondo, Nancy Cédrdenas y Beatriz Bueno.

A través de estas medidas el estado mexicano va delineando una politica cultural que amplia
la participacion de los creadores independientes en la industria cinematogrifica, creando
canales para la inclusion de una serie de grupos culturales marginados.

Esto marc5 el inicio de una politica estatal ejecutada a través del Banco Cinematogrifico y
de una serie de organismos nuevos que irin generando una industria cinematogrifica alternativa
alaprivada.

Ello ocurre no sin dificultades e impedimentos; por ejemplo, la produccién de los guiones
premiados fue denegada por la Asociacidn de Productores, quien los rechazd por considerarlos
riesgosos o de lenta recuperacion. Para poder filmar Los caifanes se asocian los argumentistas
con Mauricio Wallerstein y Fernando Pérez Gavildn, exhibidor independiente y gerente de los
Estudios América. La pelicula se filma con técnicos del STIC, ya desde entonces alternativa a
los vicios burocréticos del STPC, logrindose un producto costeable y exitoso, ademds de una
pelicula que marcard época.

_Se van formando los nuevos directores de cine ahora también por el trabajo en video para
television. Por ejemplo, en 1965 el Instituto Nacional de Bellas Artes encarga a Manuel Michel
la realizacién de un programa de televisién cultural titulado La Hora de Bellas Artes, en la cual
panticipa buena parte de la nueva generacion, entre ellos una joven debutante, Bertha Navarro,
y Felipe Cazals, recién llegado del IDHEC de Paris, que seria uno de los directores mds
apoyados posteriormente.

Por otra parte y desde el cine industrial debutaba “el mis joven de los directores
mexicanos”, Arturo Ripstein, quien en 1965, a los 21, filmaba Tiempo de Morir, un cuento de
Garcia Mirquez. Ripstein, al igual que los hijos de Rail de Anda, de René Cardona y de
Gregorio Wallerstein, “hereda” el oficio de director o productor de sus padres.

En el caso de Wallerstein y de Ripstein su actitud frente al cine difiere radicalmente de la de
sus padres: les interesa fundamentaimente la calidad de la obra, rodedndose de escritores y
técnicos preparados para dirigir y patrocinar un cine mds ambicioso. Un ejemplo de ello es
Tiempo de morir.

Paralel a los movimientos, siempre marginales, por recuperar el sentido mds creativo
y reflexivo, contracultural, del cine, la industria comercial destinada al especticulo se afianzaba,
también en el cine, pero sobre todo en la televisién. A partir de los sesentas la industria
televisiva ird sustituyendo a la cinematogréfica.
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" El cuadro de o que denominaremos el espititu de la époczi_de“l.;l década de los sesenta
quedaria incompleto si no sefaliramos otro elemento de gran importancia que impacta la vida
politica y cultural mundial: la revolucién cubana y el horizonte tedrico prictico que ella
despierta. '

En México se genera el Movimiento de Liberacion Nacional, MLN, que aglutina a
intelectuales de centro izquierda que propugnan por el apoyo a Cuba y por una
democratizacién de nuestro pais. EI MLN se hace cargo de las anteriores Iuchas de los
ferrocarrileros (1958) y de los médicos (1966).

La politizacién se amplia de los limites sindicales o gremiales a los generacionales. Los
sesentas a nivel mundial son afios donde el contenido de la politica se va desplazando hacia el
cuestionamiento de la esfera cultural y la esfera privada. Consignas como “la imaginacién al
poder” y “lo personal es politico” muestran un movimiento mds ampliamente critico que en
mayor o menor medida se hacia cargo también de los déficits del socialismo “realmente
existente”, Cambiar la vida era un proyecto que se complejizaba a la vez que exigia un presente
inmediato. Es la década del ascenso del movimiento hippie y del movimiento feminista. El
marxismo se ve actualizado por estos movimientos que van enriqueciendo Ia nocién de

revolucién y de sujeto revolucionario.

En México el movimiento de 1968 incorpora a las generaciones jovenes a la lucha contra la
intolerancia de un régimen politico demagdgico, autoritario y represivo. Como respuesta a la
brutal represién del movimiento, éste aparecerd mds adelante bajo formas radicalizadas, como
1a lucha armada.

Por otra parte, en muchos paises de América Latina se habia desarrollado el cine de
denuncia. Es la época del “cinema novo” brasilefio con Glauber Rocha, Nelson Pereira dos
Santos y Ruy Guerra a la cabeza; lo que se ilamé la nueva ola argentina, con David Kohon,
Lautaro Murda, y Leonardo Favio; en Bolivia, aun con poco desarrollo cinematogrifico,
aparecen cineastas como Jorge Sanjinés.

Este cine nunca conforma una alternativa al cine comercial local pero elabora una propuesta
y una actitud distintas: la figura del cineasta comprometido y una nueva manera de retratar y
hablar de América Latina.

Es el momento de América Latina, Su imagen se percibe en el continente y sobre todo en el
extranjero con nuevas connotaciones que muestran los resultados desesperantes del
colonialismo: el exterminio, la pobreza, la represién. Podemos afirmar que Europa descubre
América Latina a través de esta cinematografia que crea una imagen de ella muy comprometida
con el momento de radicalizacién de la critica anticapitalista y francamente socialista que se
vive a nivel mundial.
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La hora de los hornos del argentino Solanas; Sangre de Cdndor, del boliviano Sanjinés y £/
: Chacal de Nahuelioro, del chileno Littin, son obras que muestran en distintos aspectos esta
realldad latinoamericana. No se habia hecho cine latinoamericano asf.

Estas peliculas combinan [a buena realizacién visual con el andlisis sociopolitico. La
cinematografia cubana lanza la propuesta de “un cine imperfecto”, el cine de liberacién o del
tercér mundo, el cine que moviliza, muestra los procesos subyacentes en una realidad de
poﬁreza y subdesarrollo, denuncia a los explotadores y a los represores.

Se trata de un cine que desde la denuncia destruye el circulo entre mercantilizacién de la
produccién y estrechez receptiva del piblico, circulo armado y copado por una industria
cultural cada vez mds afianzada y protegida por las politicas piblicas.

"Este cine experimenta otras vias de produccidon, mis colectivas y vinculadas a las
necesidades populares, a la vez que va elaborando circuitos de distribucién no comerciales. Se
crean circuitos cc ionales marginales que promueven la discusién del piblico popular.

En Meéxico los cineclubes universitarios son los primeros en cumplir esta tarea comunicacional,
ya que son los tinicos libres de censura; sélo ahf se exhibid, por ejemplo, La hora de los hornos.
" El CUEC se inserta en este movimiento. Sus antecedentes son las cdtedras que organiza en
1960 Manuel Gonzilez Casanova y que titula “Cincuenta lecciones de cine”, primer intento en
la UNAM por sistematizar la ensefianza cinematografica; le siguen en 1962 las “Lecciones de
andlisis cinematogrdfico” y en 1963 se abre €] CUEC con Gonzilez Casanova como director.

Entre los primeros maestros del CUEC estin Emilio Garcia Riera, la editora Gloria
Shoeman, Walter Reuter en fotografia, José Revueltas en guidn. La primera generaci6n la
compone entre otros Rail Kamffer, Esther Morales **, Jorge Fons, Lupina Mendoza. Se
integran directores como Paul Leduc y Rafael Castanedo que habfan estudiado cine en el
IDHEC francés.

Marcela Fernindez Violante (México, 1941) serd la primera directora egresada de esta
escuela. Pertenece a la segunda generacién del CUEC, 1964-1968.

Siendo estudiante presenta Azul (directora y guionista); es un cortometraje ficcién 16 mm de
20 min. que gana la Diosa de Plata de Pecime al cortometraje experimental en 1967, El jurado
de Pecime contaba con personalidades como Carlos Monsivdis, Emilio Garcia Riera y Francisco
Pifia.

Marcela filma en 1971 Frida Kahlo, cortometraje por el cual obtiene el Ariel de Plata y la
Diosa de Plata al mejor corto documental en 1972, y varios reconocimientos internacionales.
En 1968 realiza su primer largometraje, Gayosso da descuentos, que queda inconcluso; y en
1975 De todos modos Juan te llamas; en 1976, Cananea, con fotografia de Gabriel Figueroa,

* Esther Morales, México 1938, cs dircetora de la primera produccion del CUEC, Pulqueria La Rosita, 1964-
1968, asistida por Jorge Fons,
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“en 1979 Misierio, sobre la obra de Vicente Lefiero “Estudio Q"; esta pelicula gana 8 de los 12
arieles de la academia en ese afio; en 1980, filma En el pais de los pies ligeros. ’

) ‘De '1978°a 1982 es la secretaria técnica del CUEC ademds de ser maestra de realizacion y
guidn, y en 1985 es nombrada directora de la escuela. En 1986 filma Nocturro amor que te
‘vas. En 1991 filma Golpe de suerte. '

Con seis largometrajes realizados, Marcela es con mucho la mujer cineasta que mds ha
filmado en México. Ella, junto con otros directores egresados del CUEC, como Jaime
Humberto Hermosillo, Jorge Fons y Alberto Bojérquez, es de los primeros realizadores de las
escuelas aceptados por el Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematogrifica (STPC)
para dirigir dentro de la “gran industria™.

La incorporacién de Marcela Fernindez Violante al cine industrial en 1975 con De todos
modos Juan te llamas 1a convierte, junto con Matilde Landeta, en realizadora pionera aunque
ambas representan dos momentos de la industria: Matilde logra incorporarse a través de los
mecanismos gremiales, Marcela, junto con algunos pocos directores varones, logra que el
gremio incorpore por primera vez a jos egresados de las escuelas.

Ferniindez Violante plantea que su cine intentaba mostrar que estaba tan bien hecho como
el de un director, que las escuelas si ensefiaban a dirigir y que una mujer era igualmente capaz
que un varén. Realiza muchas veces un cine “por encargo”, “las peliculas que no queria dirigir
nadie” logrando buenos resultados. En 1979 con los ocho arieles que se lleva Misterio queda
demostrado.

Y sin embargo, no encontramos en su produccién una especial preocupacion por retratar el
mundo femenino. El de Marcela es un cine que nos ofrece una visién mds neutral, tal vez
porque ella no elabora las historias. No encontramos propiamente un punto de vista femenino.
La pelicula que mds nos acerca a una problemdtica femenina es Nocrurno amor que te vas
(1986), donde retrata con crudeza la vida de una empleada doméstica, con una madre
alcohodlica, cuyo marido que es taxista desaparece una noche.

El desempeiio de Ferndndez Violante en el cine industrial asi como su posterior direccién
del CUEC nos muestra efectivamente que las posibilidades de la mujer en el medio se han
ampliado y que las condiciones culturales estdn transformdndose.

IL.4 Del feminismo al cine de mujer

El régimen de Echeverria profundiza la estatizaci6n de la industria filmica e intenta dar cuerpo a
un, proyecto de cine mexicano regido desde el estado. El aparato produclivo cinematogrifico
estatal se ha ampliado, el Banco Cinematogrifico funciona con tres empresas: Conacine,
Conacite 1 y Conacite II, que al final del sexenio producen la mayor parte de la filmografia
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_nacional. Para 1976, ¢l cine de la iniciativa privada es minoritario y el regulador principal de la
“produccion cinematogrifica es el Banco®

El Centro de Capacitacién Cinematogrifica, CCC, es la segunda escuela de cine en México,
‘Es fundado por Gobernacién en septiembre de 1975. Luis Bufiuel es su presidente honorario, y
el director es Carlos Velo, El CCC tenfa como intencién originaria formar técnicos y
profesionales del cine en un tiempo menor que el CUEC, que se planteaba como una carrera
universitaria de cinco afios.

El CUEC ya llevaba 12 afios funcionando. Inmerso desde la perspectiva universitaria en la
vida nacional, habfa generado un movimiento de cine independiente y critico importante.
Empezando por El Grito (Ldpez Aretche, 1970), documental sobre el movimiento del 68 que
fue filmado pricticamente por todos los que en 1968 eran alumnos del CUEC, se desarrolla un
cine testimonio contrario al pais ficcidn de la demagogia del di > guber |. Obras
como Etnocidio, notas sobre el Mezquital, de Paul Leduc (1976), Jornaleros, de Ignacio
Maldonado (1977), y Santa Gertrudis, la primera pregunta sobre la felicidad, de Gilles
Groulx (1976-1978), son un claro ejemplo de este cine'®

Los marginados son llevados a {a pantalla. Imponta filmar a los obreros, a los indigenas, a los
trabajadores y a las mujeres de clases populares.

Se forman colectivos que usan el cine para comunicar las luchas obrero populares. El Taller
de cine Octubre en el CUEC (Trinidad Langarica y Armando Lazo), la Cooperativa de Cine
Marginal, fuera de la academia. El cine universitario va generando un cine de denuncia, como la.
pelicula de Alberto Cortés y Alejandra Istas, La indignidad y la intolerancia serdn derrotadas,
1980, sobre la huelga del STUNAM de 1977, Mujer, ast es la vida, del Taller de Cine Octubre,
1975-1980, sobre la opresién de la mujer mexicana, Los desaparecidos pollticos, ;Los
encontraremos!, de Salvador Diaz Sdnchez, 1982, la trilogia de Carlos Mendoza y Catlos Cruz:
Chapopote, hisioria del petréleo, derrochie y mugre, 1980, Chahuistle, 1981, contra el Sistema
Alimentario Mexicano, y Charrotitldn, 1982, critica de los charros.

“ Podemos encontrar aqui ¢l origen de la discycpancia entre Jorge Ayaia Blanco y Emilio Garcia Riera, en

relacién a Ja cvaluacién positiva o no del régimen de E Tia en materia ci grifica; mi que para
Garciz Ricra cl apoyo estatal da como resultado una seric de peliculas mlcrcsanlcs y de muy buena calidad,
promovicendo el buen cinc mexicano, para Ayala Blanco el i 3 de b izacién, de
amiguismo, de promover el cine de ciertos d. , y aunque en i ¢l prodi sca bueno, ¢l pnnmpm

opemlivo se encucntra viciado. Ayala plantea gue ¢l proyecto de Echeverria cs anacrénica desde su origen, ya
que intenta revivir la “epoca de ore” cuando cl cine va ya por otros caminos, ha tomado las callcs, utiliza Jas

técnicas vltra ligeras yen dm.cto surge el cine independi y el cine universitario o de las I lif
los talleres cn provi sc trata también de una pohllca teaccionaria en relacion a este tipo dc
cine. Incluso la creacién dcl CCC sc pucde Ieerdentro de esta perspectiva, como la idad de contar con otra

cscucla no universitaria, s decir, no neccsariamente pollhzada, ni de !a indusiria privada, para formar
profesionales cn cine.

* Las tres producciones se hacen bajo cl convenio de Cine Difusién de la SEP con la National Film Board de
Canadi, razén por la cuil, como bien sciala Ayala, escapan a la censura.
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"La Coopérativa de Cine Marginal es una experiencia muy interesante. Surge del concurso de
cine en super ocho que se realiza en 1971 convocado entre otros por el cine club de la facultad
de Economia, El formato super ocho fue al cine de la época lo que hoy es el video. Facilitaba Ia
filmacién haciéndola enteramente personal. En ese concurso participaron entre otros Gabriel
Retes, Eduardo Cérmsco, Paco Ignacio Taibo I, Odile Herrensmith, Enrique Escalona, se
exponen ‘pelfculas de ficcion, muchos testimonios sobre Avindaro, pero sobre todo mucho
material sobre el movimiento y la marcha reprimida el 10 de junio.

Algunos participantes organizan la Cooperativa de Cine Marginal que pretende formar una
red de distibucién y exhibicion de los filmes que se presentaron al concurso, pero también una
cooperativa de produccién de un cine del y para el pueblo. Algunos de los integrantes se
encontraban vinculados a la publicacion de tendencia maoista La Causa del Pueblo, y otros a la
Liga Espartaco.

Otro elemento aglutinador y movilizador de ese proyecto fue el auge de la insurgencia
‘popular. Los sindicatos obreros, con la Tendencia Democritica a la cabeza (Rafael Galvin y el
Sindicato de Trabajadores Electricistas de 1a Repablica Mexicana, STERM), la reactivacion del
movimiento ferrocarrilero y salida de Vallejo de Ia cdrcel y la movilizacién del Sindicato de
Obreros Libres, SOL, y del Frente Auténtico del Trabajo, FAT, el movimiento magisterial y el
movimiento campesinista desarroflaron durante los setenta una lucha dlgida. Este Gitimo ya
empezaba a organizarse en guerrilla.

El cine respondia y se integraba a las movilizaciones. Los trabajos de la Cooperativa fueron
desde una serie de Comunicados de la indulgencia obrera, que eran bdsicamente sobre el
movimiento de la Tendencia Democritica, hasta experimentos como Panaderos, pelicula sobre
una huelga de panaderos, escrita y actuada por ellos.

El incremento de la participacion de las mujeres en el cine esclavizado es evidente, y
corresponde al fendmeno mis general de ampliacién de su participacion social y politica. Si en
los sesentas son contadas las mujeres que han ingresado al CUEC, en los setentas, el niimero
asciende a 24 y en los ochentas es de 80. En el CCC ocurre un fenémeno similar, En 1987 el
ingreso es mayoritariamente femenino.
~ Esenel contexto de movilizacién y militancia de mediados de los afios setenta donde aflora
un cine declaradamente feminista® . También es el momento de expansién de un vigoroso y
radicalizado movimiento feminista en Europa, Estados Unidos y América Latina.

* Ayala Blanco, 1986, fija cl n:surgnmcnlo del feminismo en México con la aparicién de un ensayo-rep
de Martha Acevedo titulado “Nuestro suciio estd en escarpado lugar -Crénica de un Miércoles Santo entre Jas

j (Women's Liberation, San Francisco)”, en el suf cultural dc Smmpre!, 30-1X-70. Lo cierto cs
quc a lo Jargo dc la dccada prohfcmn los grupos: Coalisién de Muji Colectivo La Revuelta,
Colectivo de Lucha Fi i i de Liberacidn de fa Mujer, Gmpo [_1mbda de Lesbianas, entre

muchos ofros.
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El movimiento feminista en México crecié rapidamente. Las Mujeres en Accién Solidaria
(MAS) generaron una serie de actividades politicas a la par que una discusidn te<ica
génemlmenté despreciada por los partidos de izquierda quienes, a excepcidn de los ¢ “08
trotskistas, consideraban al feminismo un fenémeno pequefio burgués. Un tanto aparte  las
politicas de izquierda —sectarizadas entre las sectas— las feministas generan su propi: .6n
politica y militante: se organizan en grupos de estudio, de apoyo y de accién poli  ; se
plantean la educacién y el apoyo a la mujer obrera y popular, la informacién sexual ¥ :ucha
por la despenalizacién del aborto, las exigencias politicas de igualdad econémica  rial e
igualdad de oportunidades en el trabajo, la critica de la mujer como objeto sex: i, de la
sociedad consumista y el papel de Ia mujer en ella, etc.

" En 1978 se edita la primera revista feminista, Fem, por el grupo Nueva Cultura Feminista.
Se trata de una explosién sexual-generacional tedrica y prictica, participe del fmpetu de un
movimiento que pretendia cambiarlo todo, cambiar la vida,

El Colectivo Cine-Mujer es el primero y tnico en su género. Como lo afirmard afios después
una de sus integrantes, Angeles Necoechea, hacer cine era a la vez que una prdctica, un motivo
de reflexion sistemdtica sobre los motivos y las formas de la opresién femenina.

"' El Colectivo lo componen estudiantes de la séptima y octava generacién del CUEC
basicamente, y se organiza principalmente en torno a dos mujeres: Rosa Martha Ferndndez,
psicélbga que ingresa al CUEC en 1974 Y Beatriz Mira, brasilefia, que ingresa al CUEC en
1973.

El grupo se va constituyendo en torno a la realizacién de proyectos colectivos, El primer
resultado es la peiicula de Rosa Martha Fernandez, Cosas de Mujeres, ficcidn, 50 min, 1975-
1978, donde se aborda el tema del aborto; es nominada al ariel por cortometraje ficcién de
1978. En 1979 aborda el tema de la violacién en Rompiendo el silencio, documental, 42 min.

Por su parte, Beatriz Mira habia dirigido Vicios en la Cocina, documental, 40 min., 1977,
ganadora del Ariel al cine documental de 1978. El documental “se opone a la ideologfa que
establece como unica meta de la mujer el matrimonio, y a conformarlas con su doble roi
trabajadoras domésticas y objeto sexual” segin dice la realizadora.

En 1979 el Colectivo produce ;Y si eres mujer? de Guadalupe Sinchez, corto de
animacién de 7 min. sobre el bombardeo publicitario consumista de que son victimas las
mujeres para agradar al hombre.

En 1981 Beatriz Mira produce de manera independiente y dirige el mediometraje Es prin.:ra
vez, sobre un encuentro feminista nacional realizado en Taxco.

El Colectivo se planteaba la denuncia de la opresion femenina en la sociedad capitalista,
Abordaba los temas hasta entonces prohibidos u oscurecidos por una opinién piblica sometida
a una moralidad mojigata. Iba en contra de la actitud dominante que culpabilizaba el placer
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femenino,‘ aceptaba la expropiacién del cuerpo de la mujer por la ley y por la iglesia asi como la
actitud comin frente a la violacién de que toda mujer violada es culpable o por lo menos
sospechosa.
Al grupo se integran antropdlogas, socilogas y psicilogas que participan en las discusiones
y la investigacién.
Entre sus integrantes podemos mencionar a Angeles Necoechea, realizadora, actriz y
productora, activa promotora de Zafra, A.C., distribuidora alternativa. Dirige Vida de Angel,

1981, sobre trabajo doméstico.
Guadal Sidnchez, disefiadora grifica, realizadora de los cortos de animacién Mentirosa,

y ¢Y si eres mujer?, 1979,

Sonia Fritz, editora y productora, directora de Mujeres Yalaltecas, y del documental para el
Instituto Nacional Indigenista Bandas, vidas y otros sones, que gano el ariel de 1986.

Ellen Camus, directora de Gor 1o push en la escuela de cine de Harvard.

Laura Rosetti, directora de Vamos al cine ..te lo disparo, 1983; Circunstancias, 1983,
Don Tato y sus dos milagros, 1985, Si no puedes sobrevivir, rocanrolea, 1986.

.. Sibille Hayem, sonidista, Amalia Attolini, antropéloga, la socidloga Pilar Calve, Ana
Victoria Jiménez y Ménica Mae.

Marfa Eugenia Tamés y Maria del Carmen de Lara son estudiantes del CUEC que entran
en contacto con el Colectivo en 1981, época en la que realizaban No es por gusto, sobre la
prostitucién en el centro de la ciudad de México.

Sobre el clima de esos afios, nos refiere Mari Carmen de Lara ¥’

Al entrar yo al CUEC, Rosa Martha terminaba Cosas de Mujeres; en ese
entonces los cineastas no estaban tan interesados como ahora en la industria;
estaba mucho mis fuerte el cine independiente y habia canales de distribucidn
interesantes, y ademds estaba la prohibicion de la industria al ingreso a ella,
por medio del sindicato.Tenfas que pasar por muchos escalafones,
dependiendo del drea técnica, por ejemplo las scripts, se tardaron mucho en
ingresar. La relacién con el cine industrial viene tal vez méds del CCC que del
CUEC. En esa época el cine independiente era algo mucho mds estructurado.

Ya habia pasado el momento mis fuerte del Taller de cine Octubre, pero
todavia seguia la época de las asambleas. Manuel Gonzdlez Casanova era
director, después estuvo Pepe Robirosa.

El colectivo se formé a partir de proyectos...todos los primeros proyectos
se relacionaban a través del feminismo, por eso habfa chavas de ambas
escuelas. Cosas de mujeres se me hizo muy interesante y si me influyé en el
sentido de empezar a trabajar mds las historias de mujeres,

St

7 Esta cita y todas las subsccuentes de De Lara son de la entrevista sostenida con cila ¢l 21 de julio de 1993,
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El grupo que formaba el Colectivo variaba segiin el proyectd. En ese sentido, el grupo no
mantuvo una discusién sobre formas de registro, es decir, maneras de filmar, sino mis bien se
ocupd de discutir las temiticas y la necesidad del adiestramiento técnico.

. Las mujeres que habian filmado antes en el CUEC habfan sido Esther Morales, que sélo
hizo su pelicula de tesis, Marcela Fernindez que para ese entonces ya estaba haciendo cine
industrial y Breny Cuenca, chilena, que habia realizado una pelicula sobre Centroamérica.
Todas ellas trabajaban con fotégrafos varones (Mario Luna, de la Rosa, Hoffman), No habia
camardgrafas. La necesidad de contar con mujeres adiestradas técnicamente para solventar una
produccién femenina independiente es planteada en algin momento por el Colectivo. Se va
construyendo un equipo femenino que enfrenta integralmente la produccién cinematogrifica e
incluso la distribucién,

Para De Lara el Colectivo tiene dos etapas, la primera que estaba articulada alrededor del
trabajo de Rosa Martha Fernindez, y la segunda, después de que ésta se va a Nicaragua y el
Colectivo continua en torno al proyecto de Beatriz Mita, Es primera vez, que se trata del
registro de un encuentro feminista popular, de colonas y campesinas.

Esta etapa estd marcada no sélo por las peliculas que se realizan sino por un gran activismo.
Se organizaban debates en las distintas escuelas donde se proyectaban las peliculas, por
ejemplo, en los CCH, en Chapingo, las UAMs, las facultades y escuelas de 1a UNAM, provincia,
donde la mayoria del piblico era masculino. Y en esos foros se discutia sobre la prostitucion, el
trabajo doméstico, la explotacién de ia mujer, abriéndose una mirada distinta a esas realidades.

Estos ciclos eran organizados a través de Zafra, distribuidora independiente, o a través de la
UNAM.

.. Por otra parte se daban los primeros trabajos feministas en las colonias, por ejemplo, en San
Miguel Teotongo.

El Colectivo se vincula internacionalmente con los movimientos cinematogrificos feministas.
En 1981 se realiza el Primero Encuentro Mundial de Cine y Video Feminista en Holanda. Las
distribuidoras compraron material. Era el “boom” del cine feminista.

Bordando la frontera es la iltima realizacién del Colectivo. Es un documental sobre las
maquiladoras en Ciudad Juirez, bajo la direccién de Angeles Necoechea, produccién de Beatriz
Mira, Maria Eugenia Tamés como asistente de direccién y Mari Carmen de Lara, asistente de
produccion.

Es o ditimo...hubo una decisién de desintegrar el Colectivo, Sonia se fue a
Puerto Rico y Beatriz y Angeles no se entendieron. En 1985 se filma
Costureras, pero ya no como colectivo, ya nadie retoma el proyecto...No
habia un proyecto a largo plazo, era el decenio de la mujer, habia muchas
posibilidades de financiamiento y eso aglutinaba al colectivo...no un proyecto
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."de crear una difusién, etc. Por ejemplo, en las europeas habfa un proceso muy
similar, el cine alemin en esa época con Helga Redemester y Margaret Von
Trotta, platicaban que eso las diluyd después...aunque posteriormente se
reintegraron...crearon una distribuidora, las holandesas también.. De Lara

Las pehculas del Colectivo cuentan con el mérito innegable de hablar sobre temas que hasta

esos’ anos no se tocaban, como el aborto y el abuso sexual, y poner a la orden del dia muchos
ot;os que empezaban a ser el arranque de una toma de conciencia colectiva, como la reflexién
sobre el trabajo doméstico, la condicién de la mujer-objeto, la relacién de la mujer con la
sexualidad, el hecho de “ser mujer” entre las clases oprimidas.

_ El Colectivo era un grupo vinculado fuertemente al desarrollo del feminismo militante que
como tal tuvo su climax y no volvié a impactar de la misma manera a la cinematografia
mexicana. No volvemos a encontrar un proyecto colectivo feminista de intervencion en la
cinematografia, mientras que si lo encontramos por ejemplo como proyecto editorial. La
participacién de la mujer en el cine se orienta de manera diferente.

Por otra parte, el cine feminista era también parte del cine independiente y este fue un
esquema de produccidn cinematogrifica que se agot6. El movimiento de cine feminista se dio
sélo en el cine independiente, fuera de la industria. Los nicleos promotores de este cine eran
los cineclubes, los canales de difusién independientes como Zafra y la UNAM en tanto gran
aglutinador cultural y politico, espacios todos que se van reduciendo hasta cancelarse en la
década de los ochenta.

_El movimiento de cine independiente no llega a concretizarse tampoco en una distribuidora
independiente. El documental como género es abandonado asi como los grandes temas de la
época. Se trata del fin de un cine que intenta alterar el circuito produccién-distribucién
dominante:

...y dificilmente queda un proyector de 16 mm en algén lado, todo es 35...Los
cineastas como gremio no hemos logrado una organizacién que pueda pesar
en el curso de la cinematografia nacional... De Lara.

El Colectivo Cine Mujer dependié en parte del “boom” internacional del cine feminista que
facilité los financiamientos durante una época y no logré establecerse como un proyecto mis a
largo plazo, generando fuentes de financiamiento propias.

Pero. también sucumbié a causa del desplazamiento discursivo que realiza el. propio
feminismo y también en el cine de denuncia, en el 1lamado “nuevo cme” que pasa de los
problemas colectivos a Ios de la incomunicacidn :

Las peliculas producldas mis recientemente no son como las que nacieron en
los primeros afios del movimiento feminista, necesitadas y obligadas de hablar
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de los temas bisicos en discusion en aquel tiempo, y con la presién de hacerlo
en aras de ser “buenas militantes” y no tan buenas cineastas. Ahora
entendemos que la mejor militancia es hacer buen cine, Angeles Necoechea,
Flssor e 19874

Su produccién ha sido evaluada muy negativamente por parte importante de la critica
éinehatoglﬁﬁcn“’ Con todas las limitaciones que encontremos a los productos filmicos del
Colecuvo Cine-Mujer, es importante ubicar su accién dentro de la intencién de dar al cine otro
sentido: otra distribucicn —escuelas, hospitales, colonias obreras, fibricas—, otra receptividad.

Ademds de plantearse como un cine militante, contrainformativo, propagandizador, florecia
también la intencionalidad de crear un cine popular y de lo popular, que reflejara las
condiciones de las mayorias pero que también incidiera en la transformacién de éstas. Intencion
comprometida desde la politica, y no desde el arte o Ia estética, en la desestructuracién de la
funcién monolitica y dominante del cine en el capitalismo, de su caricter de especticulo para el
entretenimiento, encerrado en el circuito comercial y en el canal de las estrellas. La industria del
cine mexicano mostraba cada vez mis su incapacidad para hacer un cine de calidad, y la
proliferacién del cine comercial y ¢n serie inundaba ya los circuitos de exhibicion.

Para Ayala Blancoe, uno de los pocos criticos que ha seguido el cine de mujeres en México,
hana contemporineamente en el CUEC otro camino para el cine feminista en peliculas como las
de Lillian Liberman, Espontdnea Belleza, 1980, Lugares C , 1983 yA er, 1984, y
de Mari Carmen de Lara E/ cristal con que se mira, 1984, Biisquedas que planteaban que:

o La solucién de un cine en femenino nunca podria hallarse en un cine a prior
feminista y de beligerancia siempre mellada, sino en un cine personal,
involucrado y distante a un tiempo... *

Los procesos liberalizadores y concientizadores de los afios sesenta y setenta habfan
arraigado en la cultura mexicana. El cine feminista, incluso como extremo, ayudaba a impulsar
una transformacién en la estructura industrial del cine nacional: mds mujeres técnicas, mds
directoras, mds espacio, mis seguridad en la visién propia.

Algunas peliculas hechas por varones como Naufragio de Jaime Humberto Hermosillo o E!
lugar sin limites de Arturo Ripstein contribuyen al cuestionamiento de los roles genéricos

* Citada por Jorge Ayala Blanco cn La mujer en los medios audiovisuales, Mcmorias del VIH Festival
Internacional def Nuevo Cine Latinoamericano, Cuadernos de Cmc N. 32, UNAM, 1987

** Ayala Blanco en su cscrito “El parto de los montes feministas”, en Jntol ia n, 2, publicad bién cn La
Condicidn del Cine Mexicano. o

s Op cit. p. 460. Ayala Blanco es cl dnico critice de cine en México que sc toma la pmduccxon femenina en
serio. Podemos estar en desacuerdo con sus juicios, y tal vez sobre todo en cémo los cnuncla pero no hay otro
seguimicnto sistemitico del cine de mujer en nucstro pais.
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solidificados en nuestro cine, en patticular el de la masculinidad, pero son muy pocas las
peliculas producidas industrial que _ repr una real preocupacién por el
cuestionamiento de roles o de género. Y siempre lo mds valioso brotard de los mérgenes

independientes y alternativos.

Las condiciones de la produccién cinematogrifica para la década de {os ochenta son otras.
Se inicia el desmantelamiento de] dispositivo estatal que el sexenio anterior construy6 con tanto
empefio, La incursion de Televisa en el terreno filmico es simultinea al reflujo de la
intervencién estatal. Entre 1978 y 1981 se crean Televicine y Videocine. Su propuesta
cinematogréfica no sélo no difiere de la televisiva sino que mis bien forma una cadena de
refuerzo de una industria cultural:

El cine dentro de este esquema es €] Gltimo eslabdn de una cadena que enlaza
industria discogrifica, radio y televisién...La consolidacién de la empresa a
manos de Femando de Fuentes hijo aprovechd la avalancha de ficheras vy
burdeles y 1a progresiva degradacion de la calidad formal del trabajo narrativo
de la industria comercial asi como la incapacidad o interés estatal para volver
a ofrecer un proyecto generacional® .

‘En 1982, en una charla promovida por la revista E{ Buscdn a rafz del incendio de [a Cineteca
Nacional, Monsivéis, Ayala Blanco, Gustavo Garcfa, Emilio Garcia Riera y Jaime Avilés
reflexionaban sobre “el incendio cotidiano que destruye las posibilidades que tiene el cine
nacional de convertirse en una industria imaginativa, eficaz y que respete al espectador”.

En Ja primera mitad de los ochenta encontramos dirigiendo a Marcela Fernidndez Violante en
una produccién estatal, y a la actriz Isela Vega debutando como directora, ademds de
argumentista, productora y actriz principal junto con La tigresa, Irma Serrano, en Las amantes
del serior de la noche, 1984,

Maria Elena Velazco, La India Maria, famosa ya por las peliculas de arraigo popular
dirigidas por el puertorriquefio Fernando Cortés o por Rogelio A. Gonzilez, empieza a diligif
ademds de producir y actuar en 1983 con E! Coyote Emplumado, después Ni Chana ni Juana,
1984 y Ni de aqut ni de alld.

En 1984, promovido por el Instituto Nacional Indigenista a partir de un proyecto propuesto
por el realizador Luis Lupone se da un experimento singular: de la idea inicial de ilevar un taller
de cine a comunidades indigenas se concreta un taller de un mes a las artesanas textiles de la
comunidad huave de San Mateo del Mar, Oaxaca. La eleccion se basa en que era una
comunidad ya organizada en una cooperativa de artesanas y porque su trabajo en los textiles

' Gerardo Salcedo Romiero, “El cine segiin televisa, ¢l elerno retomo de la pantalla chica” en La Cultura en
México n,1303, 26 dec marzo de 1987,
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era como pequefias fotografias que narraban algo, lo cual permitfa suponer una cierta facilidad
para la imagen y la sintesis.

El taller consistié en la exhibicidn y discusidn de todo tipo de peliculas, ejercicios con una
cdmara polaroid contando una historia en doce fotos para después sintetizarla en menos. El uso
de la cdmara y la elaboracién de la historia,

Siete mujeres iniciaron el tailer. Sus edades iba de los 19 a los 72 afios. Finalizaron seis
debido a que a una ya no la dejé su marido: Juana Canseco, Justina Escandén, Guadalupe
Escandén, Timotea Michelina, Elvira Palafox y Tedfila Patafox. Cuatro eran bilingties.

Los “monitores” fueron Luis Lupone, Alberto Becerril, Cecile Lavercin y Maria Eugenia
Tamés. El taller de edicién se realiza en México, viniendo las responsables de los proyectos y es
impartido por Arjanne Laan.

El resultado fueron tres peliculas de las cudles sélo se conoce una: La vida de una familia
Tkoods de Teéfila Palafox, 22 min, super 8 mm después ampliado a 16 mm. Las otras dos son
Cuéntame un cuento Mombida de Elvira Palafox, 20 min., y Una boda antigua, de Elvira
‘Palafox y Guadalupe Escanddn, 12 min. Sobre la experiencia Luis Lupone filmé un
cortometraje titulado Tejiendo mar y viento.

La narrativa es ficcidén-reconstruccién documental a partir de historias autobiogrificas, sin
que esto fuese una indicacién del taller, y el resultado formal es muy interesante ya que se trata
de una cdmara que nunca usa tripié y que logra una gran movilidad y acercamiento corpdreo.

La comunidad organizé una red de distribucién entre otras comunidades indigenas. La
pelicula de Tedfila Palafox ha recorrido el mundo y ha ganado una serie de premios en muestras
y festivales de cortometrtaje.

El proyecto se interrumpi6 bruscamente, retomado después bajo la idea de talleres de video.
Tedfila ha continuado su trabajo en cine y actualmente tiene un taller de edicién en San Mateo
del Mar. Sus peliculas contindan narrando la historia de su comunidad, desde un principio este
fue el objetivo que elias encuentran en el cine: contar quiénes son y adénde van, hacer una
geografia de su comunidad. En este sentido, Tedfila no se considera a si misma “cineasta”.

En 1986 se exhibe la muestra de cine de mujer “Cocina de Imigenes” organizada por
Angeles Necoechea a través de Zafra y con un financiamiento de la Fundacién Ford y varias
instituciones como la Cineteca y ¢l IMSS. Algo confirma el evento, y es que el “dnimo del
feminismo” ha variado, por lo menos para las mujeres que hacen cine. La muestra reiine ya
trabajos de otro tipo, donde se van mostrando otras preocupaciones sobre el “ser femenino”, El
discurso feminista se transforma, adquiere pluralidad, inicia un cuestionamiento cultural mis
ampiio.
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Las mujeres en el cine se planteaban otra manera de narar las cosas, mds cercana a lo
personal, mds alejada de la politica, focalizando lo politico sélo a partir de lo personal®?,

Los trabajos escolares de Adriana Contreras y Dorotea Guerra, generacién 1976, Lillian
Liberman, Maria del Carmen de Lara, Maria Eugenia Tamés, generacién 1979, Maria
Novare y Rebeca Becerrif, generacidn 1980 y 1981 respectivamente, todas ellas del CUEC y

.en el CCC, Gloria Ribé, 1978, Marisa Sistach, 1980, Busi Cortés, 1981, presentaban otra
manera de abordar una misma obsesion: la mujer y su condicién contempordnea.

Se trata de un punto de vista que accede al feminismo sélo como resultado del retato de ja
experiencia interna. Los mandatos ideolégicos se desvanecen a favor de la exploracién
auténtica regida por [a necesidad de la introspeccién. Son las mujeres las que se interrogan a
ellas mismas, se ven actuar, se muestran. Y a través de elio adquiere tanto fa historia como la
imagen fuerza y realidad, Es el sujeto quien tiene la palabra.

% Ruby Rich, critica de cine noricamericana, plantea que de hecho cf primer “nueva cine” latinoamericano esté
sufriendo esta transformacion, e} cine de los grandes como Solanas, Ruy Guerra, Leduc se ird interesando por
una perspectiva més intimista, f pada no por ¢l i politico sino por lo cotidiano, por ¢jemplo,
de Reed, México Insurgente a Frida (Leduc), de La hara de los hornos a Sur (Sofanas, 1988) y en el caso de
Ruy Guerra de Oz Fuzis a Opera da Malandro,
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TERCERA PARTE

TRES IMAGINARIOS CINEMATICOS
" ANALISIS DE LA OBRA DE BUSI CORTES, MARIA NOVARO Y MARISA SISTACH
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En esta parte haré una lectura de la obra de tres cineastas mexicanas actuales: Busi Cortés,
Marfa Novaro y Marisa Sistach. Tienen en comiin e} pertenecer a la generacién de los afios
cincuenta, ser egresadas de las escuelas de cine y haber realizado mds de un largometraje
comercial. Asi mismo, se ubican explicitamente dentro de un cine no feminista sino “hecho por
mujeres”.

El trabajo se divide en dos grandes apartados. Una primera parte se refiere a las directoras y
su cine a través de la infonmacién obtenida en entrevistas a profundidad y de historia de vida.
Quiénes son, qué se proponen, cémo reflexionan sobre ef cine que hacen, sobre lo que significa

" hacer cine, sobre el cine mexicano y sus dificultades. Cudles son sus temas, sus obsesiones, sus
gustos. Es decir, se interroga al sujeto creador y sus condiciones histdricas.

La segunda parte es her futica, interpreta {a obra, propone una lectura en torno al texto.
Para ello, recurriré al andlisis practicado por la apreciacion cinematogrifica sobre gran parte de
la obra cinematografica de las directoras analizadas, incluyendo sus trabajos escolares, en busca
de elementos que nos puedan ir delineando un “imaginario”: un mundo, un lenguaje, una
manera de ver las cosas, ciertas problematicas clave.

Buscaremos comparativamente su coincidencia o divergencia con el Modelo de
Representacion Institucional en una doble dimensién: la manera de filmar —su coincidencia o
no con el cine comercial—, asi como su relacion con la narrativa del cine mexicano ~—su

relacién con las temdticas, historias, figuras y funciones cldsicas de este cine.

He elegido un cine que se entienda a si mismo como cine de autor a la vez que participe de
las aspiraciones de un cine comercial. Al tiempo que asumen el quehacer cinematogrifico desde
un involucramiento integral, escribiendo o participando activamente en la historia, definiendo
muy claramente el ritmo narrativo y trabajando criticamente sobre la imagen, ninguna de las
directoras seleccionadas se encuentra interesada en desarrollar un movimiento vanguardista o
marginal en términos de contracultura; por el contrario, las tres ubican sus esfuerzos en
recuperar un cine de calidad para el gran publico.

Justamente de ahi e} interés por analizar en qué medida logran su objetivo, por un fado, y si
esto ocurre aiterando y modificando los tradicionales roles de género y de identidad sexual

- propuestos por el “gran” cine mexicano. En otras palabras, en qué medida crean y recrean un
nuevo gusto urbano-popular, y cémo es ese gusto.
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Esta parte del trabajo constituye el niicleo de mi investigacién. En relacién al cine hecho por
mujeres hoy en México ¢s que quisiera retomar elementos de las partes previas, integrando las
formulaciones analiticas y conceptuales expuestas. Me interesa sobre todo analizar la mirada
cinematogrifica que propone este cine para buscar si eila efectivamente crea condiciones de
visibilidad de un sujeto social hasta ahora invisible; si cuestiona o no el locus del placer visual;
si modifica los roles de género y en qué sentido. Si podemos considerar que inciden en la
generacién de practicas que tengan que ver con la modificacion de las identidades de género.

III.1 Acerca de la apreciacién cinematografica
La apreciacién cinematogrifica es un ejercicio eminentemente interpretativo, donde el trabajo

hermenéutico adquiere primer orden, y donde:

A pesar de que los procesos hermenéuticos se realicen sobre objetivaciones
ya dadas, externas a [a persona, €sta, al “leerlas”, las interpreta a su manera,
Es por esto que toda hermenéutica carga con el peso de la subjetividad. En
general, la interpretacién implica una apropiacién de la cosa interpretada que
puede traducirse en un marco generador de précticas. Salles, 1992.

El andlisis de la pelicula es una lectura —entre otras— de un objeto ya dado, pero no fijado,
ya que éste adquiere sentido sélo en el momento de su recepcidn. La interpretacién, ademds, es
al 'mismo tiempo produccién de una cosa diversa al objeto que la inspira. Como afirmé
Aristteles, “decir algo sobre alguna cosa es decir otra cosa”, ya que interpretar es abrit(se) a
los miiltiples significados de la obra, credndolos, es decir, produciéndolos. Por lo demds, toda
interpretacién nos pone ante una subjetividad, aquella que se deja ver en el acto interpretativo,
y que se compone de una densidad histérico-cultural y biogréfica.

El trabajo de anlisis que haremos sobre el producto filmico se mueve en dos planos de la
rep ién u ord ientos de sentido: ’

a) la mimesis o lo que I1 10s 1a construccion de la imagen, el significante, y

b) la diégesis: el significado, la historia, la narracién como tema,

Trabajar sobre el significado del cine conlleva el deseo de rescatar al hecho cinematogrifico
del mero especticulo, darle la vuelta a su condicidn-confinamiento mercantil y volverlo un
espacio para lo humano-libertario. En este sentido, entender y practicar la recepcién como un
acto-activo, generador también de sentido, de(s)constructor de un, en principio, mensaje

univoco para acceder a la multiplicidad de planos significantes del cine, de Ia pelicula.
La experiencia cinemdtica, (Herndndez y Mendiola, 1993) material base para nuestra
indagaci6n, es el mensaje o sentido dltimo de las peliculas para la conciencia humana, abierta a
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' .x‘nﬁlt’iples lecturas e interpretaciones, en tanto “la interpretacién ocurre siempre desde
) 'horizon(es de subjetividad"’, pero también en tanto el objeto, la pelicula, contiene varios hilos o
niveles de interpretacion.
Tanto la mimesis como la diégesis se pueden analizar desde cuatro puntos de vista o lugares:
— literal: lo que se ve y se escucha en la pelicula, lo que discurre en ella, la descripcién del
significante como relato;
— alegérico: temas, géneros, lo que se puede entender, un segundo o tercer sentido, los
juegos seminticos;
— ético: lo que deja ver y dice la pelicula sobre el sentido de la vida (personal, social,
césmico);
— anagégico: todo lo de afuera, el contexto.

Desglosaremos brevemente los elementos basicos para realizar €l anilisis cinematogrifico,
refiriéndonos bésic al texto de Herniindez y Mendiola, 1993:

El PLANO: es la unidad bdsica de la comunicacién cinemdtica. Un corte de pelicula filmada
con significado; resultado final de una “toma” de cdmara. El plano ya implica cierto trabajo de
montaje. Unidad semiGtica completa, cuya duracion es muy variable,

MONTAIJE o EDICION: la relacién que se establece entre las partes de un mismo plano y Ia
relacién de un plano con otros para formar una pelfcula. El montaje interno designa la relacién
de lo que aparece en un mismo plano; el externo la relacién que establecen entre sf los planos

dentro de la pelicula (secuencia).

El montaje interno del PLANO estd configurado, entre otros, por el punto de fuga o la
profundidad de campo, que es la distancia midxima a la vista y sitio desde donde se organiza
el esquema de la perspectiva; el punto de cierre o situncién del ohjetivo de cimara, lugar
desde donde se emplaza la toma, sitio de la cimara. La linea de encuadre es ¢l rectingulo que
marca los limites de-1a imagen que recibe el objetivo de cimara. Espacio donde se articulan la
perspectiva, el punto de fuga y los lados de la pantalla. Puede ser normal, cuando la linea del
horizonte es paralela al lado inferior de la pantalla, inclinada, vertical, de cabeza y cambiante.
Variaci por lacién: horizontal, oblicua, picada o contrapicada; fijeza, cuando la

cdmara no se mueve de su soporte; movimiento de la cdimara: panorimicas, diagonal, carro o
dolly, recorrido o traveling, gria, desde un vehiculo, cimara en mano. La distancia de
encuadre, que puede ser: detalle, (que no deja identificar a Ja persona u objeto), primerisimo
primer plano (parte def rostro), primer plano (un rostro completo), medio plano (de la cintura a
la cabeza), plano americano (de las rodillas a la cabeza), plano general (cuerpo humano
completo, objetos mayores bien encuadrados), plano de dos (de valor diegético, dos actuantes
en pantalla), plano de conjunto (de valor diegético, de tres personas para arriba donde sea
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~ posible diferenciar a los individuos), plano largo (extension que vuelva indefinible la
" individualidad del ser humano, grandes espacios urbanos, paisajes, etc.) E! fuera de ecampo,
todo io que no se incluye en el encuadre pero si por la diégesis y la hermeneusis; campo vacfo,

encuadres de sitios donde pudiera estar un ser humano que no estd, porque acaba de salir,
V pdique todavia no entra, o porque no se le ve en todo el plano. La composicién, relacién al

interior del plano o montaje intemo de sus componentes; foco, velocidad de filmacién,
ook, iales o animaci

escenario, sonido, color y experimentos, trucos,
La SECUENCIA es el agrupamiento intencional de varios planos. Constituye en si el
te es el conjunto de

sintagma, la figura especifica de la comunicacién cinemitica. Técni
planos que se desarrollan con un propésito en una unidad de relato y tiempo. Produce un
mensaje para la mirada haciendo pensar lo visto como unidad de significado. “Produce sintaxis
cinematogrifica”. Es equiparable al “capitulo” en la estructura de la novela, o al “movimiento”
en la composicion musical. En el modelo institucional de representacién cinemdtica
generalmente la secuencia concuerda con el mundo existenciario, pero hay muchas otras
posibilidades de sentido.

La secuencia es el lugar donde se articulan mimesis y diégesis; en el modelo institucional, en

la secuencia predomina la diégesis, la anécdota, de forma que la pase desapercibida
Todo se organiza para que predomine la ilusién.

Un elemento organizacional clave de la secuencia es cmo se continda la accién de un plano
a otro (el “raccord”). Las secuencias se encadenan, en el modelo institucional, segin seis tipos
bdsicos:

Escena: unidad absoluta de accién, tiempo y espacio.

Secuencia en si: narracién compleja porque se desarrolla en varios lugares y tiempos
recurriendo a las elipsis.

Alternativa: donde hay montaje paralelo o alternado, predominando alguno de estos
criterios para organizar la alternancia: “alternativo puro”, donde ella estd dada por la
alternancia diegética; “montaje alternado”, donde la aiternancia estd en la simultaneidad
diegética y el “montaje paralelo”, donde las acciones conjugadas no tienen entre sf ninguna
relacién de denotacidn temporal, y ello abre la puerta a todos los simbolismos: suefios,
recuerdos, alucinaciones, flash back o forward son algunas de sus formas.

Frecuentativa: pone a la vista lo que nunca veremos en la vida real, sucesién apretada de
imdgenes repetitivas.

Descriptiva: en las formas anteriores, la sucesién de imdgenes corresponde siempre a alguna
forma de relacidn temporal en la diégesis; en este tipo de secuencias la sucesién de imdgenes
corresponde sélo a series coexistenciales en términos espaciales.

Plano

o plano una resul en'un solo plano.
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Campo y contracampo: cambio frontal de punto de vista,

_El PUNTO DE VISTA o MIRADA es una marca decisiva de la construccién de la imagen-
relato y de la experiencia cinematica. La cimara es el agente activo del registro, de la creacién
de la realidad cinematografica. Puede haber cuatro tipos de mirada segin el lugar de la cdimara:

Objetiva: mirada ajena al interior del relato, que lo integra desde una mirada préximo-
distante.

Interpelativa: al dirigirse los actores a la edmara, interpelando al espectador,

Subjetiva: cuando la cdmara toma el punto de vista de uno de los actuantes al interior de la
narracion.

Irreal: cuando el punto de vista es imposible para un humano verdadero. Micro y macro,
camara lenta y rdpida, valores mds densos del foco, efectos de luz, etc. ’

En el Modelo Institucional de Representaci6n predominan la cimara subjetiva y la irreal, que
generan identificaciones y proyecciones inconscientes en el espectador, ya que impiden el
distanciamiénto y facilitan el debilitamiento del juicio y el involucramiento en la diégesis.
Promueven una recepcién ilusoria, fantasmatica, que provoca la pérdida del principio de
realidad, intensifican la libido visual. Las posibilidades de emplazamiento simbdlico de la
cimara irreal son infinitas y omnipotentes.

La elaboracién feminista del andlisis cinematogréfico ha focalizado en el punto de vista un
nivel sustancial de diferencia tanto en la realizacién como en la recepcién del cine. Segiin el
sexo y la identidad sexual del espectador, la recepci6n serd cualitativamente distinta. Su tesis es
que las mujeres ceden mis ficilmente a la seduccidn de la mirada cinemdtica, a sus momentos
subjetivos e irreales, volviéndose receptoras cautivas del modelo institucional,

Como aparato ideolégico, el cine determina el cautiverio simbélico de la
conciencia de la mujer y lo femenino en la persona y la sociedad, Herndndez
¥y Mendiola, 1991.

_.pero ello, como hemos visto en el primer capitulo, cuando deviene autoconciencia, hace que
las conciencias femini ren en el cine un lugar ideal de experimentacién y gozo

contracultural, acercando su produccién de manera casi “natural” a una intervencién
vanguardista y desestructurante del Modelo Institucional, por ejemplo, en el uso de la cimara
objetiva y del plano ia como domi del lenguaje cinematogrifico.

Los enlaces y transiciones entre planos y secuencias organizan la estructura formal del
MONTAJE. Encadenan ¢l conjunto total asegurando el flujo de la historia. Estos
procedimientos son: corte ditecto, fundido a negro, fade in, fade out, fundido encadenado

o disolvencia, cortinilla, barride, apertura en iris y cierre en iris. Por el tipo de relacién
diegética que provocan, los enlaces entre planos producen un sistema de ejes de direccién del
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movimiento o dindmica cinematogrifica. Sobre la fijeza de la pantaila debe anicularse una serie
de cddigos del movimiento que vuelva comprensible el sentido del relato. Son dos las
direcciones basicas en el raccord: de continuidad, donde €l plano que sigue continia la accién
narrativa espacio-temporal del plano anterior, de discontinuidad, donde 1a rompe o separa. En
algunos casos las transiciones y enlaces de secuencia se fundan en analogias. Los enlaces y
transiciones generan en si el tiempo cinemiitico.

La DIEGESIS viene de la epopeya, de Ia lirica, de la tragedia, del relato como tal, aplicable a
todas las artes. Estructurando un cuadro bisico de compe de la diégesis en el cine

encontramos:
Personajes o actuantes: realizan, actdan o sufren la trama del relato, aun de la manera mds
pasiva hacen que ocurra la anécdota. Actidan en el nivel de:
a) la comunicacidén:
Narrador/a, quien cuenta, produccién-emisidn, director del sentido formal narrativo,
Narratario/a, a quienes se dirige un narrador. Recepcién-consumo, intérprete del sentido,
hermeneuta,
Interlocutor/a, dialogantes internos.
Interlocutario/a, quienes escuchan dentro del texto a quienes hablan con otros.
b) la narracidn:
protagonistas: actdan de forma personalizada la accién general del relato, desean un objeto,
les ocurren cosas, hacen cosas.
objeto: expresa el deseo del protagonista. Lo que hace que le ocurran las cosas y que las
haga. Psicoanaliticamente manifiesta un rasgo inconsciente de su personalidad.
destinador/a: quienes solicitan al protagonista que alcance el objeto, legitiman su deseo,
destinatario/a: aquel actuante para quien trabajan los protagonistas
ayudante: colabora para que el o los protagonistas realicen su deseo.
oponente o antagonista: colabora oponiéndose a los protagonistas.
de género: expresa a diferencia sexual simbélica: varén, mujer, homosexual, lesbiana.
acciones o actos: hechos, eventos, valores de relato realizados por un sujeto actuante,
Corresponden a los estereotipos de las actividades humanas.
cosas: todas las cosas materiales que se relacionan con los actuantes.
esceparios: lugares geogrificos donde ocurre la accién. Corresponden al mundo
existenciario de las actividades humanas. Son el espacio del cine.

El cine, la pelicula, es esencialmente re-presentacion del mundo. Uso antificial del tiempo,
composicién de signos: nunca mera repeticion de la realidad sino elaboracion simbélica de la
misma, “subjetiva ¢ intersubjetivante”. El cine re-presenta el mundo y nuestras ideas sobre el
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mundo en un tiempo que le es propio, fuera del presente, en el margen del tiempo presente. El
cine es metdfora y metonimia, pone a funcionar una parte como representante del todo; una
cosa por otra, expresando por fragmentos la unidad.

* Nuestro material de trabajo, la pelicula, se caracteriza por esta densidad de significantes, que
conforman al final, el sentido de la pelicula, lo que hemos denominado la experiencia
cinemitica. Lo que nos proponemos hacer al analizar esa experiencia en referencia a tres
directoras es, en primer lugar, de(s)construir el producto filmico, es decir, encontrar sus
mecanismos de representacion formales y narrativos, especificarlos, seguir su desarrollo dentro
de la obra de la autora, su relacién con los deseos u objetivos explicitos de la narradora.

En un segundo momento nos interesa analizar que relacidn tiene esta “mirada™ especifica
con el llamado “cine de mujeres”, es decir, qué tanto o hasta dénde esa especificidad del cine
que analizamos en términos de la representacion en sus dos niveles nos conduce a pensar en un
tipo de cine caracteristico por su pertenencia a un género, qué alternancia tiene ello en relacién
al modelo de representacién cinematogrdfica institucional. Y si ello es asi, cuales son los
contenidos de esa alternancia en términos de la representacién.

Proponemos un anilisis socioldgico que descanse no s6lo en el “contenido” o mensaje de la
obra entendido como diégesis: roles, estereotipos, arquetipos, mitos; sino que enfrente también
como material de andlisis la construccién de la imagen filmica, el andlisis cinemético en sf
buscando sus contenidos socioculturales. _

Nos interesa, pues, la mirada total presente en el cine de estas mujeres: cudl es la historia,
cuil es la concepcién del mundo implicita en ella, cdmo son representados los sexos, qué
funcién desempeiian en la narrativa, a qué tipo de ordenamiento psico-social y cuitural nos dan
acceso, qué problemidticas son las dominantes, dénde hay continuidades o rupturas con el
anterior discurso cinematogrifico y qué significado le damos a esto, y también como ven a
través de la cimara, cudl es su encuadre, qué buscan en los cuerpos y en el paisaje, como
‘retratan el amor, el conflicto, la esperanza, qué metiforas y metonimias nos proponen como
acceso a lo que, todo en conjunto, 1l nos ut i inario ci itico.

Queda por tiltimo volver sobre la idea de Modelo de Representacién Institucional. Definido
como cine “cldsico”, “dominante” o de Hollywood, queremos referirnos con este término al
cine hecho, en principio, sélo para la taquilla, donde prevalece el cardcter mercantil del
producto cinematogrifico, cine hecho en serie y para un piblico cautivo depauperado como
receptor, el cine que no tiene autor. Hollywood en su producci6n en serie de cine tipo “B” para

circulacién internacional. El cine que funciona como dispositivo represivo, explotador y
dominador de la conciencia. Donde domina ¢l “aparato del cine”, es decir, el cine como aparato
ideoldgico reproductor del orden falogocéntrico,
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un aparato para internalizar y reproducir el sujeto servil voluntario del
capitalismo tardio (Herndndez y Mendiola, op. cit. p. 91).

" A contracorriente de este modelo dominante que rige o sobredetermina la produccién
.. general de cine, estaria el contracine, parte de una contracultura, aquel cine de vanguardia, que
.se ocupa de la experimentacién, de la poesfa, que ocurre en la transgresién del modelo
institucional.

Pero existiria para nuestra investigacién otra connotacién del Modelo de Repr
' Institucional, y es el que lo refiere propiamente al cine mexicano de los afios cuarenta y parte
de los cincuenta, como un cine constitutivo de una idiosincrasia concretada en una serie de

i

estereotipos, arquetipos y narrativas que lo hacen funcionar como “gran educador sentimental”
(Monsivis). ’

El cine mexicano de los aiios cuarenta y cincuenta se presenta como una industria

consolidada y se constituye en un punto de referencia para la cultura nacional. Ocupa de
manera efectiva y eficaz un espacio en la constitucién de caracteristicas claves de la cultura
mexicana: su sentido nacionalista, popular, a la vez que urbano y moderno.
. El cine interviene activamente a la vez que da cuenta de la transicién de México a la vida
modema imponiendo una visién muy particular del ordenamiento social y de género. Se trata de
un cine que adopta el melodrama como estructura y el culto a las estrellas como sistema. En lo
general retrata un mundo maniqueo dividido en “buenos” y “malos”, triunfadores y derrotados
y donde particularmente [a figura femenina establecida entre los pardmetros de “santa” o
“prostituta”, se encuentra atada a una serie de caracteristicas: el caricter abnegado y sufriente
de la esposa o [a madre, la figura de la prostituta o femme fatale que sin embargo, es también
victima del destino y casi siempre redimida por Ja pena y la desgracia.

La figura femenina cumple una funcién en este cine. Sélo puede ser la madre sacrificada,
pero con un inmenso poder, o el objeto del placer, aunque conservando un cierto grado de
virtud. La manera de escapar a este destino es la figura de la mujer-macha, muy bragada, come-
hombres, fuerte y rebelde, caracterizacion hecha por Maria Félix en Dosia Bdrbara, 1943, o en
La diosa arrodillada, 1947.

Una serie de estrellas ilumina este cine. Maria Félix, Dolores del Rio, Ninén Sevilla, Andrea
Palma, Columba Dominguez, Carmen Montejo, Sara Garcia, Libertad Lamarque, estelarizan
junto con Pedro Armendiriz, Arturo de Cérdova, Roberto Cafiedo, Ernesto Alonso, Fernando
y Andrés Soler, Jorge Negrete, Pedro Infante, Cantinflas, entre otros, dan vida a un mundo
donde el machismo, retratado como comedia o melodrama, citadino o rural, es avalado y
promovido por seres femeninos dependientes y complacientes.
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Esta retdrica es acompafiada de una construccion de la imagen. Cine en blanco y negro, de
sombras y claroscuros que trahajan en un dispositivo donde la iluminacion, los dngulos de
cdmara, los acercamientos al rostro y at cuerpo de las “divas” producen una belleza
sobrenatural, lejana, distante e inaccesible, fundamentalmente metonimica, donde cada guifio —

un arqueo de la ceja, una mirada— constituye el contenido emotivo del melodrama. Este cine
comparte un estilo que recrea una atmdsfera de origenes expresionistas donde e! mundo real se
“torna virtual, donde 1a imagen se nutre de! artificio.

E! cine de Ja época de oro va acompafiando los cambios importantes de la cultura mexicana:
su urbanizacién, la conquista del espacio citadino, la remembranza campirana, El melodrama es
el género dominante, pero puede ser familiar urbano, fundamentado en una cultura rural,
tradicional, donde lo importante es la familia, los hijos, el hogar; el melodrama citadino, donde
aparece el trabajo nocturno, el cabaret, el bolero; el melodrama rural, donde los valores se
fundamentan en la religion, los conflictos por ta propiedad, la permanencia de la tradicidn,

Como sefalibamos antes, la propuesta cinemiitica del primer cine urbano mexicano contiene
también una estética, un estilo. Este mundo se rompe, tanto en lo narrativo como en lo visual,
en el momento sefialado por los especialistas como !a subordinacion total de la idea cinemitica
al negocio industrial. Las grandes peliculas del cine nacional dardn paso a producciones en serie
donde opera de manera evidente la “f6rmula” de historia y estrellas.

Sin detenernos aqui en la complejidad de dicho proceso, nos interesa sélo sefalar que a esta
“desintegracion” del cine clisico nacional la acompafia la incorporacién técnica del color y la
desestructuracién del espacio citadino. La ciudad deja de ser un lugar vivible para empezar a
convertirse en el caos que conocemos hoy, y el manejo del color no adquiere sino hasta muy
reci un tr iento cercano a lo que podriamos denominar un estilo.

El cine que analizaremos se enfrenta entonces al Modelo de Repr ion 1 ional de
una doble manera: a la estructura y contenidos del cine industrial dominado por el modelo
hollywoodense, y a la estructura narrativa fijada por el primer cine urbano mexicano, que es un
cine, como hemos visto, fuertemente estructurado en estereotipos y arquetipos, donde
encontramos quiza una variedad mayor de matices comparado al cine de Hollywood.

112 Tres directoras y su cine: historia y contexto

Este apartado nos proporcionard ciertas claves hermenéuticas en relacion a las directoras y su
" cine. Nos ocuparemos de indagar “quienes son” en términos de sus referentes formativos y

generacionales, por qué llegan al cine, qué tipo de cine hacen, qué elementos o situaciones

ubxcan como motivadores y cudles como obstaculizadores de su quehacer.
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Para ello recurriremos de manera sustancial al trabajo de entrevista a profundidad y de
" historia de vida, realizado con cada una de ellas, y de manera secundaria a material
v hemerogrifico de apoyo como entrevistas y filmografias. La entrevista a profundidad y de
*“historia de vida supone el trabajo con la persona entrevistada de una serie de preguntas cuya
' ést(dcturn busca provocar una autoreflexion. Pienso que en todos los casos este objetivo se
" cumpli6, auhque en algunos de manera mds amplia y detallada, como se verd en las secuencias
" expuestas. Una entrevista es siempre algo vital, puede llevar a tépicos y caminos no previstos y

a los cudles hay que estar atentos pues pueden significar hallazgos de la investigacién.

Cada una de las entrevistas, aunque todas tuvieron la misma estructura, dio resultados
distintos. En algunos casos son mds extensas y detalladas, en otros mis parcas y concentradas.
Cada una se fue armando en torno a puntos centrales singulares, los cudles voy resaltando
como los nudos significativos de la mirada cinematogrifica que estamos analizando.

Persona (s)

El anélisis de estas directoras cotresponde al de la generacién de los afios cincuenta, impactada
por cambios importantes en la cultura mexicana: el movimiento politico-estudiantil de 1968, el
desarrollo de la contracultura beat v hippy norteamericanos, las propuestas de “cambiar la vida”
del mayo francés estardn formando un contexto en relacidn al cual definirse.

En lo general, el momento cuitural es de una “politizacién” de la vida cotidiana, donde las
formas morales tradicionales estin siendo cuestionadas por un lado, y por otro lado, la
conciencia politica invade €l escenario en términos de la necesidad —y posibilidad— del
cambio revolucionario.

Durante los afios setenta las directoras analizadas estaban optando, las tres deséués de
cursar otras carreras —antropologia, sociologia y comunicacién-—, por hacer cine. Comparten
este contexto de cambios radicales y una cierta nocién de libertad, asumida diferencialmente en
cada una de ellas, .

En el cine, forman parte de las primeras generaciones salidas de las escuelas, cuestionadoras
tanto del contenido del cine nacional como de su forma industrial y corporativizada, herederas
del impacto del nuevo cine y de las tendencias por crear un cine mexicano de calidad y més
vinculado a contenidos artfsticos y sociales.

El feminismo serd otro referente con el cual dialogan tanto en su vida personal como en su
quehacer cinematogrifico, pero ya no desde la militancia. Mantienen una actitud critica ante el
trabajo del Colectivo Cine-Mujer (1975-82) buscando hacer un cine que se defina mds por ser
personal que por ser feminista.

Forman parte del denominado “boom” del cine mexicano de fines de los ochentas, donde en
realidad participan dos generaciones que empiezan a filmar conjuntamente, como Juan Antonio
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“de la Riva, Alberto Cortés, Diego Lopez, Gerardo Lara y los mis jévenes como Alfonso
" ‘Cuarén, José Estrada, Dana Rotberg y Carlos Carrera, entre otros.

Esta parte de la entrevista nos da acceso al mundo famifiar y social que constituye el punto
+ de partida, el terreno nutricio de ciertos nudos temiticos, el marco desde el cual se construye
una toma de posici6n frente a la vida. Nos ha preocupado indagar particularmente su posicién
en relacion a los roles de género impuestos por la estructura familiar, y frente a las estructuras
o regulaciones sociales donde se reproducen particularmente los comportamientos culturales de

género, como la pareja, el matrimonio, Ia religion, la maternidad. Todo ello nos acerca al
“cristal desde donde se mira”.

MARISA SISTACH
"Cuando yo estaba en La Revuelta nadie querta ser cineasta”

Maryse Sistach Perret, D.F., 1952. Es la iltima de tres hijas con una diferencia de edad de
cinco afios con la hermana que la antecede, y de 10 afios de la mayor. Su padre es catalin y su

madre originaria del sur de Francia.

Cuando se enterd mi abuelo materno la mandé llamar (a su madre) a
Toulousse, porque cdmo su hija con un espafiol, los franceses consideran a
los espafioles pues asf como los gringos a los mexicanos, es Africa para ellos,
y como una madmeoiselle de buena familia andaba con un espaiiol.

Huyendo de la guerra civil llegan a México porque un hermano del padre habia emigrado a
.. este pais, y les habia escrito que “era el paraiso”.

No era republicano (su padre) pero estuvo a punto de ser fusilado por un
bando o por el otro. Salieron €l y su hermano y llegaron a Paris, antes de que
metieran a los espaiioles en campos de concentracién en el sur de Francia. En
Paris mi papd se hizo mds o menos de una situacién. Mi madre estudiaba
letras espafiolas...

...mi abuelo le cosié toda la dote a mi mami en piezas de oro en la faja y
asi Ilegaron a México al puerto de Veracruz, y resulté que no habfa tal
situacién maravillosa que decia mi tio, que ni siquiera tenia papeles y estaba
en el puerto esperdndolos escondido atrds de unas cajas, con un suéter roto,
Y asi se instalaron, con una mano por delante y otra atris como suelen decir
los espaiioles .

.. La pareja desembarca en Veracruz y se instala primero en Alvarado, donde el papd monta el
. .- negocio textil que habia iniciado en Francia.
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Su barco fue el ultimo que pasé sin ser bombardeado, y la estancia de mi
-mamd fue triste porque perdié contacto con su padre durante cinco aiios.
Jlegd a un pais extranjero de lengua extranjera y perdi6 todo contacto con su
familia. Por la situacion tan confusa de la guerra, no habfa correspondencia.
: Primero vivieron en Alvarado, mi papé trabajaba unas cosas de fibras, que era
wesgiaess - Loo o que hacia en Parfs, tenia un negocio que importaba fibras naturales, y en
.Alvarado llegan a ese mismo rollo y tienen unas historias maravillosas que
serfan como para una pelicula. Por ejemplo, mi mamd, llegada de Nueva
York, donde la moda era de los turbantes, pues llega a Alvarado con su
R R turbante...y luego cuando pusieron cortinas, que fue lo primero que hace mi
mami, ya nadie les hablaba por apretados, porque no se acostumbraba...

Después se trasladan definitivamente a México.

Lievan aqui mds de cuarenta afios, ya son mis mexicanos que otra cosa, a mi
papd cuando va a Espaiia le preguntan que si es mexicano por su acento muy
cantadito...dice que €l es mds mexicano que los mexicanos porque escogid ser
mexicano cuando cambid de nacionalidad y vivir aqui...

" Maryse se forma en un ambiente europeo,

..tuve una educacién mixta, porque estudié en una escuela europea, en el
Liceo Francés, y eso era desde nuestros ancestros los galos hasta hablar en
francés, muy chistoso, mis papas también con una cultura europea hasta en lo
que comes y al mismo tiempo el contacto que tienes con un pais totalmente
distinto por la calle, por los amigos, por la muchacha de la casa, por todas las
relaciones importantes...

Esta mixtura le provoca la necesidad de buscar “lo otro”, lo cual toma forma en su decisién

-~ de estudiar antropologia, pero también en su trabajo en cine que considera la bisqueda de una
.., identidad que

uno tiene medio perdida cuando es hijo de extranjero. Cuando uno va a vivir

a otro pafs las jdentidades ocurren de manera muy loca... a mi me fascina lo

T mexicano, y siento que trato que esto esté en el cine que hago...sin asumitlo
e como folklore.

Justamente la diferencia que establece entre “lo mexicano” y el folklore la aleja de un cine
"que, seguin sus palabras, se hace para vender en el extranjero.
Sistach llega al cine después de un camino que la desencuentra con Europa.

Como buena hija de europeos acabé mi Bach francés qué es un examen muy
temido. Siempre lo que mis me gusté en la vida era dibujar, la idea era irme a
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Francia y estudiar en una de las grandes escuclas, grandes no por grandes
“"sino ‘porque ‘asf se !llaman, de artes. Me fui alli y empecé a cursar un
e e o propedéutico, pero 1a gente me cayd muy mal, se sentian genios y artistas y el
ir a Francia me hizo reflexionar mucho sobre México y como tener la
necesidad de tener las herramientas necesarias para analizar y entender hasta
entenderme a mi misma. Entonces empecé a tomar materias en Vincennes. El
momento era muy especial, era 1971... Vincennes habfa sido el foco de
agitacion mds grande del 68 en Francia. Entonces el ambiente era padrisimo,
lo que menos haciamos era estudiar...tomaba materias de psicologia, de
sociologia, hasta cosas de cine. La gente que daba clases ahi era de lo mds
locochona...entonces cada vez me caia peor el ambiente del circulito de
estudios académico, bien pensante, de los nifios burgueses que se crefan
artistas, hasta que lo dejé...y me meti a estudiar Etnologia a otra universidad y
me fascind. Mis maestros traian un rollo muy alternativo sobre preguntarse
qué es el otro... y ahi me entrd la crisis, jc6mo voy a estar estudiando
etnologfa alld!

' rRegresa' ‘a México y trata de ingresar a la ENAH, que,

en ese momento era un autogobierno, lo manejaban los alumnos. No me
revalidaban nada. Yo tenia muchas ganas de acabar y ‘pertenecer al mundo’,
entonces entré a la Iberoamericana donde estaban todos los maestros que
habjan estado en la ENAH y habfan sido corridos en el 68. Habia un
movimiento todavia muy &lgido. Ahi estaban Warman, Palerm, que se
cuestionaban al igual que los de Francia lo que habia sido la etnologia como
instrumento de dominacién y que querian otro tipo de etnologia, entonces,
estudié antropologia con ellos.

" Por ese tiempo se casa con Carli, su novio desde los 15 afios,

Desde los 15 afios andaba con Carli. En Francia estuvimos juntos. El
estudiaba teatro, habia ido a estudiar cine al IDEC y se habfa cambiado a
teatro en Vincennes, por eso yo llegué ahi... Regresamos a México y ya no
cabfamos en la familia, eso de que yo tenia que regresar a las nueve de la
noche a mi casa, mi familia era totalmente tradicional. Jamds se hablé de
sexo, por ejemplo, y no por puritanismo sino que era una cosa de la que no se
hablaba. Entonces, nos casamos, no por la iglesia pero si nos casamos, por
todo el rollo de los papds. Todo muy contradictorio porque cémo que chavos
muy rolleros y al mismo tiempo no nos aventibamos a gran cosa. Nos
casamos y yo me embaracé rdpidamente, acabé la universidad ya con Valdin
de bebé..Lo llevaba a clases...y Carli daba clases de teatro en el INBA.
Viviamos de milagro porque nada de ser nifios mantenidos de pap, con lo
que gandbamos viviamos en una casita por Contreras de un sélo cuarto con
baiiito...Desde muy joven tener un hijo te cambia la vida...todo o que hice lo
hice con Valdy. Tienes que crecer con el hijo,
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*Inicia una tesis que no termina sobre la historia de unos migrantes de Guerrero radicados en
- Jiutepec, Morelos, que trabajan dando servicio a los obreros de Civac. Este “trabajo de campo”

* la cuestiona fuertemente:

Era como estar preguntindole a la gente qué tan pobre era.., pensé que io
importante cra la informacidn, que la gente supiera desde cémo se alimentaba
y qué comia hasta que pudiera compartir experiencias de una comunidad a
otra. Entonces, con mis remembranzas del cine de las clases que tomé, pasé
por el CCC (Centro de Capacitacién Cinematogrifica) y estaban las
inscripciones abiertas. No conocia a nadie que hiciera o estudiara cine,
aunque Carli siempre habfa querido hacerlo. Me inscribi. Me aceptaron. Era
mucha ingenuidad la mia porque el cine cuesta mucho dinero, lo que yo
I ba era infantil, jue ahora con el video sf se pueden hacer ese tipo de

P

experiencias, pero no en ese momento.

Era 1976. Pertenece a la segunda generacidn de esa escuela, en la cual participaban sélo
otras dos mujeres.

Se va inclinando cada vez mds por la ficcién, se empieza a interesar por la experiencia
individual, Sus primeros trabajos son sobre Zelda, la mujer de Scott Fitzgerald, Y un cuento de
Doris Lessing, “Habitacién 19”,

Su relacién con el feminismo se habifa iniciado en Paris, donde

iba a grandes reuniones, a Carli no lo dejaban entrar..yo habia estado
buscando al feminismo, lefa mucho sobre él, reaimente no recuerdo cémo
pero me topé (ya en México) con las chavas de La Revuelta, que hacfan una
revista muy militante, muy tremenda y me meti de lleno. Para ellas yo era la
que no tenia formacidn tedrica, ni habia militado, la que no escribia, pero ahi
tenias que escribir porque de eso se trataba...

. " EnLaRevuelta participan tedricas feministas importantes como EIf Bartra y Marta Lamas.

Se trataba de un grupo muy cerrado que empezd a tener problemas al

interior. Empecé a escribir... era como experiencia de pequefio grupo, hablar

de nosotras mismas, tu experiencia sexual desde nifia hasta tu experiencia con

el ginecdlogo, todo era muy divertido (risas)...y no nada mds esecribir sino

venderlo en la calle, enfrentar todo el rollo, pararte en la universidad y sufrir
SR las agresiones.

Todavia en esos momentos ser feminista era peor que ser comunista,
porque hasta ellos vefan horrible que uno fuera feminista. Entonces era doble,
era mds divertido, porque ahora que hasta los criticos de cine se sienten
feministas ya me da una flojera espantosa, pero entonces si tenfa valor:
hacfamos mitines afuera de donde elegfan a Miss México, o el dia de 1a Madre
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ibamos a protestar al Monumento de la Madre, ibamos con nuestros hijitos.
Ibamos a algunos movimientos mis politizados donde las mujeres estaban
: muy involucradas, por ejemplo el de las telefonistas o en Santa Marta
g Acatitla. El sentido era estar presentes y luego escribir algo, pero el periédico
s era més bien hablar de tus propias experiencias pensando que lo privado es
politico, siempre [ do que otras muj se iban a reconocer en nuestras
experiencias.

""" El primer ejercicio en cine surgié de esta incorporacién al trabajo feminista:

Cuando yo estaba en [a Revuelta nadie queria ser cineasta...yo trabajé con
una chica que habia estado en La Revuelta, haciendo trabajo en colonias con
mujeres, trabajo de alfabetizacion que era al mismo tiempo feminista en €l
sentido de valorar el trabajo femenino, exigir buena remuneracién, etc., y de
ahf salié un documental que estd en la escuela, sobre una mujer de Ajusco.
Ahf estaba haciendo un trabajo Maria Novaro, pero ella estaba en un rollo
mis militante, mis politico en términos tradicionales.

Sobre su familia de origen, Maryse opina:

Mi familia es una familia tradicional, con un esquema patriarcal tremendo,
muy explicado por la historia de mis papds, mi mami llega muy indefensa a
Meéxico, mi papd es su tinica relacién, ademds mi mamd no tuvo mamd, fue
siempre criada en pensionados, es una mujer muy insegura... Mi papd nunca
dejé que mi mami ejerciera, ella era maestra de espaiiol, pero con el rollo de
que yo soy el que llevo el dinero a la casa...mi papd es lindisimo y mi mamd

o lindisima, pero aparte de ellos como personas, la imagen que nos dieron fue
terrible, desde que naci mujer, fue una decepcidn, tres veces se les repitié, y
eso es muy sentido, aunque nunca hubo maltratos. Yo era una chavita con
una idea de la justicia muy exacerbada, siempre queriendo ser diferente de mi
mamid pero costindome un trabajo terrible. Yo era terriblemente dependiente
de mi familia, de Carli, y en todo este movimiento (el del feminismo) yo sentia
algo que me podia ayudar, algo con lo que yo me identificaba, mds que
identificarme con las chavas de La Revuelta que realmente eso me costaba
trabajo.

Mis padres me apoyaron en estudiar y trabajar porque es parte de la
educacién europea, las mujeres estudian, la hermana mayor de mi papd fue la
primera mujer que estudié en la Universidad de Barcelona, y luego se murié
de encefalitis y dijeron que era porque habia estudiado demasiado...pero era
un hecho que mi papd, a pesar de ser asi con su mujer, con sus hijas siempre
insistié y luchd porque estudidramos, que fuéramos mujeres independientes,
que nos ganiramos nuestro dinero.

e Era muy claro quién era quién en la casa, y nunca habia flexibilidad en el
molde de quién era el hombre y quién la mujer...
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. En cuanto a la religion,

e Mi papi, al ser espafiol, viene de una familia més religiosa y él mismo siente
... . . mis la religion. De chica fbamos a la iglesia. Hice la primera comunién en
Espaia con mis primas y me pase una temporada con ellas. La escuela era
terrible, porque te decian que era pecado llevar pantalones. Espaiia en ese
tiempo era muchisimo peor que México, y creo que sigue siendo en el fondo,
una mentalidad muy retrégrada, pero mi papd es como un creyente muy
sincero, Poco a poco se perdid la costumbre de ir a la iglesia y a misa de gallo
en la Nochebuena.

Yo particularmente dejé de ir a la iglesia cuando tenfa como 12 afios y un
cura me empezd a hacer preguntas obscenas de como me hacia yo, que si me
tocaba, ‘etc, y eso acabé con mi fe religiosa para siempre. Yo, como mi
mamd, no tengo preocupaciones religiosas, ni para bien ni para mal. Mis hijos
no estdn ni siquiera bautizados...

Sobre la pareja, -

Coincide mi militancia feminista con el estudio del cine, y con la separacién
de mi marido... estd dificil tener una relacién desde los 15 afios con una sola
; ..+ persona, era una relacién totalmente monogimica. Fue muy duro para los
... i ... dos. Parte del andlisis feminista seria analizar una relacion asf, que realmente
estds creyendo en el amor de los cuentos de hadas. Ibamos cambiando pero
no juntos, no podiamos dejar de crecer para poder seguir juntos. Yo creo que
es una cierta enajenacién desde que eres nifia, tu manera de ver a los novios,
T al amor, demasiado leer ‘Susy, secretos del corazén’ ...Carli era como mi
RO papd, mi novio, mi hermano, mi relacién principal con todo, una dependencia
I parecida a la que podia tener mi mamd con mi papi, muy calcada.
Para mi se me rompié el mundo, tenfa 24 afios, desde los 15 andaba con él
y ya tenfa un hijo...fue muy sano separamos... fue un azote absoluto, estaba
yo haciendo una pelicula sobre Zelda, la mujer de Scott Fitzgerald. Se me
ocutrié ir a filmar a una casa de locos de mujeres, todas solas, abandonadas, y
..~ yoalos 24 aios sintiéndome como de 70. Segui estudiando cine... Estaba yo
: apasionadisima por el cine, me gustd la gente y me apasiond el quehacer
cinematogrifico...

S BUSI CORTES .
"En realidad, no he buscado hacer cine, sino perpetuar la felicidad de la infancia”

Luz Eugenia Conés Rocha, D.F,, 195Q. Sus padres son dé_quyah.‘ijgéto, Gto. El padre es
ingeniero y la madre se dedica al hogar y.a los hijos. Ella es 1a quinta de siete hermanos, de los
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“‘cudles 1a més cercana le lleva seis afios y el que le sigue ocho aiios de diferencia debido al
fallecimiento de otro nifio intermedio. Son tres varones, tres mujeres y otro varén.

~ Aunque asume que su familia de origen era muy conservadora, recuerda haber tenido una
infancia muy libre en el sentido en que vivia pricticamente en la calle. Habitaban en la Refinerfa
' ~ de Azcapotzalco debido al trabajo de su padre, lugar casi idflico en su memoria, compuesto por

31 casas, club con atberca, frontdn, billar, peluquerfa, cancha de tenis, un
parque con juegos y drboles grandes de esos que uno puede trepar y que
marcan las estaciones puntualmente...y para rematar: un salén —como los de
antes— con proyector de 16 mm.,

Siempre he relacionado al cine con la parte més gozosa de mi vida. Y a
ésta con la infancia en la refinerfa:

En realidad, no he buscado hacer cine, sino perpetuar la felicidad de la
infancia

... . Lavida en la refineria transcurria en las casas de las amigas. La relacién con los hermanos

era més bien lejana

porque ademds, siempre tuvimos nana, entonces no hubo eso de cuidar a los
hermanitos.

En relaci6n a su familia de origen dice:

Mis papis son de Guanajuato, Gto., catélicos, apostdlicos y rete cinéfilos.

Vivi 17 aiios en la Refinerfa de Azcapotzalco y fui muy feliz pues, aun
cuando mis papds eran muy conservadores, ahi nos daban plena libertad.

De adolescente no me identificaba para nada con mi mamd, y de més
pequeiia la identificacién era mis bien con mi hermana inmediata...mi mama
era muy conservadora, muy tradicionalista...yo iba en el Francés del Pedregal,
mis amigas tenian papds mds modernos; mds otra onda, mis papds eran los
conservadores de Guanajuato, imaginate...

Mi mami queds huérfana de madre muy chica, como a los seis afios, y las
que realmente fueron sus mamds fueron las hermanas de su papd, que vivian
en un caserdn enorme porque mi bisabuelo habia sido gobernador..las dos
tias eran solteras, una era la tfpica buena cocinera y ama de casa, toda buena
y la otra era la sociable, que salia en obras de teatro y organizaba cosas muy
Jocas...teniamos titeres, casas de mufiecas de las de antes...yo me relacioné

' mds con mi tia abuela que con mi propia mama...Era todo un personaje en
Guanajuato. Tenia mucha inventiva. De nifia no siento que yo fuera muy
rebelde, més bien era una consentida,

Las mujeres, por ser mujeres teniamos que hacer muchas cosas que ellos
(sus hermanos mayores, el pequefio no contaba en esto) no tenfan que
hacer...Frente a mis tres hermanos...nosotras tres (las hermanas) éramos
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mujer no se dan cuando estds en contra de los hombres, sino cuando hemos
ido juntos...

“Recierda haber sido décil durante la infancia, un poco menos en la adolescencia, sobre todo
' ‘con amigas con las que se burlaban de las maestras, aunque se llevaban bien con las monjas. El
c':olye‘gio le encantaba, La relacion con Guanajuato era muy cercana, ocupaba todo el tiempo de
las vacaciones, que en aquél entonces eran periodos largos.
El cine estd presente en el tiempo de ocio: de nifios, si no habia funcién en la Refineria, las
. matinés del Instituto Patria, de mds grandes,

con los papds, al Real Cinema, para ver peliculas viejas...y con los amigos al
cine Polanco, a ver estrenos...

Y
Las pelfculas “prohibidas”, como Bella de Dfa, Esplendor en la Hierba, Amor sin Barreras,

las ve, paradgjicamente, en el cineclub de la Universidad de Guanajuato.

" En tercero de preparatoria se incorpora al grupo de teatro del Centro Universitario México,

que dirige Germdn Dehesa. De ahi pasa a [a Universidad Iberoamericana a estudiar
_, Comunicacién.

Mi miximo era ser hippy, mi novio tocaba en un conjunto de rock en la Ibero,
La Comuna, con gente muy padre. A mi la liberacién femenina no me
interesaba... yo me enamoré, me embaracé antes de casarme y andaba en otro
rollo..desde que entré a la Ibero la relacion con mi familia era de
enfrentamiento. En esos afios mi tia abuela habia quedado invilida de una
cafda y mi mamd se ocupaba de ella, teria poco tiempo para estar tras de
nosotros... .

Me quedé insatisfecha de la carrera de comunicacién, pensé hacer un
posgrado en Letras, en literatura latinoamericana. También pensé estudiar
guién en el CUEC, pero tenias que hacer toda la carrera, y yo ya estaba
casada, tenfa dos hijos...

‘Busi tenfa un trabajo esporddico en Conacyt haciendo entrevistas de divulgacion de la
. ciencia, que después se traslada a la SEP. A través de Alejandro Pelayo tiene conocimiento del
- ~Centro de Capacitacion Cinematogrifica donde “...s6lo era estudiar en las tardes”. Pertenece a

*“Ia tercera generacién del CCC.

Eramos tres mujeres, Olga Ciceres, Elsy Méndez y yo, asi es que
trabajibamos en los proyectos de todos. Ya existia el Colectivo Cine Mujer
(del CUEC basicamente), y otras compaiieras, por ejemplo Maryse Sistach,
eran francamente feministas. Se pusieron de moda los ciclos de peliculas de
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mujeres. Muchas eran muy malas, pero por el hecho de ser de mujeres las
presentaban. A mf me veian feo porque yo no hacfa cine feminista, yo queria
hacer algo intimista. No era bien vista por las mujeres. Mis peliculas se
incluian pero como de relleno, porque no era lo que se pedia.

Asi como claramente establece una distancia en relacién al movimiento feminista de la
época, Busi Cortés asume plenamente el agrado por [a “atmdsfera” familiar y mds propiamente
. provinciana de sus origenes, que acontece en su vida guanajuatense y en la relacién con las tias.

Mi primer trabajo (Las Buenromero) lo saqué de Guanajuato en cuanto a
atmdsfera, de mis tfas, incluso le puse a los personajes los nombres de ellas,
lo cual fue una profanacién tremenda... porque era como burlarme de ellas...
cuando lo vio mi hermana estaba escandalizada... pero todo era una invencién
mfa...

A pesar del conservadurismo familiar, en relacién con la familia ampliada habfa una cierta
distancia, sobre todo en relacidn a la politica nacional, no asi en cuanto a las consideraciones

morales o religiosas.

Uno de mis hermanos estuvo en Tlatelolco. Ese dia habiamos ido a ver La
guerra de los botones al cine Paris, muy cerquita de Tlatelolco, y cuando
salimos del cine oimos muchfsimas sirenas y ambulancias y patrullas. Mi papi,
maestro de la UNAM desde siempre, estaba muy preocupado... aparte, era
amigo de Barros Sierra que también era ingenjero, y lo apoyaba en sus
posiciones... llegamos a la casa, viviamos en Coyoacdn, y no llegaba mi
hermano... Se salvé de milagro porque enseiié su credencial de un buffet
industrial... el nada mds fue de mirGn.

En comparaci6n con ef resto de la familia, aunque conservador, mi pap4 si
se avento buenas discusiones con los esposos de las primas de mi mamd y con
SUS MiSMOS CONSUELIOS...

~ Para Busi su trabajo en cine no estd buscando retratar alguna temdtica, sino més bien
trabajar con los elementos que tiene a la mano y que se nutren de cierta atmésfera, donde lo
mis importante es recrear personajes entrafiables e historias emotivas. Piensa que su cine no es
un c?ne feminista sino un cine de mujer en el cual:

Las mujeres no son victimas de una sociedad o del hombre sino victimas y) -
victimarias de sus propias pasiones.
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MARIA NOVARO
“Se me estaba acabando la revolucion”

Maria Luisa Novaro Pefialoza, D.F. 1951, es la cuarta hija de cinco hermanos, tres varones y

.- dos mujeres.

...en realidad era la quinta pero mi hermana mayor murié. Mi madre tuvo tres
hijos hombres y después vine yo, estoy consciente, siempre lo he estado, del
tugar privilegiado que he tenido en la familia. Cai muy bien, porque sustituia
{a memoria de la tinica hijita que se habia perdido, y aparte luego me dieron
una hermanita. Siempre he sentido que en la mitologia familiar era yo la
consentida, ... realmente es la sensacién con la que yo vivi.

Su familia de origen era nacionalista y liberal, el padre venia de una familia de inmigrantes
_ italianos, y la madre de familia de provincia, porfirista, venida a menos:

Eran dos tipos muy amorosos. A mi madre la perdi hace quince afios... era
mexicana de siempre. Su abuela materna era oaxaqueiia, yo no la conocf pero
por las fotos, era de faldén y todo, de la regién del istmo, y por el lado del
abuelo eran del norte, no muy al norte, de San Luis, Zacatecas, por ahi... y mi
papi era hijo de inmigrantes italianos y de una formacién de inmigrantes
pobres pero con toda la cultura europea.. mi mami era la mayor de once
hermanos, mi abuelo era un burdcrata porfirista, era telegrafista y tenfa una
situacion mds o menos bien, y con la revolucién mds los once hijos, se
vinieron abajo, entonces tenian toda esta educacién y cultura porfirista, no se
sentian “pelados”, sino bien, aunque vivian en quinto patio.

Mi mamai tuvo que trabajar desde los 15 afios para ayudar a mantener a la
familia, y fue como la mama de sus hermanitos... ella mencionaba mucho que
cuando empezd a tener a sus propios hijos sintié que nunca tuvo un chance,
que se la pas6 cambiando panales y limpiando mocos toda la vida...

Mi mamd me ensefié muchas cosas de la vidi, ademds estaba muy contenta
de tener hijas (mujeres), y me tiraba muchos rollos de mil maneras, por
ejemplo me lefa a Simone de Beauvoir. Ella fue a la secundaria nocturna y
después, ya casada se estudi6 la preparatoria nocturna. Ya con hijos estudié
Letras y luego se hizo nutriéloga... todo esto le llevé muchisimos afios... a mi
me encantaba verla, era muy tenaz...

En los supuestos familiares mi papd era ¢l culto, el que habia estudiado
Leyes, el hijo de italianos, de familia de artistas, pero en los hechos a la que
yo siempre vi sabiendo de todo fue a mi mami... Y con la cosa de que mi
mamd, con toda su fuerza e inteligencia, siempre estaba al lado de mi padre
en los términos mds convencionales posibles.

Yo siempre los vi como una pareja que de veras era una pareja, fue una
imagen muy fuerte que después me ha pesado, para bien y para mal.
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Cuando Maria tiene 23 afios su madre sufre una enfermedad cerebral degenerativa,

esto' me cambié la jugada. Ella empezé a perder movimientos y esas cosas,

tenfa 62 afos. Empez6 a hablar de cosas que me marcaron para toda la vida,
porgue vi el otro lado de la moneda... abajo de toda esa cosa tan feliz y
amorosa que ademis era real, mis papis realmente se amaron y tuvieron una
vida muy plena y rica y muy de iguales para sus tiempos, y sin embargo mi
maméd en el momento en que ya no controlaba su inconsciente, manifestaba
amargura y muchas contradicciones. Ella habifa sacrificado muchas cosas por
esa pareja y esa familia... la verdad tiene que salir por donde sea. Uno no
puede sacrificarse por nada.

Era una locura (la de su madre) con un tema, y el tema era la mujer, era
feminista, aunque eila nunca lo hubiera sido...de mi hijo decia: a este lo vamos
a hacer que no sea rey...

Mi padre siempre me hizo sentir muy segura de mi misma, orgulloso de
que fuera mujer... no puedo percibir que me oprimiera... aunque era un seifior
muy convencional, perc me formé con mucha seguridad en mi misma.

...Yo con un edipazo toda la vida, con una figura muy fuerte de papai...
Con mi hermana, al hablar de nuestra infancia, no coinciden nuestras
versiones... hay cosas que sf pero hay muchas que no... uno vive las cosas de
manera muy personal...

Mi papd escribia, tenia siempre sesiones literarias con escritores. Me
gustaba ese ambiente. Mi papd habia sido maestro cardenista, habia sido
socialista, marxista, izquierdoso, dentro del estilo que habfa en México, nunca
fue del partido comunista ni coincidfa con fo de Trotsky. En lo que fue
militante fue en la educaci6n cardenista.

Eran ambos (sus padres) muy nacionalistas. La casa —una casa colonial de
San Angel— estaba llena de idolitos y de pinturas mexicanas. Los paseos eran
las pirimides, ir a conocer diferentes pueblos... mi mamé tenia coleccién de
rebozos, se hacia peinados de trenzas, era, haz de cuenta, la casa de Frida
Kahlo, Conocian a Diego y a Frida. Mi mamd mis adelante viajé varias veces
a China, era de la sociedad de amigos de China en México.

En el 68 fui con ellos a las manifestaciones; a esas alturas mi padre era un
buen burgués, su medio hermano tenia ya la editorial Novaro y lo habia
llevado a trabajar con €l...

La educacitn la cursa en la escuela Moderna Americana,

...pero con toda una distancia critica ante lo proyanqui... por un lado habia
que ser bilingtie, pero no habfa que perder la cuitura propia.. mi papd
propuso que en nuestra casa nos dieran clases de marxismo, ya en la
secundaria, porque no nos daban eso en la escuela...
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Sobre la religion,
Mi mami era de familia cldsica mexicana que viven la religién sin mucha
militancia. La abuela materna fue la que me ensefié a rezar... Mi padre era
ateo, ya de viejo decia, entiérrenme con un crucifijo, por las dudas. Tan ateo
que se daba el privilegio de la duda,

Marfa entra a la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la UNAM en 1970,

Me meti a 1a carrera que fuera el boleto mds directo a la revolucién...El 68 lo
vivi en primero de prepa, mis hermanos estaban de lidercillos, pero mi
irrupcién en la militancia politica fue en 7l.. fue muy impactante.
Inmediatamente ubicarme con algin grupo clandestino.
...a mi me habian casado en la prepa, con mi novio, con el cudl habia
. tenido relaciones, y nuestras familias nos casaron —boda hippy, pero nos
casamos— ... el era judfo. Duré muy poco casada. De divorciada me senti
muy bien.

Trabajaba en el Colegio de México como asistente de investigacion... al
empezar a meterme en la grilla, pues me enamoré de un guerriilero aguerrido
mucho mayor que yo, de una extraccién social totalmente diferente a la
mfa...todo lo contrario de lo que se suponfa yo debia hacer... me meti de ileno
a la guerilla y todo eso... él tenia una hija pequeiiita, de Ia cudl yo me hice
cargo, y tuve con €l a mi hijo Santiago...

Vivi tiempos muy libres... yo hice realmente lo que quise de mi vida, de mi
vida amorosa, de mi vida social, fui a los lugares mds insélitos, y el hacer la
revolucién, fuera de la fantasia que uno tenia en la cabeza, me dio el
conocimiento de una serie de gentes, y de situaciones y de formas de vida, me
probé a mi misma viviendo en condiciones que de otra manera, nunca hubiera
conocido.

Ahora que veo cémo viven los jévenes, veo que aquellos eran tiempos
muy libres, ahora los jévenes viven muy presionados por la religidn del
dinero. En aquellos tiempos nos valia el dinero, si, no tenfas que hacerte de
una casa, no tenias que comprarte aparatos de sonido, televisores, etc., eras
un ser libre y campirano, muy ligero, y no estabas en conflicto con los demds,
era parte del rollo.

El proceso de militancia y radicalizacion que enfrenta la hacen efectivamente “desclasarse”,
en un movimiento comiin en la época:

Vivia en una zona proletaria, en un predio de invasores. Acarreaba mi agua a
las dos de la mafiana como todas las sefioras. Tenfa que rapar a mis hijos
porque estaban empiojados. Pero nunca dejé de ser una mujer de 1.80 de
altura, medio giierita; entonces, me decfan “la maestra”, porque era yo una
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R
" especie de marciana, pero me veias y estaba yo totalmente mimetizada, como
nos pasaba mucho a todos los maoistas.

-, 1.a maternidad apareci6 dentro de este contexto, como una eleccién afectiva singular.

Sin ser yo su madre biolégica siempre fue clara la eleccién por parte de
ambas... al separarme de su padre, ella eligio quedarse conmigo... ello
relativiza lo que entendemos por “madre bioldgica”, por maternidad.

En la Colonia Ajusco, donde vivia, trabajaba en un proyecto popular, una guarderia para
“mujeres trabajadoras y un centro de investigacion para mujeres.

Trataba de mantener conlacto con la Universidad porque se me estaba
acabando la revolucién. Lo hacia a través de la clase de Sociologfa de la
Mujer —siendo asistente de Alaide Foppa— no me daba cuenta pero
empezaba la crisis de la izquierda... Yo nunca me consideré feminista, ni tuve
reuniones con mujeres feministas. A finales de los setenta entré en contacto
con las chavas que hacian La Revuelta, y las del Colectivo Cine-Mujer;
entonces fue la primera vez que yo vi reuniones de mujeres y todo eso, pero
me resultaba insélito y ademis tenia muchos prejuicios porque en la izquierda
eso estaba muy mal visto, era pequefioburgués...

Sobre su relacién con el feminismo

El feminismo que podia yo tener era el que me habia transmitido mi madre, y
era ¢l de mi vida misma, que efectivamente vivia yo sola y mi vida era un
desmadre, vivia en comuna bisicamente con otras mujeres, o con hombres
que tenfan nifios, como hombres solos, pero ello no se traducia ni en
militancia ni en lenguaje ni siquiera en lecturas feministas. Eso lo empecé a
tener a finales de los 70 y bisicamente porque fui asistente de Alaide Foppa
~en esa clase de la Facultad~— y empecé a estudiar cosas ... yo tenia todo el
germen de luchar como mujer y por mi individualidad. El dilema era cmo
una sigue siendo mujer a la vez que libre, yo podia expresarme con cierta
burla de las feministas y sus reuniones y sus periGdicos, por
pequefioburguesas, chavas de Coyoacin, eso no era la revolucién de a
deveras. Al mismo tiempo, con mis compaiieras, pues cstaba en el rollo de
mujeres, en los hechos teniamos el Centro de Investigacion para Mujeres,
habfamos puesto la guarderia... yo en particular me habfa dedicado a las
colonas, porque tenfa todo un rollo tedrico de que eran ellas las que
reproducian la fuerza de trabajo, y ahi ubicaba mi trabajo, yo misma como
mujer sola y dos hijos asumiendo mis reponsabilidades con absoluta
radicalidad, y bueno, jtodo eso qué es?

Mi primera relacion con mujeres feministas fue con estas chavas que se me
acercaron, las del Colectivo Cine-Mujer, para que trabajara con ellas porque
yo tenfa los contactos, conocia a las mujeres, etc. Hasta ese momento y
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‘aunque el cine me fascinaba —yo iba mucho al cine— nunca consideré que
“era algo que yo podia hacer; precisamente a través de estas mujeres que
hacfan documentales, y que me invitaban porque yo tenia el conocimiento de
la colonia, ellas estaban intentando volverse izquierdosas, salirse de su torre

st de marfil, entrar en contacto con otro tipo de mujeres, a mi me intereso su
rollo, me empecé a liberar de mis prejuicios y trabajando con ellas vi como
agarraban una cimara y filmaban...

En Mi querida Carmen, 1a pelicula se basa en las cartas de Calamity Jane a
su hija. Yo me habia puesto mucho en plan de Calamity Jane, me encant6 la
figura de esta mujer, consideré que Calamity Jane tenia algo como las
feministas, andar tirando balazos al aire y sentirte acd, muy amenazada...esto
dentro de lo que yo tenia de no considerarme realmente una feminista, pero
con el conflicto de que me encantaba lo que decfan algunas feministas...

., Marfa se anota en el CCC porque era una carrera mds corta, pero ese afio no hubo
nscripciones; ingresa entonces —1975-— al CUEC, que tenia una carrera de cinco afios.

...después aunque me aceptaron en el CCC me quedé en el CUEC que me
o gusté mds por todo el ambiente, con la carga ideoldgica que yo traia, el
CUEC resultaba més popular, el CCC mds elitista... me costé la decision
porque senti que yo ya no tenia derecho, que ya tenia mis dos hijos, que ya
me ganaba la vida, que a esas alturas no se cambia. Tenfa yo 28 afios. Mi
papd entré al quite y me dio todo su apoyo, me mantuvo para que yo no
tuviera que trabajar, me cuido a los nifios... aquello que sale en Mi Querida
Carmen es real y por eso lo actia él mismo...
Me empecé a alejar de los otros compatfieros con los que militaba. Pronto
. fui un cuadro perdido de Ja revolucién... fue un proceso lento, yo no me di
I muy bien cuenta pero emepecé a recuperar cosas y a rechazar otras,

“Recuerda el periodo de estudiante como uno de los mds plenos, donde de alguna manera
"sentfa el privilegio de tener acceso a toda una infraestructura muy costosa para realizar sus

. .' proyectos.

: . Me llevaba a los hijos a la escuela, entonces fijate, primero pelones y piojosos
[ y luego estudiantes del CUEC, que estaban en los pasillos haciendo sus tareas.
AU . Ahi me los cuidaban las secretarias. Actuaron en varias de las peliculas de la

época, iban a los rodajes, cargaban las cosas. Me adapté al nuevo medio, vivi
con pasion esos afios en que estudié cine, empecé a ir al cine como loca, a
hacer cuadernos sobre cine, a leer muchisimo. Fautkner, que me encanta, yo
creo fue el que mds me impactd, Palmeras salvajes, tuve relacién con un
cuate que era maestro en el CUEC. El me empezé a pasar libros... Yourcenar,
Duras, Peter Handke. El peso del mundo todo subrayado, deshojado... El
cine alemén en esos afios era el que mas me gustaba, iba todo el tiempo al
Goethe a ver cine alemdn. También Antonioni, es uno de los que mis me ha
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Lol _gustado en la vida. Angelopulus me fascinaba. Ya habia visto E! viaje de los
comediantes que ademds tenia una reflexién politica que todavia me era muy
cercana. Luego vi Viaje a Citeria, y pensé que era mi idolo para siempre...
Esos cinco aiios en el CUEG, le saqué todo el jugo a la escuela, usé todo el
material que tuve, cuando alguien desperdiciaba su material yo se lo editaba,
yo se lo fotografiaba, ademds en mi generacién habia gentes de mi edad, ya
llegando a los 30 afios, yo sentia que los mds jévenes no se daban cuenta del
tesoro que teniamos...

Habiamos muchas mujeres en mi generacién. Era un ambiente de sexismo
suave en la escuela. Todas las chavas muy puestas y creativas.. de mi
generacion son Mar Cristine Camus, Rosa Maria Méndez, Gisela Iranzo,
puertoriquefia, Silvia Otero, colombiana... Silvia, Maria Cristina y yo y a
veces Rosita éramos muy equipo y ademds éramos amigas... entre los cuates,

v : como las tres éramos de buen ver, nos pusieron las Ninfas del Celuloide,

Rl apodo entre carifioso, coqueto y sexista... nos gusté el nombre y asi nos
pusimos... hacfamos todo entre todas, nos tumibamos las tareas... Eramos
mujeres ya hechas, ninguna era hija de familia...

Con Rosa Marta —Colectivo Cine-Mujer— no trabajé ya en la escuela
porque su rollo feminista era como mi rollo politico, muy mistificado y
radicalizado. Cuando trabajé con ellas en lo del Ajusco sus pricticas de tener
juntas y discutir cosas y ser colectivas no me gustaban, en parte porque se
parecian a Jos juicios sumarios de donde yo venia, y ademds esa manifa de
decir somos muy colectivas, aqui no hay poder, y mangos, habfa Iideres
cabronas que abusaban del trabajo de las que se dejaban, y yo sentia que era
una tomadura de pelo. Sus temas nunca me gustaron. La pelicula de la
violacién y la del aborto, que horror, De ellas la pelicula que me gustaba era
la de Beatriz Mira, Vicios en la cocina. Hay machines hombres y mujeres...
en rollo feminista pero iguales... autoritarismo y poder que yo sinceramente
rechazaba... me retiré del Colectivo y al meterme al CUEC me olvidé de ese
rollo...

Panticipé con ellas en Es primera vez, y luego en Vida de Angel como
productora... Ya habia yo pertenecido a los colectivos durante muchos afios,
ademds Las Ninfas tenfan un trabajo mds colectivo que ellas, siempre
respetamos las ideas de la directora, nadie me discutia que la cimara iba
aqui...Yo habia vivido instalada en el documental por muchos afios, ahora
queria hacer otras cosas, tenia muchas ideas...

.. El (los) cine(s)
El cine de estas directoras es cine de ficcidn, generalmente el género dramitico es el
* “melodrama, aunque alguna ha incursionado en la pieza comica o fibula (Sistach, Anoche sorié

.. contigo).

Destacando por sus trabajos escolares, logran en corto tiempo filmar el primer largometraje
w4 partir.de un- esquema de produccion independiente. El segundo largometraje obedece
también, en el caso de Maria Novaro y Busi Cortés, a un esquema de coproduccién donde
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‘interviene el estado y productores privados, y en el caso de Maryse Sistach, se trata de una
produccién totalmente privada.
Tanto Cortés como Sistach participan en el proyecto de programas culturales de la UTEC —
b; Unidad de Television Educativa y Cutural, SEP— durante 1984-1985, en el espacio titulado
“De la vida de las mujeres”, junto con otras realizadoras como Dora Guerra, Olga Ciceres,
" Consuelo Garrido, escribiendo guiones y dirigiendo.

Las tres han tenido y tienen actualmente becas y apoyos para trabajar en distintos proyectos,
como los otorgados a “El peso del sol” de Maryse Sistach por la Seccién de Autores del STPC,
el Premio de la Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano al mismo proyecto en 1987, Beca
FNCA para un nuevo proyecto, otorgada también a Busi Cortés, la beca Rocketeller a Maria

Novaro para Danzon. Esta dltima y Sistach han participado en los cursos de la Escuela de la
- ‘Fundacién de Cine Latinoamericano en La Habana, Cuba, y en el Instituto Sundance en EEUU.,

De diferentes maneras las tres definen su cine como cine de autor, entendiendo por ello:

Busi Cortés:

(Un cine) De mujer... de ficcion... para seguir preguntdndonos, como cuando
" ‘éramos nifias, ;A qué jugamos?

" Me interesa la emotividad y la entrafiabilidad de los personajes... recrear

una cierta atmésfera... un estado de dnimo melancélico que no siempre es
" nostdlgico, aunque a veces lo es. Hay peliculas, como Serpientes y escaleras,

que surgen de una imagen... me identificaria hoy con el cine espafiol, EI sur,

El esptritu de la colmena, Cria cuervos... me gustaria llegar a filmar como

Weir, el australiano.

Maryse Sistach:

Pienso que hay dos tipos de cine que se pueden hacer, un cine de autor y un
cine comercial. Yo quisiera hacer los dos, hacerlos juntos seria lo ideal, pero
no necesariamente, porque yo veo el cine no sélo como una manera de
expresién sino también como oficio, por eso he trabajado mucho como
asistente y como script. Me gusta mucho el cine en si. Me gustaria también
ser una directora a la cudl le dieran una pelicula, y hacer una pelicula en que
se cuenta perfectamente bien una historia, bien actuada, bien fotografiada,
que a lo mejor no refleja mis inquietudes.

Yo creo que ya he hecho de estos dos tipos de cine, la dltima pelicula
(Anoche soiié contigo) es un intento de hacer cine comercial, y las otras han
sido peliculas muy de autor, no en el sentido que sean mejores, sino que iban
tras preocupaciones muy existenciales, muy personales.

Mi cine... siempre ha sido muy autobiogrifico no en el sentido de retratar
mi vida sino de buscar cosas que me muevan.
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Marin Novaro:

Siento que mi cine es muy personal, nunca me he visto obligada por ninguna
circunstancia a hacer cosas que no sean absolutamente personales... Lo
principal que he hecho ha sido en colaboracién de mi hermana... pero fuera de
los acuerdos o transacciones que hemos hecho en las aportaciones de cada
una de nosotras en el trabajo, pues no he hecho ninguna transaccién, ni he
tomado cosas de nadie mds, es un asunto de mi hermana y mio, de expresién
de nosotras. Nunca he adaptado de un escrito de otra gente, nunca he partido
de una historia que me contaron, nunca he sentido que tengo que hacer algo
por conveniencia en mi carrera, y considero que he sido afortunada en eso...
Siento que es un cine directamente vinculado a lo que yo soy y a lo que estd
dentro de mi, igual que lo que estd dentro de mi hermana. Reconozco lo que
es de ella y lo que es mio, somos autoras. Hago diferentes bisquedas en cada
trabajo, y reconozco que salen obsesiones... no trato de reprimir lo que se
repite... el mar, las mujeres, eso me sale del alma, lo cultivo... si esto se define
como cine de autor digamos que si lo es, lo que rechazo es lo que tenga de
elitista esta definicidn... no porque no esté yo en paz con la autoria y la
creacion, pero cine de autor a veces significa un cine indescifrable, un cine
poco accesible, un cine para piblico muy reducido... y eso si no tiene que ver
con lo que yo hago. Es lo mismo que pasa con la palabra feminista o de
mujer, a la hora que te digo que son cosas muy personales, pues como yo
misma te conté, en mi vida el ser mujer no es un detalle, sino bandera, marca
y eje central... si ser feminista es identificarse con una determinada posicién
politica pues no es mi intencidn, si cine de mujer quiere decir que no me
intereso mds que en dirigirme a un publico de mujeres, tampoco me
reconozco. Mi intencién es otra... Lola se pensé mucho como una pelfcula
feminista y muchos hombres la rechazaron... en Danzdn nosotras cuidamos
que no fuera una pelicula agresiva para los hombres, pero igual hay un sello
de nosotras... siento que lo que hago se nota que Io hizo una mujer y no trato
de ocultarlo, al revés, lo alimento y estoy orgullosa de ello, lo disfruto, me
gusta que lo reconozcan y no quiero que se pierda. Hay realizadoras que
insisten en que este sello no existe... yo pienso que si... me gusta que el cine
de Spike Lee hable de los negros, del racismo y de su propio racismo, creo,
porque es la expresién de un individuo que no ha tenido la oportunidad de
expresarse hasta ahora, entonces me encanta saber de él... yo espero que con
mi cine suceda lo mismo, que alguien se entere de algo novedoso, que vea las
cosas de otra manera...puesto que no hemos tenido tanto la palabra...

En todas encontramos como molivos lejanos la referencia a la infancia como el momento de
las marcas identitarias y culturales. La “conciencia feminista” es una elaboracién posterior y de
ninguna manera define su bisqueda cinematografica.

Las tres reconacen fa necesidad de ejercer el oficio, de trabajar en el cine como se pueda, ya
que es muy dificil levantar un proyecto propio; igualmente plantean que dificilmente se les
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contrataria para hacer la direccién de algin proyecto comercial. Por lo tanto, el oficio es
discontinuo, y esto va en detrimento del perfeccionamiento del estilo.

El guién es generalmente propio, y si no, trabajado con personas muy cercanas, por
ejemplo, Maria Novaro con su hermana Beatriz; Busi Cortés con su hermana Carmen y con
Alicia Molina; Maryse Sistach con su marido José Buil. De alguna manera, en las tres
- encontramos el quehacer cinematogréifico como una empresa familiar: en el caso de Maria, su
marido, Jorge Sinchez, es siempre coproductor; José Amozurrutia, el marido de Busi Cortés,
elabora Ja miisica de las peliculas. En las tres encontramos la integracién de alguno o varios de
sus hijos en las peliculas como actor.

La escuela, el aprendizaje, son reconocidos como un espacio importante e intenso,
motivacional, asf mismo la colaboracién asistiendo a ciettos directores, como a Felipe Cazals y
Jorge Fons en el caso de Sistach, y Alberto Cortés para Maria Novaro; en el caso de Busi, se
observa la presencia de autoridades en el dmbito del teatro y la narrativa, como Ludwik

Margules y Juan Tovar.

Maryse Sistach:

Ayala Blanco nos proyectd peliculas bien interesantes en el CCC; he
aprendido mds en el trabajo como script y como asistente de direccién. Con
Felipe Cazals aprendi muchas cosas del oficio, porque es un gran artesano,
tiene una idea muy visual de lo que quiere, y lo sabe resolver muy bien. A
Jorge Fons mds bien le aprecié su direccién de actores y su sensibilidad para
abordar los temas.

Maria Novaro:

En el CUEC habia unos locazos, Daniel Da Silveira, brasilefio, Chivan
Santiago, uruguayo y Douglas Sidnchez, puertoriquefio, habfan hecho una
pelicula que se llama Cualquier cosa, eran de tres o cuatro generaciones
antes que yo, y daban un taller como tutores.... no es que fueran maestros,
sabian mds que ti porque habian salido antes pero no eran cineastas, pero a
mi me resultaban mejor que los cineastas que ni te hacian caso...

Ayala Blanco daba muy buenas clases de historia de cine. Otra temporada
el taller que tomé fue con Ariel Ziifiiga, empezamos 12 y acabamos Gerardo
Lara y yo porque Ariel era malo y torturaba a todos, pero a mi me provocé y
eso hizo que yo respondiera. Una vez me dijo que por qué no me regresaba a
la cocina... pero entendimos que bajo de su prepotencia habia un gran tipo.
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Busi Cortés:

Mis referencias en términos de direccién son mis maestros, Eduardo
Maldonado, Ludwik Margules, Juan Tovar, Alfredo Joskowicz, mis colegas,
Consuelo Garrido, Gustavo Montiel, Maryse Sistach, Alicia Molina y Carmen
. - Cortés, mis alumnos, Carlos Carrera, Bruno Bichir, Angeles Sdnchez,
it Romelia Alvarez... He aprendido mas durante diez afios como maestra de
guidn y lenguaje cinematogrifico en la Ibero, en el CUT de la UNAM, y en el

propio CCC.

7! - En cambio, la estructura industrial y especificamente los sindicatos, asi como la critica
s y

son reconocidos como espacios no motivacionales o ff: obstact
desestimulantes del quehacer cinematogrifico:
Refiere Maryse Sistach que trabajar con el STPC en Anoche sofié contigo era todo un reto.

Hubo momentos en que me cuestionaron: ;por qué no gritas?... en algin
momento el asistente me preguntd por qué yo trabajaba asi, y le dije que yo
pensaba que asf lograba lo mismo que a gritos. Al final él también queds muy
contento.

En la posproduccion, no pude con el equipo. En el rodaje demostré
ripidamente mi profesionalismo, entonces te ayudaban mds, en la
posproduccién la gente no lo vefa asi, desconfiaban de mi capacidad,
sintiéndose superiores a t{ y no creyendo en mis criterios...

La distancia frente a la produccién (IMCINE) se redujo en el rodaje y crecié en la
posproduccién.
Para Maria Novaro, es claro que Jos sindicatos de cine en México son:

Una herencia que dejoé la época de ro, retrégrada y pesada, por lo que he
podido saber, porque no he estado en los sindicatos, lo he rechazado... siento
que hay un proceso muy pernicioso en muchos de estos grandes sindicatos,
evidentemente tenfan un control feroz sobre el cine, y por lo que he sabido
eran los lugares mds machistas que te puedas imaginar... por estatutos no
podia haber mujeres asistentes, no podian ir mujeres a reuniones... la dnica
manera de hacer cine, por cjemplo, en ¢l sexenio de Echeverria, era entrar en
contubernio con los sindicatos...

Fue un peso para el cine, para su desarrollo y su libertad. Con sus
restricciones impidieron que ingresaran nuevas gencraciones y atoraron el
cine mexicano. Tuvieron auge con Echeverria porque hasta cierto punto se
renovaron, pero en realidad siguen siendo un obsticulo y lo que pasa ahora es
que estamos haciendo las peliculas sin ellos, y mejor hechas porque las de
ellos se ven muy mal... incluso la época en que hubo un auge, con Echeverria,
las peliculas no son ni muy libres ni muy expresivas. Por supuesto hay
peliculas que sobresalen, pero lo hacen a pesar de, como £/ lugar sin lfmites
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de Ripstein. Los aiios recientes fueron més propicios para que la gente filmara
lo que quiere y creo que tiene que ver con que nos hayamos librado un poco
de los sindicatos...

: B VBusi Cortés, reconociendo la misma dificultad, acota que convenios como los del CCC con
+Televisa en programas de ficcién como el de Hora Marcada y en la produccién de video homes,
" e incluso la forma de produccidn escolar de Opera Prima, donde participa el CCC, IMCINE y el
" FNCA son una salida pequefia pero importante para la produccién, ya que ésta se puede hacer
con un equipo cercano sin llevar al sindicato. Ella en lo particular trabaja con un equipo del
CCC. Reconoce que ¢n con el STIC hay menos problemas que con el STPC, y que por lo
menos, en ¢l primero trabajan mds mujeres.
La experiencia del trabajo con productores privados de Maryse Sistach con Anoche soiié
- contigo, no es del todo negativa, Si bien ella marca una distancia frente al proyecto, pensandolo
como cine comercial prioritariamente, reconoce otros dmbitos donde se ejerce mayor libertad
" que en una produccion estatal.
En relacién a la critica hay una opinién undnime en considerarla poco seria, amarga, y
relacionada muchas veces a factores extemos a la pelicula que analizan:

Maria Novaroe;

La critica de cine no me gusta y la de acd menos, como dice Ibarguengoitia,
somos muy acomplejados, y como dice Paz, somos canibales, no, me gusta
mucho més leer las entrevistas a los directores de cine...

Busi Cortés:

La critica...no tiene el respeto del publico... es una forma de poder... las
* autoridades si se gufan por la critica, es una forma corrupta porque todos

estdn involucrados en los proyectos que se van a filmar.. es una critica

demasiado subjetiva y que no se plantea como subjetiva... agresiva y cruel...

Maryse Sistach:

Sl En todas las criticas que tuvo Anoche soié contigo, en vez de hablar de la
pelicula critican mi “posicién ética”, citando, ademds, una declaracién mia de
hace doce afios como si la hubiera hecho ayer...

Luego resulta que los criticos nos salieron feministas, yo, que me
considero feminista, el problema que he tenido con el feminismo es en torno
al placer, creo que ha sido algo censurado dentro de los grupos de mujeres...
es parte de los problemas del feminismo y de los ismos en general, el
convertir algo que debe ser una reflexion en una religion... Ahora han
resultado un montén de criticos feministas pero de piema cruzada,
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horrorizados porque una feminista como yo se atreve a verle las nalgas a
Leticia Perdigén o a poner a sus personajes diciendo albures... no estd en sus
de “ser ft ino” ser como Chabelita, retobona y muy corriente...

4

<" En relaci6n a la censura, las tres la reconocen como un disgositivo que opera desde la
" elaboracién de la temitica, y que generalmente se torna bién en una aut a, en el
sentido de que uno ya naturalmente no propone lo que supone serd censurado. Busi Cortés
reconoce haber tenido una censura explicita en alguna secuencia de E! secreto de Romelia,
donde se reforzaba la inclinacién cardenista de uno de los personajes, y también reconoce
autocensura, por ejemplo, al no utilizar los logotipos del PRI en Serpientes y escaleras.
Maryse Sistach afirma que su proyecto multipremiado “El peso del sol” no se lleva a cabo por
censura, y Marin Novaro plantea que de hecho hay partes de su trabajo que han sido
autocensurados en defensa de la aprobacién del proyecto, como por ejemplo, el que los
personajes de Lola no fumen mariguana, hecho que justamente salta por inverosimil. Sistach
apunta hacia una reflexion interesante sobre la censura en el cine mexicano:

La censura en México es algo muy amplio porque depende de una paranoia
de funcionarios, de lo que ellos piensen que le puede molestar al jefe... uno de
los directores jévenes tenia un personaje, y de repente alguien dijo: se parece
al de gobernacién... es una parancia infinita. Toda pelicula sufre de esa
censura. Ademds estd la autocensura, que viene de dos lados: lo que me van a
permitir decir, mostrar... y la otra, de dénde voy a sacar el dinero para
producir esto...

Por ejemplo, “El peso del sol”. El guidn tiene la guerrilla como telén de
fondo, aparecen los militares, y ya sabes que ni militares ni la Virgen de
Guadalupe pueden ser tema en el cine nacional, en otra parte aparecen
fumando mariguana... no me han dicho por qué no pasa el proyecto, pero
cualquiera de estas cosas puede ser... Otro tipo de censura son los criticos,
que funcionan como una presién que inmoviliza... Hay que ser entonces como
La Tigresa, o la Doifia, volverse “bragada”, ponerse los pantalones y
pendejearlos... tal vez por eso tenemos esos personajes en nuestra cultura.

La censura va en contra de la verosimilitud de las historias y de los personajes. El cine
mexicano sigue ejerciendo de esa manera la imagen de una ficcion de pais. La censura oficial
llega a ser mids asfixiante que la de los productores privados, que paradGjicamente, sefiala
Sistach, son mds libres en cuanto a temitica que el gobiemno. Televisa es asunto aparte, pues
ahi se ejerce no sélo la censura oficial, sino la de la “buena imagen” de la mojigateria

) Aacartonada. Nos relata también el trabajo que costd encontrar a la actriz que protagonizara a
Azucena en Anoche soiié contigo, por el desnudo. Las actrices de Televisa tiene prohibido,
entre otras cosas, hacer desnudos.
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. Recupera, sin embargo, un proyecto estatal donde trabajd con entera libertad en la serie De

las Mujeres:

En la UTEC, que eran temas diversos pero que tienen que ver con las mujeres
o con los nifios, ahi trabajé con guiones de otras gentes pero yo los escogia,
uno podfa decir cudl querfa hacer... era totalmente libre el trabajo de la UTEC,
nunca nos pusieron ningin tipo de trabas, lo que es excepcional, porque si en
el cine no pasa en television menos.

Acerca de las influencias literarins que operan en su trabajo, la que mads las reconoce es

.. Busi Cortés, ubicando el realismo mégico de la literatura latinoamericana, “la magia de ser
mujer en la literatura” como algo que marca todo su trabajo en cine, al grado de que una critica
.a su cine es por ser demasiado literario. Maryse Sistach plantea que sus lecturas —literatura
femenina, Catherine Mansfield, Jane Ris, Jane Bowles, Doris Lessing y mucha novela
policiaca— le funcionan para recuperar estados de dnimo que tengan que ver con los

personajes que estd construyendo.
Las tres afirman tener un cierto estilo en el cuil se reconocen, Jue no €s necesari

el que mds les gusta a la hora de ver cine:

Maria Novaro:

Pienso que... la poesia se parece mds a la vida que la narrattiva o la
dramaturgia... a lo mejor es muy grande la palabra que quiero usar, pero trato
de cuidar la poesfa del cine... que las cosas no sean obvias, cuando tienen que
decirse ya no me gustan, prefiero darles la vuelta. Esta es una propuesta de
cémo narrar al tiempo que lo es de cémo ver, cuando esto no estd bien
logrado resulta aburrido, porque no me apoyo ni en acciones ni en didlogos
explicativos. No sucede gran cosa, estoy mis al interior de los personajes y
de la simplicidad de las historias. Cuando no logro que las cosas estén
cargadas de emocion, entonces no hay nada... En algin momento senti, por
esas presiones de los criticos, que debfa de cambiar. Luego pensé que no, que
es una manera de contar. Es mucho mds dificil editar porque no estas
filmando con los planos tipicos americanos... Filmar planos para protegerte y
para que luego pegucn no me interesa y soy soberbia en eso. Para mi,
cualquier secuencia obedece a una propuesta de cémo se va a mover la
cdmara, c6mo estoy llevando sentimentalmente la secuencia, como transcurre
en ritmo, en movimiento, en encuadre, en punto de vista, en color, en textura,
esto lo planeo rigurosamente, lo cual no quiere decir que me salga bien...
Pero €sa es mi apuesta. Por eso no me interesa la narrativa de la televisidn,
esas caras hablando. Hay secuencias que filmo de la manera mds tradicional,
con un master y un cris-cros y protecciones, pero son secuencias que tienen
que ser :dgiles, dar cierta informacidn y pasar a otro punto o cuando son de
confrontamiento entre dos personajes. Aplico estas técnicas, pero no como
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manera de filmar. Tengo secuencias que son sagradas, y que precisamente
quieren romper con todo eso... Hay gente que dice que es una tonteria, que
se gasta mucho material, que luego a ver como se edita... Por supuesto que sé
hacer las cosas de la otra manera, lo estoy rechazando a propésito, pero en el
ambiente mexicano somos tan trogloditas y acomplejados que si haces algo
raro no es porque quisiste sino porque eres un idiota... entonces te dan ganas
de hacer mejor un thriller...

Maryse Sistach:

La gente tiene obsesiones y preft i a mi me sale un ritmo muy lento, y
yo me lo cuestiono, porque a la gente e incluso a mi como espectador no me
gusta tanto el ritmo lento, pero me gusta como director. Me siento en la
bisqueda de un estilo, pero no sé qué tanto un estilo te sirva para cualquier
tipo de pelicula. Por otra parte, ¢hasta qué punto puede uno romper su estilo,
no como pretension estética sino como lo que te surge naturalmente? Pero el
estilo no ests sélo en el ritmo de la pelicula, estd desde qué actores escoges,
el trabajo de los colores, de las texturas. En ese plano me siento mds segura
de lo que quiero, me gusta mucho trabajar con actores no profesionales, que
mds bien tengan algo que ver con ese personaje que yo sofié... Cada vez creo
méds en el contacto de las texturas en ¢l cine, lo cual se pierde en el video.
Esas cosas que se sienten pero no se dicen: la luz, las pasiones a través de los
colores y las texturas. Entablar otro tipo de lenguaje mds sensible y mids
cercano para el fotégrafo, para el actor. Si pienso en un pintor para “El peso
del sol”, pensaria en Toledo; de ahi surgen imdgenes, como una iguana, un
lagarto, o lo que deben de leer los personajes, por ejemplo, Castaneda... y asi
se van juntando los elementos, casi misteriosamente. Los colores rojos y
amarillos, los animales reptiles que viven con el sol, la locura... Es una
bisqueda y no siento que lo haya logrado. Para ello necesitas tener cada vez
mejores guiones, que no te estorben... Las mejores peliculas tiene historias
muy simples.

A mf lo que me interesa es poder ver las cosas sin que haya un cartabén...
el lenguaje deberia estar al servicio de eso, no romper el lenguaje por
romperio sino tener una mirada sin prejuicios sobre las cosas. A veces
también me interesa ejercer el lenguaje, ver qué tanto lo manejo. Es el caso de
los progmmns de televnston o de Anoche soiié contigo. En esta pelicula me
i ba llevar un lenguaje muy académico y claro, Me interesaban también
las texturas, los colores. Hicimos el trabajo pensando en el agua, yo queria
que las azoteas fueran vistas como unas peceras, que todo se moviera en lo
fluido, las bicicletas, los azules. El trabajo del fotdgrafo y de los
ambientadores quiere lograr esto. Trabajamos sobre los colores de Chagall.
En Los pasos de Ana, de otra manera, pero también hay un trabajo que
vincula ciertos colores a ciertas emociones. Me interesan las texturas y los
colores como un nivel de lectura de los guiones, otras aproximaciones a la
pelicula, mds en el plano de las sensaciones.
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... Busi Cortés plantea que la clave de su estilo estd en el género dramdtico que realiza, el del
. ~melodrama cercano a la pieza, un melodrama que se distinga del clisico mexicano en la
“- construccién de personajes complejos no estereotipados, y en la no utilizacion de los recursos

‘comunes del melodrama: acercamientos, escenas violentas, acentos musicales, recursos que
acercarian el lenguaje cinematogrifico a la narrativa televisiva. Afirma que le interesa el cine
sobre todo como relato:

Lo més importante para mi es contar una historia que emocione y con
atmdsferas provocar iones: nostalgia, melancolia, ternura.

Los personajes siempre son vistos desde una visién femenina consciente,
porque justamente lo que me interesa es la bidsqueda del despertar de la
consciencia femenina, tanto de hombres como de mujeres.

'+ L forma le interesa como atmdsfera, Ademds, afirma que

...aunque todo mi trabajo se centra en el actor, me considero paisajista.

"“Con ello indica una inclinacidn, un estilo, donde domina el plano secuencia,

Por lo cual fui criticada ampliamente. Todavia no me sentia segura de mi,
propuesta y pensaba que era un grave error de mi parte... Después de

Serpientes y Escaleras, |a asumo plenamente. En ella hay secuencias que son

- planos fijos, abiertos, muy largos... cualquier estudiante diria “se quedé con el

o ) master”, pero no, asi se filmaron, sin intercortes. Mi apuesta y mi reto son: la
contencion, la sutileza y la sugerencia... Me interesa tener todo el entorno... el

intercorte en la temdtica que yo trabajo seria contar telenovelas...

Al igual que Novaro y Sistach, reconoce la necesidad de un ritme lento, aunque no es,
como espectador, el cine que mis le gusta:

Paradé6jicamente admiro muchisimo las peliculas que no tienen nada que ver
con lo que yo hago... Tal vez ese estilo contenido, no vertiginoso, es parte de
nuestra naturaleza femenina, porque me identifico mds con el “timing” de
Duras, Novaro, Sistach y la venezolana Fina Torres... Porque quiz4 el comiin
denominador de nosotras es una propuesta econémica de hacer cine...

Encontramos tanto en Novaro como en Sistach un énfasis en el color como elemento
- esencial de su lenguaje cinematogrifico:

Novaro: Para mi el color ¢s muy importante, y me era mds importante hacer
toda una estrategia en lo que yo iba a contar en términos de color... En Una
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A isla rodeada de agua armé toda la historia de que tuviera que ver al color de

; los ojos de mi hija que son azules. Acababa yo de tomar una clase de cine
o ' mexicano, y andaba yo en un rollo muy militante de que Ia estética mexicana
oow a la Gabriel Figueroa (claroscuros y expresionismo) ya estaba desgastada y
. obsoleta... cuando aprendes fotografia sabes que puedes controlar los tonos,
tu iluminacién, tu temperatura de color, entonces puedes jugar con un tipo de
azul, puedes jugar con una temitica de color, cosas que hasta la fecha me
fascinan y que aprendi con bastante rigor... €so junto con ese fervor por otra
estética, y el pretexto del azul de los ojos de mi hija, me llevé a Una isla
rodeada de agua.

Sistach lo plantea como referi mas arriba, como un interés por las texturas, la plasticidad de
. ia pelicula y su relacién con las emociones,

- Las tres autoras coinciden en afirmar que lo que han sefialado como su eleccién en relacién a
fa manera de narrar estd fogrado sélo parcialmente en sus obras; en muchos momentos hay
una distancia entre lo que pretendian lograr y lo que efectivamente aparece en escena. Sin
embargo, sienten que han hecho las peliculas que han deseado, en el sentido de reconocerse en
ellas a pesar de los errores o desajustes que contengan. En lo general, estdn satisfechas del cine
que han hecho, son peliculas que les gustan. La dnica insatisfaccién es no tener mayor
oportunidad de filmar. Marfa Novaro es la directora que mds ha filmando continuamente
proyectos propios, terminando recier su tercer largometraje, El jardin del Edén, en
coproduccién con Canad4. E! futuro no es tan claro para Maryse Sistach y Busi Cortés,

Sobre sus pelfculas, las intenciones temiticas que las componen y sus objetivos, he
organizado sus reflexiones en torno a los nicleos centrales que han aparecido en cada una de

las entrevistas.

Maryse Sistach
...Mi cine ha tratado de ser una crénica de mi generacion

Los temas

En ;Y si platicamos de agosto? me interesaba contar la problemitica de la
familia tradicional. E! papi muy dominante, {a mamd muy chantajista, el
cuestionamiento de la familia tanto por la chava como el chavito,el empezar a
ver la vida de otra manera a través de los ojos de otra persona al conocer a
Caritina. En el sesenta y ocho los que tenfamos 14 afios fuimos una
generacién que dificilmente participamos y sin embargo nos cambid el
mundo. Eso era {o que yo queria mostrar en esta pelicula... es autobiogrifico
de mucha gente, es mas generacional...

Anoche sori¢ contigo en una historia muy parecida pero esta vez si hice lo
que Pepe (su marido y el guionista) queria, que era ver todo a través de los
ojos del adolescente, y en la primera es la mirada de la chava la que nos
gufa...
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Hice Conozco a las tres embarazada de Pia (su segunda hija), ya fue una
produccién independiente. Primero hice el guién, que fue chistoso hacerlo

. porque fue como un diario de lo que contaban por varios afios mis amigas.

No es precisamente autobiogrifico. Mi experiencia de solidaridad entre
chavas es mas dificil que la que se ve ahi. Yo vivi en una comuna de chavas
que en realidad no eran mis amigas, entonces... €s como lo que me hubiera
gustado, como la utopia.

La mujer

El tema de la mujer estd en todas mis peliculas y es ver una nueva mujer. Yo
creo que todo comenz6 viendo cine mexicano. El cine mexicano que mds me
gusta, que puede ser el de Galindo o Gavalddn, sobre todo en el primero, y
en general en el cine mexicano las mujeres estdn retratadas de dos maneras, o
como la madre abnegada o como la prostituta. Las dos figuras o estereotipos:
la mujer dentro de la famifia o la mujer en la calle. Entonces lo que me
interesé mucho sobre todo a partir de Conozco a las Tres, que es como una
cc ion a Una familia de Tantas, de alguna manera, era ver qué pasa
con las mujeres mexicanas que no estin dentro de la institucién familiar, y
que obviamente no son prostitutas. Eso fue el principio de la idea de tratar
ese otro tipo de mujer que existe pero de la cual no habfa ninguna referencia
cinematogrifica.

Entonces es hacernos existir a través de la pantalla, que existamos en el
cine como somos realmente y no como esos dos estereotipos que se han
repetido de manera infinita.

Tanto Caritina (Y si platicamos de agosto?) como las chavas de Conozco
a las Tres eran mujeres que habfan roto con su familia y que trataban de
sobreilevar el mundo tan violento de la ciudad, por ellas mismas. Eso da pie a
que Caritina milite, que no quiera regresar a provincia donde por ahi dice que
era una especie de sirvienta para su hermano; también en los personajes de
Conozco a las Tres, las tres viven sin marido, nunca tienen marido (risas) eso
es algo muy raro. Eso de hablar de la pareja estd muy complicado, se me hace
muy dificil. Entonces en mucho la amistad suple la relacion familiar. En Los
Pasos de Ana serd su amistad con Carlos, el homosexual, que es su mejor
amiga, y digamos que la familia renace como familia madre-hijos, realmente
eso es lo que estd en las peliculas. Algunas feministas han criticado mucho
que en Los Pasos de Ana la Gnica mujer sea ella y no tenga ni amigas ni
mamd ni suegra. Es una mujer que se enfrenta a [a vida sin la proteccién de la
familia.

El trabajo y el gusto por el trabajo, disfrutar la relacién con los hijos, y el
cstar abierta a disfrutar 1a sexualidad vendrfan a ser caracteristicas de las
mujeres de mis peliculas, que no esperan casarse para resolver sus problemas
vitales...

Todos mis personajes son muy roméinticos, siguen creyendo en el amor y
en la pareja, pero, no dependen de eso para sobrevivir, o en todo caso lo que
buscan es una relacién igual y no meterse en un esquema en el que ellas no
podria tener libertad. Son mujeres independientes que sf tienen muchas ganas
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- de relacionarse con el hombre pero que no estdn disp a tener q
relacién, sino aquella que les guste y no las sujete.

La sexualidad

Una cosa que me ha interesado mucho es cémo resuelve sus necesidades
sexuales y amorosas una mujer que no tieme pareja, porque ése es un
problema que comparten muchas mujeres en México, en muchas clases
sociales y sobre todo en la clase popular. Hay una inexistencia del padre o del
marido. O no hay padre o es un ser que mds bien causa problemas y no ayuda
mucho a la organizacién familiar y su mantenimiento. Este serfa un buen tema
para que o trataran los hombres, yo creo, porque es una cosa que se repite en
México de manera extraordinaria. Picnso que también ¢l peso que hay sobre
los hombres para formar parte de una familia seria una cosa bien interesante
de trabajar porque ellos reaccionan asi por todo lo que demanda la sociedad
de ellos, es una cosa también muy enajenante...

La sociedad mexicana censura y castiga la experimentacién sexual en la
mujer, el amante, p. €j. en Los pasos de Ana, de inmediato se vuelve una
amenaza, en el guidn la relacidn sexual de Ana esa noche con este hombre era
muy placentera, y ella no queria nada mds con €I, pero a lo largo de la
filmacién senti que habia mucho problema frente a esa sexualidad, por
ejemplo en los actores. Acabé planteando una experiencia que no habfa
resultado plena, eso cada quien lo interpreta, pero para mf esa relacién fue un
fracaso...

El varén

De mis galanes, han dicho que son hotibles, me dicen que son inexistentes,
que no estdn bien retratados que hay més profundizacién en las chavas que en
los hombres. En Conozco a las Tres, me simpatiza mucho el galdn de Ana: un
chavo buena onda pero que se enfrenta a una mujer con un hijo, divorciada,
que tiene una problematica que €l no acaba de entender y que se le hace dificil
asumirla. El otro personaje es el ausente a quién Julia espera eternamente... y
en Los Pasos de Ana, son tres los galanes: uno es con el que hace el amor y
pretende después hacerle unas exigencias que no vienen al caso, otro es el
director, Ana se siente atraida intelectualmente, y de ahi se desprende Ia
atraccion fisica, que es contradictoria con el machismo del director. Es el
tipico caso de cuando te sientes atraida por un macho que lo ejerce
plenamente, pero también era mostrar que los machos tienen sus debilidades y
les da micdo el sexo, el que sale corriendo es €él. Era mostrar cmo también a
los hombres les cuesta trabajo el rollo de las relaciones sexuales. A veces
pienso que a los hombres les da mis miedo que a las mujeres. El otro es el
dngel, que es alguien como irreal, alguien que la cuida y que ella no ve,
cuando lo ve ya vold, entonces es retratar un poco mis a nuestra generacion,
aquellos hippys que siguen siéndolo en los 90, el tipico chavo que ha tratado
toda su vida de ser alivianado con las mujeres, que se ha cuestionado su rol
como hombre en la sociedad y no ha aceptado adaptarse, entonces vive ya
como dinosaurio del hippysmo.
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Géneros-identidad sexual

Yo creo que si uno se cuestiona ¢l rol de las mujeres también hay que
cuestionarse el de los hombres dentro de la sociedad o de los nifios. El
homosexual ha sido el gran perdedor del cine mexicano, el que ha sido mas
denostado, no hay casi pelicula industrial mexicana en que asi como se utiliza
el albur como la manera mis ficil de hacer reir, 1a segunda parte seria usar al
homosexual para hacer reir.

Los homosexuales, la liberacién gay... ha pertenecido a nuestra generacién
y si yo planteo una pelicula generacional tiene que haber estos personajes.

La relacion de las mujeres con los gays son bastante simpiticas y también
a veces mds crudas, lo que permitia que Carlos (Los pasos de Ana) le dijera
cosas gruesas a Ana y eso me gustaba.

Entonces, asi como trato de que haya otra imagen de la mujer en mis
peliculas, también trato de que haya otra imagen del homosexual, y el hombre
me gustaria mds bien que se vea como lo vemos las mujeres, porque ahora si
que al revés, en vez de buscar reproducir la imagen que se tiene del hombre,
me gustarfa explorar la imagen que tiene la mujer del hombre...

A mi me interesa mucho hablar de la problemitica del homosexual y del
lesbianismo, que nunca he tratado... pero de alguna manera la problemitica
lesbiana si aparece en mis peliculas, por ejemplo en Conozco a las Tres
aunque no hay un rollo sexual entre ellas si hay un rollo como de espejos, asi
como entre Ana y Clementina Otero en Los pasos de Ana, entonces no me
gustaria que el lesbianismo fuera tratado solamente como una problemitica
sexual sino también como... esa fascinacién por tu mismo género. Yo lo
ejerzo por ejemplo al momento de escoger mis actrices, siento la necesidad de
que me gusten. Una mujer que no me gusta me serfa imposible retratarla.
Entonces en ese sentido también asumo esa parte del placer por la mujer,
cosa que no me ha pasado con los personajes varones, porque siempre las
mujeres han sido los personajes centrales.

Yo pienso que de alguna manera los directores de cine deberian ser
bisexuales, no necesari como opcién sexual, pero si para poder
contemplar y admirar, trabajar ambos sexos.

Los niiios

En el mismo sentido de las mujeres o de los homosexuales, me interesa tratar
de ver fa infancia desde otro punto de vista, los nifios como seres humanos,
en vez de como nifios, es decir, como piensan y reflexionan, tratar de ver
coémo ven el mundo y especificamente los de esta generacién que se han
enfrentado a que se les caigan bastantes esquemas, que han vivido o con la
mama o con ¢l papd, en famiiias desintegradas y no tradicionales... donde se
quiebran todos los patrones, como lo enfrentan estos nifios...cémo entienden
la sexualidad, por ¢j. del amigo cercano que es homosexual, etc. Tienen que
resolver cosas que no se les han ocultado, como en las tipicas familias
tradicionales. Predicamentos de nuestra generacién que yo pienso se han
extendido mucho a todas las clases sociales...

Mi cine ha tratado de ser una crénica de mi generacién...



145

Maria Novaro
Yo si siento, y eso lo compario con Beatriz, que lo que hacemos nos salva
de la locura

Laos temas, los personajes

Mira, como un primer acercamiento, yo creo que en cada momento lo que he
hecho ha reflejado cosas que traigo, cualquier individuo trae un tema para fa
vida, aunque sf tiene que ver con el contexto que esta viviendo... Azul Celeste
la hice estando embarazada, entonces no es casual que trate de una mujer
embarazada... Una isla rodeada de agua, corresponde a todo un patin con mi
hija, era un cuento escrito sabiendo que ella lo iba a actuar y era un cuento
para ella. Y para mi, un cuento de hadas, un cuento con un significado muy
cerrado, muy privado. Ese fue e! motor que me llevé a hacer la pelicula, y
efectivamente, nos fue muy bien a las dos haciendo esa pelicula.

Estaba muy embebida en la forma, en las imdgenes y su juego, eso
permitié que no tuviera yo mucha censura ni rigor en la narrativa, para bien y
para mal... Después resulté que mucha gente no entendia de que trataba la
pelicula, la gente como que si quiere saber las cosas de qué tratan, pero en
ese momento me parecia que lo importante era el ritual entre mi hija y yo, las
imégenes y 1a propuesta estética o poftica de las cosas, y no la narrativa.

Cuando escribimos Lola, estabamos Beatriz y yo muy necesitadas de
reflexionar sobre la matemidad, partimos de vivencias muy personales, de
mujeres muy cercanas a nosotras, hay algo muy nuestro aunque en muchas
cosas la historia no tenga que ver con nosotras. Estdbamos las dos muy en el
tono de la pelicula, nos mimetizamos mucho con la pelicula y con su tono y el
dolor que nos causaba hacerla, y esto creo que se ve. Después necesitdbamos
alivianarnos la vida... y hacer Danzdn, y realmente Danzon lo escribimos
mientras yo terminaba de editar Lola y estaba abrumada. Es verdad que nos
metemos totalmente a hacer lo que hacemos... de verdad es algo que te sale
de adentro, en lo que te dejas envolver, te enloquece un poco, trastorna tus
cosas, exorcizas demonios, hace que te reconcilias con cosas, caes en la
cuenta de otras... Es un proceso muy interno y muy vital. Danzdn es
consecuencia del 4nimo que nos dejé Lola, de su dolor. Quisimos hablar de
otra cosa con una necesidad emocional. Y de nuevo metimos mucho rollo de
nosotras, de la edad en la que estabamos entrando, reflexiones sobre el amor,
sobre nuestro edipo: el personaje de Camilo es nuestro edipo, no nos
ddbamos cuenta, pero a la larga, pues es evidente.. Lo dejas salir y te
reconcilias contigo misma. Yo sisiento y eso lo comparto con Beatriz, que lo
que hiacemos nos salva de la locura.

¢Es siempre Ia misma pelicula? Yo pienso que si, que uno hace siempre la
misma pelicula, en el tipo de expresién que yo quiero insertarme, que es una
propuesta muy personal, yo creo que cada quien trae una cancion, es la
misma persona, hay diferentes momentos, pero es la misma persona, y en lo
que hacemos también... ni Beatriz ni yo somos esos personajes, y sin
embargo, sf, lo somos... como también somos otros personajes secundarios
que aparecen por ahi... pero yo siento que en el fondo hay algo igual y que es
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lo mismo, y es uno, y que lo que los hace diferentes, son sus momentos,
circunstancias... pero hay lo mismo... la parte donde el actor imprime su sello,

“.es una parte muy radical del proceso, en que eso que es tuyo se vuelve otra

cosa, peto estrictamente hablando, de un nivel muy profundo de los
personajes, son uno solo.

Elin lente, los sueiios, las obsesi

Hago diferentes biisquedas en cada trabajo, me propongo una cosa y un estilo
diferente, y reconozco que salen obsesiones....en las cuales me reconozco, no
trato de reprimir lo que se repite... el mar, las mujeres, eso me sale del alma,
lo cultivo...

Por criticas hasta agresivas te van cayendo veintes, deja uno salir algo que
Ilevamos dentro y eso es algo que te salva.. En ese sentido mi cine si es
simbdlico, no te lo puedo explicar claramente, algunos elementos si, los mds
obvios, pero siento que todo lo que hago me libera de algunas cosas que llevo
dentro, me ayuda a sobrevivir otras. Eso de escribirlas con mi hermana es tan
intenso y fuerte que es una especie como de ventilacion de un montén de
cosas, como psicoandlisis, y nuevamente en el terreno de lo personal...

En 7AM recuerdo que estaba yo muy fascinada con la fotografia como
imagen, y estaba yo muy cercana al psicoandlisis, yo me dejé llevar en 7AM
por imigenes, y por dejar que las imdgenes hablaran por si mismas,
significaran o no significaran para alguien, estaba yo en la extrema libertad de
decir: quiero filmar un reloj asf o un corredor de un tren, un sueiio de una
chava... yo siempre he hecho mi libreta de suefios, desde que entré en andlisis
a los 19 aos, y hasta la fecha escribo muchos de mis suefios... yo tengo
integrados los suefios a mi vida. Me resulté fascinante entender suefios e
integrarlos a tu vida, los entienda o no. La pelicula era un poco un suefio con
unas imdgenes que me gustaban, la hice con mucho cuidado por el manejo de
las imdgenes, por la técnica, y con absoluta libertad de no complicarme la
vida buscando significados.

Hay una diferencia entre lo que yo pienso que es el tema y lo que
reflexiono después.., hay algo que no tuve para nada consciente, no que no
estuviera claro, sino que no era consciente, incluso me atrevo a decir que he
cuidado mucho que no se haga demasiado consciente, lo veo asi porque
ahora estoy obligada por una serie de factores a ser mucho mds consciente de
todo lo que hago y trato de recuperar al miximo en mis condiciones actuales
esa sensacién que siempre tuve de no dejar que lo consciente me metiera en
embrollos més alld de lo que me nacia... en términos de sinceridad no en un
sentido moral, sino en que realmente, como los sueiios te dicen verdades que
no te atreves a decirte despierto, en ese mismo sentido trato de vivir mi
trabajo. Asi es como me gusta o me da placer vivir mi trabajo, que me saca
cosas que son verdades para mi. Hay un nivel en que me da gusto que sean
verdades para otras gentes, pero en realidad cuando me irrito es cuando no
sale una verdad mia...
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Los gulnos

Pues mira, algo de eso ya lo he pensado, las pnmeras veces que me lo
planteé, por ejemplo lo de los letreritos populares, en algiin momento pensé
no volver a usar {o mismo... pero ello era por la presién externa, de que de
repente te . influyen.. entonces decfa, me voy a repetir, no tengo
imaginacién... otra vez el mar... es como detener una fuerza tuya...

Intensidades poéticas

No usar cosas obvias, en que los personajes no digan las cosas sino que el
espectador las descubra por otras cosas que vio atrds del personaje mientras
ese personaje hablaba de otras cosas...

por decirte algo, en Lola para mf habfa dos momentos fundamentales, uno
era cuando lleva a su nifia por las calles en la maiiana tempranito, y que es un
envoltorio de cosas con las que apenas y puede, yo queria que casi no pudiera
ni caminar por lo que estd cargando, que la ciudad en ese momento le pesara
muchfsimo, y que la fuerza de esas imdgenes, de esta mujer pequeiia con esa
nifiota y los bultos en una ciudad muy descarnada y dolorosa, le diera sentido
a toda la narracién de la pelfcula. Para mi mucho estaba en esa secuencia,
tenfa que hacer que a la gente le cayera un veinte que a la mejor no tenia por
qué haberle caido antes, las cosas hasta ese momento eran como muy
pequeiitas y cotidianas como para que viera el asunto en su totalidad.

La otra escena, por la cual luché contra viento y marea porque nadie la
entendfa, nadie de los que leyeron el guién entendia la escena mis que mi
hermana y yo... es cuando ella ve al viejo en €l mar... todos nos dijeron que
esa escena no venia al caso, que era una mafufada, que rompia la narracidn,
gente cuyas opiniones yo valoraba mucho, y yo sentia como cuando se meten
con un hijo tuyo y yo pensaba que no entendfan. Era finalmente mi visién de
la vida en términos de lo que yo estaba contando, la salvacién posible de Lola
por esa visién que ella tenfa en el mar, su salvacién en términos vitales, como
mexicana, como pareja... para mi significaba el mundo esa secuencia, y la
defendi...hay gente que la entiende en mayor o menor medida.

Busi Cortés
Mis temas son como anécdotas que no llevan a ningan lado...

Los t la atmésfera y el reali Agi

La influencia viene de la literatura latmoamencana. Las Buenromero es el
cuento de Circe de Cortizar, £l lugar del Corazén es de Juan Tovar y Hotel
Villa Goerne es un homenaje a Garcia Mdrquez. El secreto de Romelia es de
Rosario Castellanos.

Pero también estd la atmésfera de Guanajuato. Los primeros trabajos los
saqué de la atmésfera de Guanajuato, de mis tias.... En Las Buenromero las
protagonistas tienen los nombres de mis tfas, lo cudl era como una
profanacién porque era como burlarme de mis propias tfas... de hecho mi
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familia jamds ha visto ese corto y mi hermana cuando lo vio, no lo podia
creer... ademds la historia no tiene nada que ver con ellas...

En El secreto de Romelia fui mds consciente porque lef mucho la obra de
Rosario Castellanos y mucho esta condicién de ser mujer... como el tema era
la virginidad si pensé en la manera de ver la virginidad desde tres diferentes
generaciones: el tabi para la abuela, para la mujer liberada era absurdo y para
las nifias era un juego.

Serpientes y escaleras surgi6 por el deseo de hacer una pelicula para las
mismas actrices de El secreto de Romelia.

Trabajé sobre la novela Arrdncame la vida de Angeles Mastreta,
cambidndola, porque era una produccién muy costosa. Después resulté que
ella habia vendido los derechos... entonces estructuré la trama centrindome
en un primo guanajuatense que en paz descanse para el personaje de

Gregorio...

Mis temas son como anccdotas que no llevan a mngun lado...

¥ que a veces surgen de una imagen, por ejemplo, Serp y Escaleras,
fa visién melancolica de Rebeca séla cami do en la ienda es el motivo

de la pelicula, ese estado de animo melancélico...
Me identifico con el cine espaiiol... El Sur, El esplritu de la colmena, Crla
Cuervos...

Intertextualidad
El ambiente total en el que se suceden las me es fund | para
transmitir un estado de dnimo. Al hablar de ambiente total me refiero no sélo
al contexto sino al subtexto... Parto de una premisa: en el cine aunque los
detalles no se vean se sienten. Por ejemplo, filmamos una secuencia muy
compleja en El secreto de Romelia... no utilicé la secuencia, pero yo sé que
queda el subtexto en la pelicula lo cudl ayuda al zurcido invisible de Ia trama.
Tal vez con este estilo se pierda claridad narrativa, mas no fuerza en las
sensaciones.

En Serpientes y Escaleras quitamos 40 minutos de secuencias completas
del primer corte. Aparentemente es un desperdicio actoral, pero no es asi, el
trabajo queda entretejdo en la quimica de la pelicula.

Mujeres y varones

Aungque las protagonistas...son mujeres, en todos los casos giran alrededor de
los hombres. Eligio Tovar en Hotel Villa Goerne, el maestro Esponda en El
lugar del corazon, el viudo Romin en El secreto de Romelia, y Gregorio
Cisneros en Serpientes y Escaleras.

Como fue la primera pelicula (Las Buenromero) no habfa algo muy
consciente... lo que me gustaba era el rito, no me interesaba lo criminal sino
como lo enfrentaban ellas a partir de su cotidianidad... o que era muy claro
era el peso del padre a la vez que su ausencia... esto es algo muy fuerte en
mi...la bisqueda que mds tengo es... [a ausencia masculina, de responsabilidad
masculina frente a esta sociedad...
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" Los personajes siempre son vistos desde una vision femenina consciente,
porque justamente lo que me interesa es la bisqueda del despertar de la
conciencia femenina (tanto de hombres como de mujeres)...

Magia: superstici ¥y metiforas

Las imdgenes que mds disfruto son aquellas que tienen que ver con el sentido
mdgico... Soy muy dada al uso de supersticiones...y a las metiforas... hay
otros detalles que més que simbélicos estdn cargados de doble significado:
Los duraznos, el drbol de Romelia joven, el relicatio... Serpientes y escaleras
no sélo es una gran metdfora respecto al juego de nifias como un juego de
vida de azar y destino, Hay también una sutil metifora politica de los 90
A - ubicada en los 50.

Sexo y muerte

Uso elipsis metaféricas para contar omitiendo situaciones dramiticas... mds
que censura O autocensura yo creo que es pudor. Tanto las escenas
pasionales como las muertes se dan fuera de cuadro.

IIL3 Tres imaginarios cineméticos

II1.3.1 La imagen cinemdtica
~Laimagen cinemitica, (¢! modelo de representacién material), se compone, como hemos visto,
"de una serie de recursos como ¢l plano, el encuadre, la sec ia, las transiciones o enl , el
punto de vista, el sonido, el color, la Juz. También interviene en la composicién de la imagen la
concepcién de su movimiento, el ritmo del transcurrir compuesto fundamentaimente por el
movimiento de cimara y las transiciones.

El cine de las directoras analizadas, como ellas mismas afirman, comparte en mayor o menor
medida un ritmo lento que se caracteriza de manera singular en cada una de ellas.

La cimara de Novaro y Sistach gusta de recotrer el espacio, retratar los objetos, sostenerse
en los colores como parte del contenido emotivo, por ejemplo, los planos que “presentan” el
espacio, dando de esta manera informacion contextual: quiénes habitan aqui, cudles son sus
gustos, cémo es su estado de dnimo. Por ejemplo en ¢l cine de Sistach, los recorridos de la
casa de Ana en Los pasos de Ana, de la casa de Toto en Anoche soiié contigo, del cuarto de
Julia en Conozco a las tres.

Este es un recurso también presente en Maria Novarv, cuando la cdmara describe la casa de

" Lola, los juguetes de su hija, el mar, los paisajes, las paredes de la ciudad con sus pintas, los
letreros de los camiones, de los barcos. Mensajes que estin ahi presentes conformando el

espacio vital de los personajes.



150

_ En Cortés la descripcién del espacio y los objetos que lo conforman no aparece de la misma
}hdl{era, ya que la imagen se compone de un efectivo distanciamiento provocado por la casi
constante utilizacién del plano abierto; sin embargo, siempre existen algunos objetos que
adquieren a lo largo de la historia un significado simbélico o metaférico, fetichista. Por
ejemplo, el ritual de la limpieza y el acomodo de los objetos del padre en Las Buenromero, el

-+ relicario en El secreto de Romelia, el muiiequito que representa al profesor en El lugar del

" corazén.

Mientras que los objetos en ¢l cine de Novare y de Sistach son profanos, eiementos de la
vida cotidiana, en Cortés son sacros, se encuentran atados al misterio, a la pulsién, al atavismo,
y esto se refuerza por la presencia del juego de metiforas, refranes y supersticiones que estin
constantemente presentes en el didlogo, como por ¢jemplo en Hotel Villa Goerne: al inicio,
después de la voz en off de Fernanda, la nifia, que nos dice —capitulo uno, “La llegada™—

. vemos a la Mina Mérquez sentada junto a Argélida, no se miran, la segunda echa las cartas,

Caballo de bastos, un caballero que viene de lejos, la dama de oro, tii entre el
trabajo pensando en el amor... dama de espadas, no soy yo. Nada mis no lo
espantes, déjalo entrar ati, no le hables de invierno ni de 1a tia Eduviges.

La manera de recrear el mundo en el espacio cinematogrifico se sostiene justamente por

‘‘elementos que irdn creando un mundo propio, vinculado a cierta nocidn de lo “popular”

(Sistach-Novaro), a cierta nocién del pasado como tradicién, como supersticién y atavismo
(Cortés), y que dan un contenido cuitural a “lo mexicano” asi como a “lo femenino”.

El espacio de Busi Cortés es el campo. Aunque la historia transcurra en la ciudad, como en
Las Buenromero o El lugar del corazon, esa ciudad adquiere las dimensiones del barrio, de la
provincia. Casas y hoteles viejos, haciendas, muebles antiguos, ventanas con cortinas que
permiten el entrever, dticos o cobertizos serdn los escenarios, con el ruido de fondo de los
pertos, los caballos o los grillos.

Menos Un frdgil retorno que ocurre en un espacio cerrado todos los escenarios de Cortés
son campestres. Lo “pueblerino” de Hotel Villa Goerne y lo rural de El secreto de Romelia y
Serpientes y Escaleras, es retratado a través del plano abierto, lo que llama la directora un
paisajismo. Existe también la tendencia a buscar una linea de encuadre desde arriba, una
perspectiva que incluya todo, donde los personajes aparecen imbuidos.

Los espacios de Sistach y Novaro en cambio, son urbanos, es la ciudad de México, con la
multiplicidad de mundos que la conforman, es la vida urbana, nocturna, la que se hace presente,
con un interés particular en las colonias populares, en los barrios derruidos por el tiempo, en un
mundo que sobrevive; es una ciudad enloquecida la que da abrigo a estos personajes, que se
debaten en una peculiar modernidad.
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- Lo

En Cortés, la ciudad no existe. El espacio del campo y su atmdsfera, de “las afueras”,
conecta con lo intimo y inisterioso de figuras arquetipicas que marcan y rigen la vida, (la
brujeria y el demonio en £l lugar del corazén, las cartas de la fortuna en Hotel Villa Goerne) o

' éomo fuerzas inconscientes y poco claras, como en Las Buenromero, especie de mundos
alternos que subsisten paralelamente a “la vida”, mundos particularmente dominados por la
imagen femenina.
. En lugar de esto, en los otros dos imaginarios hay una carencia identitaria, resuelta por los
protagonistas mediante el acto de des-cubrir la ciudad, las sefias del espacio citadino. Por
ejemplo, Ana le dice a Pablo en Conozco a las tres de Sistach: “yo, si fuera hombre, te
propondria la Gloria o el Paraiso”, refiriéndose a los letreros del Hotel Gloria y de los Bafios El
Paraiso; o las descripciones de la pared pintada de mar, playa y baiiistas de la marisqueria que
frecuentan los personajes en esa misma pelicula.

Igualmente en Novaro, el detenimiento en el paisaje tropical, las palmeras, el mar; el
recorrido de las pintas “vdmonos con la guerrilla”, como el espacio que habita la nifia de Una
isla rodeada de agua, de quien se burlan sus compaferos por tener los ojos azules; la
descripcién del estudio de fotografia, lleno de colores y objetos kitch, atendido por un
homosexual, donde llega a tomarse la foto de sus quince afios, con la misica de Juan Gabriel en
el radio; la ciudad en Lola, compuesta por las luces nocturnas, el metro, el sonido de las
ambulancias, los edificios derruidos por el temblor, el letrero “México sigue en pie”, escenario
que Lola atraviesa una madrugada con su hija a cuestas en una imagen que concentra la
vitalidad de este personaje oprimido por un espacio sin horizonte, es decir, sin futuro.

Estos sefalamientos, presentes tanto en Sistach como en Novaro, estdn ahi para enfatizar
una vivencia del espacio urbano, que puede ser ltidica o, en su momento, opresiva y llena de
politicidad.

Los movimientos de cimara, aunque en general puedan compartir una cierta morosidad —
contemplacidn del paisaje, de los objetos, del cuerpo—, van definiendo estilos distintos.

En Cortés encontramos un predominio de la cimara fija y del plano secuencia, una
tendencia a la perspectiva global en picada a través de grda; en muchas de sus peliculas los
acercamientos al rostro son inexistentes. Domina el punto de vista objetivo, mirada ajena al
interior del relato, y la irreal en los momentos de dar la perspectiva global. La necesidad de la
perspectiva global se complementa con la fijeza de la cimara, como la toma de la boda del
viudo Romdn y Romelia en E! secreto de Romelia, donde la cimara observa en picada, a la
distancia, el salén donde transcurre la escena,

El distanciamiento se refuerza a veces con otros procedimientos, como en la secuencia final
de Las Buenromero, donde las tres hermanas sentadas en la sala son abandonadas por una
cimara que se aleja hasta salir por [a puerta y observa como ésta se cierra, remarcando la
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representacion ante nuestros ojos; o como en el guifio que nos hace Cortés en E! Secreto de
Romelia, cuando Romelia vieja va a la casa del viudo y lee la novela de Rosario Castellanos,
accién que nos da acceso a lo que sigue en la historia paralela, que es la de su pasado.

La cimara de Sistach, en cambio, es una cimara que experimenta mucho el movimiento y
los planos a través de panordmicas, travelings, diagonales. Por ejemplo, el movimiento y 'a
velocidad de las bicicletas ya presentes en ;Y si platicamos de agosto?, y vueltas a trabajar ¢n
Anoche soii¢é contigo, con una perspectiva muy pegada al piso; la cdmara siguiendo los
intrincados pasos de Toto y su amigo en las azoteas. La manera de presentar la casa, mirando a
través de las ventanas, siguiendo a algin personaje que enciende y apaga las luces.

Experimenta con los cuatro tipos de punto de vista, objetivo, subjetivo, irreal e interpelativo.
Utiliza cdmara en mano, a través del video en Los pasos de Ana, lo cual agrega otra textura y
una dimensién autoreflexiva en la narracién. Por ejemplo, en Los pasos de Ana, podemos
descubrir tres tipos de mirada segin el nivel de la narracién: el referido a episodios donde se va
a dar mucha informacicn en tiempo breve, resueltos por largos planos-secuencias, como el del
parque donde conocemos al papi de los nifios y nos enteramos de la situacién, o la
conversacion que sostienen Ana y Carlos en la libreria, escenas que nos proporcionan el
contexto narrativo que nos permite ubicar a los personajes, y donde las referencias no tienen
mayor importancia dramdtica, es decir, la distancia que pone la cimara es también la distancia
que el drama tendrd en el interior de la historia,

Un segundo nivel es el de una cimara mas cercana que va recorriendo las partes del cuerpo
o recorta éste en cercania. Esta cimara retrata el tiempo cotidiano, la cercania del cuerpo de
Ana con sus hijos, el contacto. Los cuerpos llenan la cimara. Es el tiempo que llena el espacio
del hogar, es un tiempo cualitativamente distinto al que transcurre en la calle o en ef trabajo. El
tercer encuadre es el que establece el video al interior de la pelicula. Es el ojo de Ana
viendo(se).

Llama la atencién en la propuesta de Sistach un posicionamiento donde la cdmara tiende a
una linea de visién al ras, buscando el punto de vista y la perspectiva de la mirada del nifio. De
ahf surgen encuadres muy singulares y que corresponden, sin embargo, a un retrato fiel de lo
cotidiano, como la secuencia donde Ana se depila las piernas vista desde la subjetiva de su hijo
‘que esta en el piso, o la manera en que recorre los cuerpos de Ana y su hija recostadas y
cantando la cancion del gato viudo. Cercania y contacto que estin presentes también en

"Conozco a las tres y en Anoche sornié contigo, aunque con menor intensidad.

En Novaro encontramos un uso mas convencional de la cimara que mezcla la objetiva con
la subjetiva, pero que dificilmente recurre a la irreal. En oposicién a la bisqueda de sus
primeros trabajos, donde es recurrente Ia aparicién de un mundo onirico a través del uso de
disolvencias, por ejemplo, en 7AM, y en Querida Carmen, voz en off en esta tltima, explorando
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el mondlogo interior, en sus trabajos profesionales la narracién cinematogrifica discurre en un
solo plano de continuidad. Hay una linealidad experimentada a partir de Una isla rodeada de
agua. Esta es la primera pelicula en color de Novaro y éste es un el

) que efectiv
trastoca su estilo inicial,

Tanto Novare como Sistach recurren al close up y al plano contraplano, pero no
constituyen estos elementos lo sustantivo de la natracidn cinematogrifica. Sin embargo, la
mirada de ambas se compone mds por una cimara que estd cercana al personaje. En Cortés
domina la perspectiva global.

Mientras que las transiciones en Novaroe son de continuidad, encontramos en Sistach una
recurrencia —casi en todos sus trabajos— al fundido a negro, como forma de acentuar

. capitulos o episodios; en Cortés esto sélo aparece en Hotel Villa Goerne bajo la forma de la
voz en off de Fernanda anunciando los capitulos.

Cortés usa el enlace de discontinuidad como manera de introducir el mundo fantdstico, a
través del corte directo, como la escena sorprendente de Romelia vieja bajando una escalera
infinita, en cuyo fondo vemos a Romelia joven, que responde al llamado de su hija, lo cudl nos
vuelve al verdadero espacio donde Romelia vieja ha quedado como ausente; o como el
intercorte de Serpientes y Escaleras a través del cual Diana Bracho entra a un sal6n de baile, se
sienta y se pone a mirar a las parejas. Lugares que aparecen de la nada, espacios donde se
narran actitudes o estados de animo, no sucesos.

También recurre a elipsis como la de la pareja bailando, formada por Bonilla y Pilar Medina,
la cimara se va a negro al recorrer un pilar, saliendo del cual Ia madre ha sido sustituida por
Rebeca, su hija, metdfora de lo que realmente esta sucediendo en la historia.

Esta audacia en la construccién del sentido a través de la imagen se repite en forma muy
consistente en su primer largometraje, El secreto de Romelia, donde el secreto de la historia se
revela al visitar el sitio donde ha ocurrido, y ello transcurre a través de miiltiples
procedimientos de flash back: Romelia anciana se ve de joven al estar en ciertos lugares donde
tal accion sucedi6, o las nietas leyendo el diario del viudo dan acceso a la imagen del pasado.
Romelia vieja ve fantasmas que su nieta también reconoce. Vemos por ejemplo, a Romelia vieja
sentarse en medio de los drboles de la hacienda y la cimara recorrer el punto donde ella est4 de
espectadora al punto de la accién de remembranza, que al tiempo es acontecer.

En Novaro no encontramos ningiin enlace de este tipo. El mds cercanos es en Danzon,
cuando Julia contempla el grabado del tren y pasamos a través del sonido analdgico, al viaje de
ella en tren hacia Veracruz; y la evocacién onirica del personaje que le hace de mojado en E!
Jjardin del Edén, cuando se imagina su rancho, a su madre y hermano 'y las vacas, todos con

" unos walkman escuchando una dpera.
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Su narracién cinematogrifica se cifie a los elementos y tiempos reales, usando el
" acercamiento al rostro y la cimara lenta en momentos de intensidad o concentracién en el
- personaje, como el plano de Lola cuando entrega su trabajo en el taller de costura, y el gerente
le rechaza algunas prendas, momento en que la cimara lenta se detiene en el rostro de ella y
escuchamos en off la voz distanciada del gerente. Sentimos la fatiga y desesperacién de Lola a
través de ese tiempo dilatado,
Tanto en Sistach como en Cortés habrd mayor recurrencia a una narrativa fantistica alterna
" o paralela, En El secreto de Romelia y en Hotel Villa Goerne encontramos secuencias de
visiones oniricas o de la fantasia de los personajes; y en las peliculas de Cortés donde el mundo
imaginén'o no tiene presencia a través de la imagen, lo hace a través de la historia en sf, como
en Las Buenromero o El lugar del corazdn.
Sistach, de otra manera, establece este mundo del imaginario. La toma inicial de Los pasos
de Ana, suefio-pesadilla donde en cimara lenta vemos los rostros de Ana y de su hija
sumergidas en agua tefiida de rojo:

“De veras que da miedo, es como morirse, ti me lo decias, jverdad?”

Es la voz deformada de Ana la que nos introduce al espacio interior de su historia,

Este espacio se conecta en narracidn paralela con las tomas en video que Ana hace de sus
hijos y de sf misma. El juego como lugar de los sentimientos y temores internos, registrado en
subjetiva por el video: Paula en el agua teiida de amarillo o azul de la tina, para ver qué se
siente; Juan respondiendo “amarillo” a Ia pregunta ¢de qué color te sientes cuando estds triste? ,
Ana, a cimara y a s{ misma:

“éste es el rostro de una mujer que tiene miedo de tener miedo”,
o “éste es el rostro de una mujer que lo queria todo™,

La experiencia lidica de las tres amigas en la secuencia final de Conozco a las tres, que
ilustra la frase de Ana: “te imaginas un mundo al revés”, mostrindonos a Pablo y Ana
desayunando, ella leyendo el periédico, €l diciéndole que estd embarazado; luego lo vemos ya

. con panza, tejiendo, mientras por la ventana pasa un bebé volando.

Mientras que el cofor en el trabajo de Sistach buscard una clara relacién con las emociones,
en Novaro tendrd un acento mds “pintoresco”. Se trata de los colores fuertes de la estética
popular, signados por letreros que nos conmueven o enternecen: “Me ves y sufres”, oracién
que acompaiia la visién que Julia tiene de la belleza masculina retratada en un full shot al
remolcador en cdmara lenta y en cuya cubierta vemos al joven personaje objeto del deseo de
Julia. La disposicién de los colores y los nombres de los barcos que muestran una educacién



‘155
u‘lslemimental popular, hasta dar lugar a la “broma feminista” con el barco griego de nombre
Papahicolau.

... Decfamos armriba que el color trastoca el primer estilo mostrado en Novaro en sus ejercicios

. en blanco y negro. El color es muy importante, al igual que en Sistach, para la narrativa. Desde
Una Isia rodeada de agua, donde se colorea en la posproduccidn los paisajes para que se vean
como las postales de la época, pasando por Azul Celeste, cn el color azul de las paredes de la
colonia que busca la protagonista, hasta llegar a la exquisitez de los barcos en ¢l puerto de
Veracruz de Danzon, o a la figura de Julia con el vestido rojo recorriendo el muelle.

Novaro abandona la introspeccién de sus primeros trabajos para volcarse al mundo exterior,
regodearse con el color acompaiiado por los letreros que hacen guifios al espectador.

En Sistach existe la presencia del color como tono emocional, como lo sefialamos en
referencia a Los Pasos de Ana. El color se vincula con el mundo fntimo: los colores de las
habitaciones de la casa de Ana, los tintes del agua registrados en video, y que son referidos a
tonalidades emocionales: ¢l rojo que da miedo porque recuerda la muerte. La casa de
Clementina Otero asi como las ruinas del Teatto Ulises, mantienen la unidad a través del color
ocre, de un mundo suspendido, derruido, apenas sostenido por el recuerdo. El personaje de
Andrés, que es pintor de interiores, especie de dngel en relacidn a Ana,

En Anoche soiié contigo, desde una perspectiva mds pldstica, menos vinculada a los
sentimientos, pero si al contexto liibrico, erdtico de la historia, es evidente la presencia de una
textura acuosa, que aparece en las tomas a través de la pecera, en los azules verdosos de la
azotea, en la toma de Toto bajo el agua.

En Cortés, el color no ocupa un lugar tan importante. El dia es luminoso, el anochecer es
ocre y claroscuro. Los medios tonos marcan esta ambientacion, que se redondea con el uso de
las metdforas y la recurrencia del didlogo a los refranes y supersticiones, todo ello destinado a
crear una atmdsfera. El trabajo sobre el color se diluye en el de la ambientacién, no se trabaja
de manera separada como en los otros dos casos, y la atmésfera se recrea mds bien con los
objetos, las antigiiedades, los espacios misteriosos.

El encuadre y la forma de ver el cuerpo es muy diferente en las tres propuestas. En Sistach
el cuerpo tiene una presencia muy cercana, cotidiana, ocupando una sensualidad natural, que no
necesita de arreglos y maquillaje. En Los pasos de Ana, la toma de las delgadas piemas de la
protagonista, las caricias a los hijos, el desnudo del vientre de Ana acariciado por su propia
mano, que deja sentir una relacidn sexual no muy satisfactoria; las bocas sensuales de las
.mujetes. de Anoche soii¢ contigo, los senos desnudos de las odaliscas, el cuerpo, y
fundamentaimente el ombligo de Azucena.
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El cuerpo del varén tiene esta misma naturalidad, un poco contrapuesta a la imagen
tradicional varonil, como en la figura desgarbada y de pelo largo de Andrés en Los pasos de
Ana, y de su amigo homosexual.

" En Novaro el cuerpo femenino serd mostrado sensualmente de una manera mds natural en
: Lola y mds sofisticada en Danzdn, recurriendo en éste ultimo a una serie de escenas donde ¢l
" arreglo del rostro y del cuerpo femenino es mostrado. El mismo escenario del danzén convierte
“alos cuerpos tanto de la mujer como del vardn en sostén de la imagen y de la narrativa, pero

siempre dentro de un tratamiento mids estereotipado. Los vestidos de noche de Julia, el traje

blanco y el sombrero de Carmelo, son elementos clave de los personajes y del ambiente.

Julia comparte este momento del arreglo, del maquillaje, de la feminidad, con su amigo
trasvesti, mientras que la belleza masculina serd representada bipolarmente, en la figura de
Carmelo, un sefior elegante, y en la juventud y naturalidad del otro personaje varén. Es a él a
quien Julia contempla en su desnudez delicadamente cubierta por una sdbana. En tanto, desea
rencontrar a Carmelo para bailar danzén.

En Cortés, como parte del mundo de antafio, los cuerpos recurren a la sobriedad. La cdmara

" de Busi Cortés trabaja sobre la totalidad del cuerpo sin que ello lo haga mds visible al
" espectador, rehuyendo al recorte, y a la desnudez. Los encajes y los chales, las faldas largas,

aparecen en todas sus peliculas. Las figuras de las nifias en E! lugar del corazdn, con sus
" uniformes de escuela de monjas. Existe un recato frente a la corporeidad, traspasado por la
" escena en que las tres nifias en ésta pelicula hacen el pacto con el demonio, y una de ellas se
* quita la blusa, accién que observamos desde fuera de la ventana; o los cuerpos seductores

envueltos en fondos de seda blanca, como el de l1a Mina Mirquez en Fotel Villa Goerne y el de

Diana Bracho en Serpientes y escaleras.

Recato con el propio cuerpo que cantrasta con las acciones que algunas de estas mujeres
son capaces de realizar. Los varones son también parte de este contraste.

} Es en Danzén, de Novaro, donde encontramos las imdgenes mds explicitas de

contemplacion del cuerpo masculino como objeto de deseo.

En el cine de las tres el didlogo es importante pero no guia ¢l desarrollo narrativo. El
silencio ocupa un lugar. Asi mismo, los acentos musicales que acompaiian la narracién
cinematogrifica, y en el caso de Sistach y Novaroe, encontramos la recurrencia a la mésica
popular como parte contextual que apoya o describe el contenido emotivo del momento o de
los personajes. -

El sonido en general es usado como pleonasmo. Sélo en Hotel Villa Goerne, de Cortés,
encontramos la presencia de sonidos que no respetan el espacio, como cuando el escritor
escucha desde su recdmara ¢l ruido del goteo del agua que ocurre en el jardin, lo cual conduce
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a la yisi.ép'dc la Miha Mairquez lavindose el cabello, o cuando escucha desde el otro lado de 1a
. casa los ruidos que hace la tia Eduviges.

Un elemento importante en las tres propuestas es la voz infantil, que en Cortés adquiere la
forma de los juegos y canciones de la infancia, es decir, la presencia de las nifias y sus juegos o
promesas como referente magico en la historia, mientras que en Novaro y Sistach el mundo de

. los nifios es un fuerte imaginario con el cual las protagonistas estin en contacto, como referente

lidico cotidiano.

La sexualidad es retratada con sutileza, compuesta por una imagen que sugiere el acontecer
del sexo, por ejemplo, Novaro en Danzdn, el vaivén del remolcadero como metdfora; la toma
del cuerpo desnudo de Ana mirando a cimara, al lado del de Radl, ambos sin rostro; el rostro
de Lola al masturbarse; una cimara que se queda sin personajes en los momentos del sexo y de
la muerte en Las Buenromero.

El exagerado desnudo final de Toto y Azucena en Anoche sofié contigo, lleno de
disolvencias y repeticiones, es un retrato sutil del coito que le da mds peso al color del cuerpo y
al ombligo de Azucena y a la mirada sorprendida de Toto que a otros elementos.

Existe en las tres propuestas una seduccién a través de la mirada, en un doble sentido: se
trata de miradas fascinadas por ciertos elementos, y por tanto, se trata de una mirada que
quiere seducir al espectador.

En el caso de Cortés, la fascinacién es fundamentalmente con la historia dominada en su
conjunto por un mensaje criptico que adquiere la forma del realismo migico. En Novaro, la
fascinacién mora en la mirada misma, lo que la cimara descubre al describir lo que ve,
fundamentdndose en el contenido poético-emotivo de “lo popular”. En Sistach, 1a fascinacién
es mds terrena y directa, es la fascinacidn por el goce de lo cotidiano, por ia intimidad de los
cuerpos, por una cierta intelectualizacidn del tiempo cotidiano como un tiempo lidico.

111.3.2 La diégesis. Los nudos temiticos
En el primer nivel de la representacion, encontramos que, a excepcidn de Anoche sorié contigo
que narra el despertar sexual de un adolescente, todo el demds material filmico analizado tiene
como personajes protagdénicos a mujeres en distintas condiciones generacionales, econémicas y
culturales. Ello pone de relieve la centralidad que la imagen femenina va a ocupar en el relato
en tanto sujeto de la accién, en contraposicion a un modelo institucional donde la figura
femenina es central pero como objeto de la accidn o deseo.

La propuesta de “lo femenino” que encontramos transgrede y contradice en distintos niveles
la imagen o construccidén dominante, pero lo hace a partir de retomar, en la mayoria de los
casos, las problemticas tradicionales: la pareja, el amor, la matemnidad.
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Hemos seleccionado una serie de “palabras clave” que develan algunos fundamentos de
‘este imaginario; insistiendo siempre en que el trabajo cinematico contiene una multiplicidad de
lecturas. Esta, la nuestra, reordena el significado a partir de una interrogacién central: cuiles
son los rasgos de los géneros que permean el discurso, y cémo configuran la cosmovisién

' propuesta.
Partimos de la idea de que el material analizado, en tanto intervencién culitural, propone un
" mundo fi ino que nos i caracterizar en s{ mismo, y compararlo con el propuesto por

el Modelo de Representacion Institucional.

Las palabras clave que hemos elegido organizan el discurso en torno a LA MUJER como
imagen construida, propuesta por la narracion filmica. Son elementos constitutivos y
definitorios de los personajes en tanto que representaciones femeninas. Corresponden a cinco
dreas: el entorno, la subjetividad, los roles de género, la identidad sexual, y momentos que
llamamos de extrafiamiento como los momentos que no corresponden ni al sexo ni al género

" sonlas preocupaciones centrales que organizan la lectura.

Espacio y tiempo

La ciudad de México es el escenario de las narraciones de Sistach y Novaro frente al campo o
" Ia'provincia del cine de Cortés. Ello marcard de manera definitiva las caracterfsticas del mundo

representado. El espacio citadino es un lugar en reconstruccién, que resiste a pesar del caos.

Lugar que se deja vivir si se le sabe ver.

La ciudad, para Novaro, presente sobre todo en Azul Celeste y en Lola, es la de los barrios
populares, las fabricas, las colonias medio destruidas por el temblor. La ciudad presente en
Sistach es la de una clase media que cultiva el gusto por ella, que frecuenta el centro, el parque
Mékico, los lugares sorprendentes que subsisten en nuestra urbanidad (la fruterfa E! Edén, la
cantina La Providencia, los baiios El Paraiso, el hotel El Otro Mundo).

El tiempo urbano es un tiempo volcado hacia el futuro, asfixiante cuando- ese futuro es
incierto. Es el tiempo de una cotidianidad dividida entre el adentro placentero del hogar y el
afuera agresivo del trabajo. El espacio es también el espacio del hogar como lugar propio. El
departamento, la casa, se transforma en el lugar habitado, muy presente porque es el mundo
propio. Es un espacio lleno de sentido. Lo piblico y lo privado representan, el primero, sobre
todo el trabajo, en algunos casos gratificante pero siempre conflictivo. El segundo es propio,
grato aun en soledad.

El espacio y el tiempo urbanos pueden obligar al perscnaje al viaje como solucién
existencial. Lola busca el mar, el paisaje, el horizonte sin esmog para sobremontar la crisis.



159

El espacio del campo, en cambio, es atemporal. Es el de los 6rfgenes. Tiempo ciclico.
‘Espacio que es mds bien atmésfera para desplegar un mundo migico. El hogar se confunde con

el paisaje.

Las mujeres
En un primer nivel, las mujeres que mds comparten entre si son las propuestas por Novaro y
Sistach. Se trata de mujeres jovenes, que trabajan, tienen hijos y no tienen pareja.

Madres divorciadas o separadas. Mujeres para las cuales la maternidad es una condicién
definitoria y el trabajo una necesidad. Sostenedoras del hogar, mujeres proveedoras, que
podrin hacer mis o menos creativa su situacion laboral, pero que no escapan a la Idgica de la
necesidad econdmica.

Mujeres independientes, lanzadas a la vida sin sentimientos de culpa ni preocupaciones
religiosas. Mujeres solas también en el sentido de que la familia originaria ha sido puesta a raya.
Aqui se establece un conjunto de rupturas importantes con los estereotipos clisicos del cine
nacional. La mujer-icono, la diva, no trabaja, pertenece al hogar; y cuando trabaja, lo hace de
prostituta, aunque ello signifique, en la mayoria de los casos, la virtud llevada por el mal
sendero por las fuerzas del destino.

La mujer decente entonces, como no trabaja, depende de Ia familia paterna o del marido. La
independencia econémica de la mujer estd vinculada con la existencia de un “pasado”.

Julia, telefonista (Danzon) y Lola, vendedora ambulante en tepito (Lola) pertenecen a una
clase media proletarizada. Para ellas el trabajo es una actividad necesaria. El trabajo se
convierte en algo mds en los personajes de Conozco a las tres y mis claramente en Ana (Los
pasos de Ana). Se trata de mujeres profesionales cuya actividad significa también un proceso
creativo, En el caso de Ana, aprendiz de cineasta, el trabajo es un lugar de reflexién sobre si
misma, “mi trabajo es saber mirar”, ¢ lugar de una bisqueda.

Contrariamente a lo anterior, el cine de Cortés nos enfrenta con mujeres que no tienen este
condicionamiento material. Cuando trabajan lo hacen atendiendo su propiedad, como la Mina
Mirquez que administra su hotel, o son mujeres casadas y amas de casa, o son nifias. Las
Buenromero, suponemos, viven de la herencia de {a familia. El trabajo es el quehacer cotidiano
que no es propiamente el de la casa, porque siempre hay servidumbre, sino aquel que hace la
dueiia del hogar: los platillos especiales de dia de fiesta, la costura, el tejido. Quehaceres que
capturan el tiempo de lo cotidiano. Son mujeres volcadas hacia el interior de la casa, de la vida
familiar, para las cuales el mundo exterior es casi inexistente. Mujeres que cultivan la magia, el

), COmO parte ial de la historia.
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. Enigma-transparencia

.Las mujeres que nos presenta Busi Cortés son figuras necesitadas del misterio. Mujeres
situadas por el relato en la posesion del secreto que hace movilizarse a la historia. Mujeres que
se desdoblan generacionalmente, dejando ver los rasgos de la infancia vuelta madurez y vejez
haciéndolos el contrapunto de un nebuloso y tal vez deseado mundo masculino caracterizado
por la prepotencia.

Es recurrente en el cine de Cortés la imagen de la mujer-nifia poseedora de un poder
madgico, (El lugar del corazdn, Hotel Villa Goerne), junto con la imagen de la mujer como un

. misterio a desentrafiar (Ia Mina Mdrquez, Romelia, Elena, las Buenromero).

El secreto, el enigma, es sustrato esencial para la narracién en tanto que es condicién del ser

fernenino. Romelia oculta un secreto, las Buenromero son cémplices del secreto, las nifas de £/
‘ lugar del corazon pactan el secreto, Rebeca acaba ocultando un secreto que, ésta si, finalmente
devela.

Los personajes femeninos de Sistach y de Novaro son transparentes. No saben de secretos,
Enfrentan directamente la dureza del cotidiano existir, y a partir de €| construyen su mundo, sus
propuestas, sus salidas existenciales. Es tal vez por eso que son inermes, es decir, sin poder
ante el varén.

Las mujeres en el cine de Novaro y de Sistach son absolutamente terrenales, han dejado de
lado sus poderes oscuros. Al alejarse del estereotipo cldsico de la belleza fisica, también lo

_hacen del estereotipo del cine mexicano en el que cada mujer oculta un secreto. Cortés trabaja
sobre este estereotipo, convirtiendo a la mujer en parte sustancial del mundo del realismo

mdgico.

La maternidad

Es evidente la ruptura del cine de Novaro y Sistach con el cine cldsico en la problemitica de la
madre soltera; antes insostenible, realidad que habia que ocultar, falta que el destino se
encargaria de cobrar, ahora, orgullo, relacién vital, punto de partida insoslayable.

. Esa inflexién compone el retrato de las mujeres propuestas: la maternidad es cosa de ellas.
La matemnidad en soledad, por mds dificil que aparezca en los momentos criticos o |imites del
personaje, es algo fundamentalmente gratificante. No se sufre ni se cobra. La visién de esa
maternidad es enternecida, es una visién que se complace con esta realidad, que la rescata
como algo que enriquece al personaje. Incluso en el tratamiento de la mujer que ha sido
embarazada y abandonada por el varén, Azul Celeste, encontramos a un personaje nada
avergonzado de su condici6n, que se lanza a la ciudad de México a la conquista de su espacio,
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Norteiia, el personaje interpretado por Gabriela Roel, con todo el temor que le provoca,
encuentra a “su galdn” para decirle con una sonrisa franca y viéndolo de frente: ya vine.

De alguna manera los presupuestos de la actitud frente a la maternidad en el.caso de Sistach
y Novare se fundamentan en que ha sido una eleccién y que su contexto de desatrollo cada vez
mds natural es el de la desaveniencia conyugal.

Hay, pues, una cierto gusto natural en la asuncién de la maternidad como parte de la vida de
estas mujeres que las aleja del drama, y que permite establecer el territorio del vinculo matemo
como lidico. Ello se traduce en que, gran parte del tiempo cotidiano que interesa es justamente
el de! juego comunicacional con los infantes. Revalorizacion de ese espacio y ese tiempo,
revalorizacidn de los personajes nifios como voces esenciales, revalorizacién de lo materno en
la construccién del mundo intimo, cercano, verdadero.

La maternidad en cambio, en el cine de Cortés, funciona de otra manera. Vinculada a la
sexualidad, contiene su lado pecaminoso, ya sea en El secreto de Romelia, que consiste, entre
otras cosas, en que de su Onica noche de amor tendrd una hija; o en el atrevimiento de Rebeca
que la lleva a convertirse en la amante del padre de su mejor amiga y quedar embarazada de él.
Esta es la maternidad que entra en la historia. Existe otra, la natural, compuesta por la
diferencia generacional, que rodea la trama.

La madre

Distingo entre maternidad y madre porque pienso hacen referencia a niveles distintos de la
discursividad. La figura de la madre tiene connotaciones arquetipicas en si misma, mientras que
la maternidad nos indica el terreno subjetivo relacional entre madre € hijos. La maternidad nos
remite al terreno de la subjetividad, la Madre al terreno simbélico y representacional.

La madre en el cine mexicano es un personaje sin tacha, perfecto, abnegado, que ha dado
todo por sus hijos y que vive para ellos.

En cambio, La madre no existe en las peliculas de Novaro y de Sistach. Existen mujeres que
son madres, Y son madres imperfectas. En el detalle de “la falta de higiene” que tiene Lola con
su hija, en el no cocinar bien, en los trastes que siguen sucios en la cocina, en la imagen de Lola
tomando una cerveza frente a un pueblerino monumento a la madre encontramos la
desestructuracién de La madre, para entregamos su imagen corpérea, su vuelta de came y
hueso.

Ni siquiera existe La madre como madre de las protagonistas. La vida cotidiana en torno a
Lola, en torno a Julia en Danzon, las tres amigas de Conozco a las tres no estd integrada ni por
la familia nuclear ni por la famiiia ampliada.

La madre aparece mds bien como la abuela, es decir, entra en la historia en relacién a los
hijos: Paula jugando a las muriecas y diciéndoles “Ahora te voy a llevar a casa de abuelita
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' porque yo me tengo que ir a trabajar”, o en Lola, la incomunicacién madre-hija, pero el apoyo
“"hacia la nieta: la madre de Lola llevindole una torta a Ia nifia (Ana) a la escuela, o recibiéndola
sin preguntar nada (zpuedes quedarte con Ana?) cuando llega Lola en la madrugada con Ana en
*’brazos,
La madre en Ung isla rodeada de agua es lo mis cercano al mito, pero como ausencia,
como algo que hay que buscar, y que no se encuentra, porque al final, lo que se encuentra es a
uno mismo.

Solidaridad en lugar de familia
“La familia por tanto, en el cine de Novaro y de Sistach, se define como el dmbito de la
protagonista y sus hijos, y Ia cercania y solidaridad de las amigas que reconstruyen una cierta
vida comunitaria.
En el cine de Cortés, 1a familia es sustancial en la historia. Las tias, la abuela, el padre, las
" hermanas, junto con las amigas, forman un entramado. Los objetos, las pertenencias, se
transmiten de una generacion a otra, formando una continuidad simbdlica.

Mundo femenino

El mundo femenino recreado por los personajes en el cine de Sistach y de Novaro depende de
las emociones y de la imaginacidn lidica presente en sus relaciones mds cercanas: con los nifios,
con el amante, con las amigas. Su temporalidad es el pr El mundo fi ino recreado por
Cortés en Las Buenromero, Hotel Villa Goerne y El lugar del corazén requiere de historias
anteriores, de significados atdvicos. Su temporalidad es circular.

Relacion con el varén

El varén en el cine de Cortés, tal vez con la excepcidn de Serpientes y escaleras, es victima del
poder de la mujer: los cortejantes de Las Buenromero morirdn en sus manos después de servir
al ritual patemo. El escritor de Hotel Villa Goerne serd engafiado y manipulado e incluso
perderd su novela por las acciones de Fernanda, la niia, que sabe todo de él. El profesor de E/
Lugar del Corazén moriri a consecuencia de la brujeria que sus tres alumnas ejercen sobre é€l,
clavindole alfileres al mufieco que lo representa. En cambio, los varones en el cine de Sistach y
de Novaro no peligran, al acercarse a la mujer no se ven inmersos en un mundo que deban
descifrar, Pero ellos mismos son un misterio. No estin, y cuando estdn es en el desencuentro.
No los conocemos, o los conocemos poco.
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Elvarén
-Entre el “machin” comtin de los barrios populates de Lola, el mujeriego catrin del mundo de
Serpientes y escaleras, el rockera compaiiero de Lola y el ex marido de Ana, lugares comunes
de ‘la representacién, se quiere abrir paso el vardn como deseo femenino. Las imdgenes
desdibujadas de Andrés, vecino pintor (de interiores) y poeta, de cola de caballo, o el personaje
~ de Roberto Sosa, silencioso enamorado de Lola; personajes varoniles a quienes ellas no ven,
hasta Ja imagen del deseo rep tada por la figura del joven que cautiva a Julia en Danzdn, el

vardn sigue siendo una ausencia.

Elamor

En Novaroe y Sistach existe una visién des-encantada del amor: las parejas se encuentran, se
enamoraﬁ, tienen hijos y generalmente se separan. El enamoramiento es dificil, en la medida en
que {a mujer es més sujeto,

El amor se vive también como nostalgia, algo perdido. Perdido tanto en el sentido de lo que
se ha terminado como en a sensacién de que pertenece al pasado. Y sin embargo, ello no lleva
2 cancelar el romanticismo, aunque de manera distinta, Las visiones encantadas de Novaro con
las parejas de ancianos en el mar en Lola, o bailando danzdén en Danzdn parecerian indicamos
la existencia de El Amor, de La Pareja como algo que sabfan hacer nuestros padres y esta
visién salva al personaje. El tratamiento de Sistach es diferente. El amor estd o no estd, y la
subjetividad sobrevive. Al final de Los pasos de Ana, Ana sigue su vida, juguetea con Paufa, ve
el programa de television en el cual ha trabajado, recibe la lamada de su hijo diciéndole que
regresa a vivir con ella. La vida sigue, se recompone. La cimara nos muestra por la ventana el
departamento de enfrente donde vemos una pareja con un recién nacido. El ciclo recamienza,

La sexualidod

Aparece de manera clara el lugar de la sexualidad como un territorio no atado al amor ni a la
pareja. Aparece el reconocimiento de Ia propia sexualidad como un territorio a explorar,
aunque sea timidamente.

Vemos una sexualidad hidica compartida con las amigas. Sistach en Conozco a las tres,
retrata el gusto de tres amigas (jque rico!) por que alguna de ellas “se eche un polvito”; Julia y
Ana se confiesan los detalles de sus primeras masturbaciones; en Anoche sofd contigo,
sabemos que tia y prima se cuentan sus experiencias amoroso-sexuales, y bromean en torno al
“chile”. En esa misma pelicula, las “odaliscas” del teatro juegan cachondamente ante el
asombrado Toto, adolescente al que su tia terminara iniciando. Y nada de esto es sérdido, no
hay culpa.
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Se trata, pues, de un mundo femenino que reconoce y goza de su sexualidad. Cuando es
confrontado con la violencia como en el caso de Ia violacién de Maria, una de las amigas en
. Conozco a las tres, la impotencia y la depresién frente al ultraje es contrapunteado con la
- denuncia, el coraje y la solidaridad de sus amigas en un proceso de reflexi6n que resalta el
- punto que le interesa a la directora: el hecho de que la mujer debe ser duefia de su sexualidad.

Verlos otra vez me hizo reaccionar; (cuando losva a reconocer a la
delegacién) me sent{a culpable por no haberme sabido defender...que si era
casada, ;qué, a las casadas no las violan?... Creen que porque a una ya...es de
todos.

El episodio donde la protagonista de Los pasos de Ana es seducida por Luis a quien acaba
de conocer en un centro nocturno, acabando en un hotel, plantea el peligro de la accién por las
consecuencias de ello en una sociedad machista: Luis se cree con derechos sobre Ana, la
persigue, “La otra noche bien que te gustaba”. Ana sufre la prepotencia varonil que
comiinmente acompaiia al acceso sexual.

. Enel cine de Novaro la sexualidad es mis dificil. Lola va y se acuesta con otro hombre para
“vengan‘;e” de su pareja que le ha anunciado que se va a Los Angeles por tiempo indefinido.
También le sirve el sexo para salir del problema cuando el gerente del super la descubre aellay
a su hija robando alimentos y golosinas.

Lola “usa” su cuerpo, en un mundo donde todas las acciones son utilitarias; en un mundo
'donde ella también se siente usada.

Sin embargo su deseo aparece, libre e indtil, en esa escena del bario donde le vemos el rostro
al masturbarse.

Julia, en Danzdn, sublima sus deseos sexuales y amorosos en la figura de Carmelo, su pareja
de baile, de quien conoce lo minimo y a quien religiosamente encuentra los dias del danzén.

La desaparicion de Carmelo propicia el inicio de una blisqueda por parte de Julia, donde al
final y a través del viaje a Veracruz, ella descubre su propio deseo, su cuerpo, su belleza, su
sexualidad. Admira el cuerpo del varén joven, accede a la apetencia, para después regresar a su
mundo rutinario-sublimado donde ya Carmelo la estari esperando. En el cine de Busi Cortés en
un primer nivel, la sexualidad pertenece a los hombres. El viudo Romdn manda matar al amante
de su esposa Elena. Ella muere de amor y tristeza. Despechado, el viudo Romdn elegird a
Romelia, la hermana de su rival, para la venganza. La sexualidad funciona aqui como
conductora del drama donde Romelia es la victima sacrificial. Este, después de pasar su noche
de bodas con una Romelia enamorada y solicita, [a regresa a la casa de los padres porque no era
virgen. Romelia no volverd a tener relaciones sexuales ni amorosas. Pero de esa sola tendrd una
hija. \
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El problema de I virginidad es aqui asumido con el mayor convencionalismo: se trata de la

....virtud, de la pureza. Es confrontado con las otras generaciones: la hija y las nietas.

. Discursivamente se plantea como el tema tiene otras connotaciones (casarse no, vivir con
alguien sf).

En Serpientes y escaleras, encontramos la figura tipica del politico mujeriego a quien su
mujer acepta bajo el dicho de: “ojos que no ven, corazdn que no siente”. Ella lo “pelea” en la
cama, como en la escena donde la vemos desveldndose en la espera y al oitle llegar, perfumarse
y quitarse la bata para seducitlo, sin importarle —a ambos— que €l venga de otro lecho.
Sexualidad libre permitida para el vardn si éste sabe “no perder el estilo”, cosa que le sucede al
'personaje representado por Héctor Bonilla al embarazar a la mejor amiga de su hija, de quién

 %era como un padre”, y de cuya madre era amante.

Develamiento de la “falsa moral” que alimenta la vida de los propietarios y politicos y que, al
parecer, metaféricamente ¢s abandonada por Rebeca y su novio al abandonar el pueblo y
subirse al tren para la ciudad.

Pero hay otro i1 iento de la lidad en Cortés. Es criptica y le pertenece a fa mujer.
Las Buenromero es el ejemplo extremo. Casi monjas, dedicadas a adorar a la memoria del
padre a través def ritual, cada una tendrd su experiencia sexual atrayendo al varén elegido sélo

' para después envenenarlo y sepultarlo. Las pulsiones femeninas originan un mundo auténomo y
ensimismado, donde ellas son las que tienen el poder.

Las nifias-adolescentes de El lugar def corazon, ridiculizadas por su maestro de historia en
el colegio, de monjas, hardn un pacto con el diablo. Seres poseidos a través del juego, son
capaces de decidir, en soledad, sobre la suerte del profesor.

Frente a la androcracia, ellas cultivan estos poderes magicos.

Dentro de la propuesta de Contés van prefigurando otra caracterizacién del “ser femenino”
en relacidn a la sexualidad los personajes de las hijas en Serpientes y escaleras.

Ambas tienen un acercamiento mds natural y lidico a la sexualidad con los varones; las
vemos florecer e iniciarse sin ninguna culpa; ¢l personaje de Rebeca es el mds fuerte, reconoce
e} deseo sexual que Je provoca el padre de su amiga. L.a vemos acceder a reatizar su fantasia y,
posteriormente, asumir su embarazo y, evitando la confusion, confesarle a su amiga quién es el
verdadero padre. Se trata de un acercamiento a la libertad femenina.

" La amistad: solidaridad o cofradia
Mientras que la solidaridad de Conozco g las tres, o de Azul Celeste, es |a solidaridad franca de
la amistad entre mujeres, la que propone Cortés es la de la cofradia: vinculos atdvicos que se
reconstruyen en cada historia y que forman el sustrato del mundo femenino. Las Buenromero,
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la Mina Mdrquez y Argélida, todas apoydndose para “tratar” al vardn, es decir, para que el
varén permanezca, i :
La solidaridad entre mujeres del mundo de Cortés recrea los pactos de sangre de la infancia,
" los juramentos, algo que es irrompible porque estd en el origen. Los refranes dan el tono
discursivo,
Pero la solidaridad en el mundo de Sistach y de Novaro incluye de manera importante al
homosexual. Contrapunto esencial del cuestionamiento genérico.

Cuerpo femenino

Como ya mencionamos al analizar la imagen, el cuerpo femenino es tratado con mayor
naturalidad, abandonando los recortes metonimicos y presentindolo en su totalidad. También
€S un cuerpo mds cercano.

A nivel discursivo es también un cuerpo mds “real”. Se nos muestran sus necesidades y
condiciones. Dificilmente encontramos en pantalla una mujer hablando sobre su menstruacién,
.como lo hace la Colorina (Danzdn) al decirle a Julia por qué ciertos dias al mes no trabaja.

_El cuerpo embarazado es mostrado también como un cuerpo deseable y generador del deseo
masculino. Gabriela Roel en Azul Celeste paseando su panza en busca del responsable y
provocando la mirada e inquietud de los varones que albureramente desearfan haber sido los
“machines”,

El cuerpo, el rostro, se presentan sin mayor preocupacion estética, mds bien, representando
una estética de la naturalidad. Frente al peinado exacto vemos los pelos sueltos. frente al
vestuario entallado que guia la mirada encontramos las camisetas flojas que buscan borrar esa
presencia exaltada. Pero mostrando también el cuerpo, de otra manera: las piernas delgadas, los
pies descalzos.

El culto al cuerpo de Azucena en Anoche soiié contigo es diferente. Es la mirada del
adolescente la que nos lo muestra, resaltando lo “femenino” del cuerpo: los senos, las nalgas,
pero cautivindose con el ombligo y el color de la piel.

! Los cuerpos femeninos reciben un tratamiento mds convencional en el cine de Cortés. Son
estampas claras de la Nifia, la Quinceaiiera, la Abuela, la Sefiora. Existe la idea de “guardar” el
cuerpo (encajes, chales, mascadas), y de que este aparezca nocturno, en los camisones de seda.

El cuerpo se resiste a la revisién médica: Blanca, la hermana de Romelia joven, ha ido al
consultorio por un célico. El doctor quiere hacer “un tacto”: “pero doctor, por quién me ha
tomado”. '
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El cuerpo se esconde, aunque aparezcan sus formas de manera salvaje en Romelia joven
_corriendo en el campo, o en la frescura de los escotes de Rebeca y Valentina en Serpientes y

_escaleras.

El homosexual
Aliado insustituible en el imaginario de Sistach y de Novare. Inexistente en Cortés.

Personajes entrafiables y solidarios, poseedores de sabiduria femenina. En Danzdn, la
amistad que desarrolla Julia con el trasvesti Suzy es aleccionadora. Suzy le ensefiard a Julia a
“enguapecerse”, a arreglarse para atraer la atencién de los hombres. “;Tienes miedo de parecer
puta o de ser guapa?”

Carlos, en Los pasos de Ana, es el amigo confidente, apoyo necesario. Se establece un
terreno de vinculacién entre discursos marginados: mujeres y homosexuales comparten sus
deseos, encuentran una sensibilidad comdn.

En Una Isla rodeada de agua, de manera mds densa, aparece ¢l mundo del homosexual
ante los sorprendidos ojos de la nifia-adolescente. Ella ha ido a preguntar si ahi se tomé su
madre la fotografia que le envié por correo. El le dice que no, pero que la va a ayudar. El
mundo kitsch de los colores, la luz, la miisica de Juan Gabriel. Todo es nuevo. Ella se toma ahi
la foto de sus quinceaiios.

Los nifios

En Sistach establecen la conexi6n con una légica diversa, intima y cercana, pero propia, a la
cudl accede la madre. Sobre todo en Los pasos de Ana, funcionan como nivel identitario, y
ladico, dando pie a una dimensién comunicacional. En Cortés son una forma esencial del ver el
mundo, pero no compartida con la madre, sino mds bien como diferencia generacional. En Lola
de Novaro, Lola se convierte en compaiiera de juego de su hija Ana, transformandose ella en
nifia.

La extraiieza o ésta que soy yo
Momentos sorpresivos en los que los personajes mujeres nos refieren al ensimismamiento.
Tienen mucho que ver con la relaci6n singular que se establece con los personajes-nifios, con el
mundo infantil. Mundo de intensidad interior contenida en el juego y en las emociones.

En Novaro, esta experiencia va desde el personaje fantdstico de Carmen en Mi querida
Carmen, que atraviesa las calles de Ia ciudad haciéndonos sentir que recorre el mundo como
vaquera asediada por los indios, con el mondlogo en off de Calamity Jane, pionera feminista del
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Ot:ste noneamencnno, hasta la secuencia de Lola ensimismada, bailando hawaiano al lado de
" una hija que le dice “Ay, ya mam4”.

" Momentos que aparecen como travesfa hacia si misma. El viaje onirico retratado en 7am,
Ana interrogindose frente a su cimara de video en Los pasos de Ana. Momentos sorpresivos
donde el personaje no se comporta como lo esperamos, donde el extraiiamiento, tanto en eila
como en nosotros, es lo determinante.

Momentos que no se dejan atrapar en la discursividad de lo nombrado.




. CONSIDERACIONES FINALES
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A lo largo de este trabajo he expuesto tres dimensiones de la participacién de la mujer en la
construccién cultural de los géneros a través del cine: el campo cinemético como reflexién
tedrico-critica feminista y como prictica; las mujeres como directoras en ia historia del cine
mexicano; el andlisis de tres directoras contempordneas de cine mexicano y de sus propuestas
cinemdticas.

En ese andlisis se ha puesto de relieve la funcién det cine ¢n tanto “aparato”, es decir, en
tanto parte de las tecnologias sociales de género (De Lauretis) de la sociedad contempordnea.
Gran “educador sentimental” (Monsiviis), el cine es un pilar de nuestra modema cultura de
masas: lugar de construccidn y socializacién de los roles de género, de una visién del mundo,
de un horizonte tedrico-prictico donde idea, sensacién e imagen son indiscemibles. Nuevo
decdlogo de la moralidad modema. Y también, por todo ello, ha resultado ser un enclave
fundamental para e} imaginario feminista.

La importancia radical del cine en nuestras sociedades se da por diferentes razones: en tanto
aparato cinemitico estd su vinculo con la industria cultural, con el especticulo, con el mundo
del negocio a través de las peliculas serializadas hechas para “pasar el rato”. Aspecto del
Modelo de Representacién Institucional que, como vimos, depaupera al espectador volviéndolo
un receptor pasivo y domesticado, acritico y conformista. El cine que surge del aparato y que
no tiene autor.

Pero otro aspecto de la importancia social y cultural del cine estd precisamente en su
relacin con el imaginario y el inconsciente sociales, con los arquetipos y la consciencia mitica
moderna, con los suefios y visiones que la alimentan. En tanto obra cultural, el cine devela a la
vez que crea su época. Retrata a la vez que instituye, y por ello es tanto un producto como un
productor activo de la consciencia de género.

El cine es mezcla de fuerzas modernas con otras primigenias: tecnologia y ciencia con libido
y sexualidad, racionalismo con consciencia mitica, imagen cinemdtica con dimensi6n onirica,

Por este lugar estratégico que ocupa el cine en la generacion de la cultura contemporinea es
tan importante analizar su produccidn desde fugares no centrales de dicha cultura y sus formas
de representacién y reproduccidn dominantes, desde lugares marginales o de confinamiento,
que por ello nos proponen un discurso otro.
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La parte primera ha pretendido sefialar lo que la consciencia feminista ha producido en el
dmbito de la creacién cinematogrifica, dentro de una politica de “autorrepresentacién”. Los
estudios de género focalizan criticamente la problemiitica de la constitucién de la subjetividad,
como fenémeno tanto psicolégico cuanto socio-cultural. Dentro de este dmbito es de particular
relevancia el anilisis de la representacién de los géneros. La representacion de los géneros pone
en accién todo un ordenamiento social-simbdlico. La representacién de los géneros ocurre
como discursos instituidos, como pricticas y roles en las estructuras bdsicas de la vida social,
familia y escuela, como nomas de conducta y expectativas interiorizadas, como
representaciones en la cultura massmedidtica y en el arte. La representacion de los géneros es al
mismo tiempo su produccién.

La intervencién femenina en la creacién cinematogrifica ha planteado el problema de la
representacion en todos sus planos: el narrativo (el relato y su estructura) y la construccién de
la imagen. Tanto la historia como la mirada. Tanto la narrativa como la imagen han construido
un rol o funcién de la mujer.

Para de(s)construir este “constructo” y generar una visibilidad diferente, los estudios
feministas de las representaciones de los géneros en el cine elaboran criticamente las claves
heuristicas propuestas por el psicoandlisis y la semidtica.

Por otto lado, una buena parte del cine hecho por mujeres pone en accién otra mirada, la
propia, cultivando aquello que De Lauretis ha llamado “politica de autorrepresentacién”. Lo
interesante es que ésta, para ser verdaderamente tal, se resiste a la institucionalidad del canon,
comprometiéndose de manera radical con la particularidad. Y muchas veces, esta particularidad
se aleja del “feminismo” entendido como un deber ser, como lo vimos en la discusién en tomo a
la propuesta de Mulvey sobre la mirada cinematogrifica y el placer que provoca en la
espectadora.

He planteado también cémo para que las mujeres pudiesen discutir y proponer, reflexionar
criticamente e incidir en la creacién de politicas de representacién en el cine, tuvieron que
ganarse el espacio y generar las condiciones de posibilidad de esta participacion. Es el proceso

que en palabras de Monsiviiis significa aprender a decir “yo”. Convertirse en sujeto, salir del

iconode laf del endic iento —a la vez distancia y objetivacién— en el cual la apresa
1a mirada dei Modelo de Representacidn Institucional, para ser las sustentadoras de la mirada.
Mostrarnos el enigma que la fotograffa de Robert Doisneau deja fuera: la mirada femenina, sus
deseos y fantasias.

El “sujeto femenino” va madurando a la par que el cine va deviniendo en otra cosa: de
especticulo a autoconsciencia. De las primeras directoras de cine en México a las actuales hay

un abismo, y no porque aquellas tueran menos radicales que las de ahora, sino porque el cine es
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otra cosa. En donde sélo habia gesticulaciones hoy se dejan' ver las personas,’y ésle es un
proyecto mucho mds complejo y comprometedor. '

En la segunda parte de este trabajo he tratado de delinear las vinculaciones de los grandes
procesos macrosociales con la historia micro de las mujeres directoras en el cine nacional. Ello
me permitid rescatar tanto las individualidades como el contexto, pero también los movimientos
culturales que resignificaron el quehacer cinematogrifico, y la presencia y participacién de las
mujeres en ellos. Del cine militante al cine feminista al cine de autora como partes del “nuevo
cine mexicano” no se jugaban sélo opciones personales, sino también momentos histéricos
nacionales y mundiales, De esta forma, mds que hacer un recuento de las mujeres que se han
ion ci grifica, me ha interesado caracterizar, en cada momento,

av adoala
qué significaba esta opcidn en términos sociales y culturales.

Asf, de los inicios del cine mexicano, no es casual que las figuras que retratan la época sean
Mimf Derba, musa, diva del especticulo, aventurera y empresaria, y las hermanas Ehlers,
maderistas comprometidas, mujeres independientes que, en el contexto revolucionario y
fundante de la nueva nacién, pasan a construir una imagen de la mujer donde la actividad se
desarrolla en el 4mbito piblico.

Como contraparte, Matilde Landeta nos muestra el camino que el cine nacional recorrié: su

institucionalizacién. El cine como industria funciona a partir de la gremializacion del queh y
la burocratizacién de la gestion de ese quehacer. Landeta va en contra del aparato, que
discrimina asignando capacidades a los géneros. Es mds claro, tal vez porque contamos con sus
testimonios, lo problemitico en términos de las relaciones de género que fue su “hacerse”
directora, También su proyecto fue mds ambicioso: no sélo hacer cine, sino “hacer el otro
cine”, el propio. Sus tres peliculas ofrecen un vasto campo para analizar c6mo el solo hecho de
que la mujer sea retratada como sujeto y no como el objeto de la accién tiene consecuencias
radicales en un cine marcado por la victimizacién de la imagen femenina. Landeta inicia y
anticipa asi preocupaciones fundamentales del “cine en femenino”.

Frente a este “hacerse directora” de manera salvaje, la época de las escuelas marca la
irrupcién social de las mujeres en el quehacer profesional. Los afios sesenta establecen cambios
que se irdn generalizando a lo largo de los setentas. Desde que se abren las escuelas de cine en
México (CUEC, 1963 y CCC 1975) la matricula de mujeres aumenta hasta llegar en 1987 a ser

‘maycritario; es en este ambiente que se desarrolla el cine feminista en las escuelas, con mucha
influencia del movimiento de cine independiente, denunciativo y militante de esos afios. De los
setentas a los ochentas se perfila el trinsito de un cine feminista a un cine de autora.

Las directoras que he elegido para entrevistar y analizar su obra comparten el definir su cine
como un “cine de mujer” en relacién al proyecto de un “cine feminista” y también la intencién
de realizar un cine de autora pero comercial, entendiendo esto como la aspiracin a realizar un
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cine para el gran piiblico y no un cine elitista o de vanguardia. De diferente manera, en las tres
estd presente la inquietud por recuperar al cine mexicano en tanto parte de la “cultura popular”.
Mehai io analizar preci en este horizonte si la visién propuesta por ellas altera

las figuras y las funciones establecidas de los géneros.

El resultado es muy sugerente, en tanto las propuestas son distintas y nos hablan no de un
“canon” que se pudiera establecer, sino de distintas maneras de desestructurar la visién
dominante. Contrariamente a lo que podriamos suponer, las representaciones diegéticas, las
historias y su cercania a o alejamiento de las temdticas convencionales, no siempre
corresponden a un tratamiento igualmente convencional de la imagen. Es el caso del trabajo de
liusi Cortés, donde las historias y el personaje femenino se construyen a partir de una serie de
simbolismos y contenidos atdvicos; y sin embargo, la imagen propone transiciones y metdforas
que hacen que la temdtica efectivamente vaya construyendo un mundo mégico-onirico. Como
dice la propia autora, si sus historias estuviesen filmadas, es decir, narradas
cinematogrificamente, de la manera convencional, serian telenovelas. Pero es aqui donde
encontramos con mayor radicalidad la unidad entre forma y contenido. Por ejemplo, el cine de
Novaro plantea teméticas menos convencionales pero con un tratamiento en imagen no tan

recurrente a los s anti-ilusionistas,

En realidad, las palabras, los didlogos, pesan poco en el cine realizado por las tres autoras.
Importan mds {as intensidades de la imagen. Es la imagen lo que se constituye en el vehiculo
narrativo esencial.

Y es a través de esta construccidn cinemdtica que se van desestructurando los elementos que
sostienen la imagen de la mujer en el cine mexicano. En la tercera parte de este trabajo he
expuesto con detenimiento algunos de los nudos temdticos que estin presentes en los trabajos
de las tres realizadoras, asi como el anilisis de su construccion de la imagen, para, en conjunto,
definir su “imaginario cinematico”.

Se trata de un imaginario que no rompe de manera tajante con las temdticas presentes en el
cine mexicano: la virginidad (E1 secreto de Romelia), el adulterio (Serpientes y escaleras), la
matemidad sin pareja (Lola, Los pasos de Ana, Danzdn), sino que se plantea como un “ajuste
de cuentas” en relacién a cdmo esos temas han sido abordados, y mas precisamente, cémo ha
sido caracterizada la mujer en dichas situaciones.

Existe mds cercania temitica y propositiva en ei cine de Novaro y Sistach. En su propuesta
la funcién de La madre ha sido trastocada radicalmente; la matemidad aparece como una
situacién compleja pero bisi ludica, el vardn se plantea como un deseo no cumplido, es
su ausencia la que es retratada. Existe un interés por retratar mujeres jovenes, auténomas,

autosuficientes econémicamente aunque a veces de manera precaria, que experimentan todas
las dificultades de la subjetividad modemna: no hay pareja, no hay familia, no hay mds orden ni
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mids armonfa sino las que ellas sean capaces de generar. Mujeres que asumen sus condiciones, y
por tanto no pueden funcionar en la trama como victimas de un destino adverso, presas del
masoquismo y del lamento. Situacién de transgresidn dei rol de género tradicional, por lo cual
se ubican en extrafiamiento en relacién al varén y en cercania y solidaridad con el homosexual y
con otras mujeres. Mujeres modernas que no encuentran bien su lugar, lo cual no les priva de
gozar su “ser” : la relacidn con los hijos, su trabajo, su sexualidad,

En la propuesta de Busi Cortés encontramos un mundo dominado por un orden falocéntrico.
Las mujeres giran en torno al varén, el padre ausente domina a través de la Ley del Padre (Las
Buenromero), 1a familia inunda el horizonte, las relaciones conllevan el engaiio y la falsa moral.
De alguna manera, los personajes mujeres se encuentran atrapados en estas historias, como si
estuviesen suspendidos en el tiempo, recreando ciertos rituales sustanciales para que ese mundo
permanezca, Pero esta “sumision” (a los tejidos y los encajes, a las escuelas de monjas, a la
familia y al hogar, al campo y a la provincia) es sublimada a través de los poderes migicos que
las mujeres evocan. Las supersticiones y las metiforas refuerzan una idea de destino que los
personajes sufren. Las mujeres jGvenes y las nifias que aparecen en estas peliculas no pueden
salir de este mundo, pero si pueden jugar con las fuerzas profundas que lo mueven, mientras
que el varén sélo puede ser objeto de él, es decir, de ellas. Se trata de un circulo que los
encierra a todos, la trama que los sujeta y los vuelve oscuros objetos del deseo. Mds cercano al
discurso de la mujer como misterio, en el cine de Cortés hay una libido desbordante contenida
en las formas rituales, pero que atestigua la injusticia de la androcracia,

Los estudios sobre feminismo, semidtica y cine de De Lauretis (1984, 1987) proponen la
distincién entre mujer como construccién ficcional donde convergen diversos discursos
occidentales, congruentes entre si, como el critico y el cientifico, el literario y el juridico; y
mujeres, los sujetos historicos reales que no pueden ser definidos todavia fuera de las
formaciones discursivas anteriores.

Cuestionar las formas en que se dan las relaciones entre MUJER como construccién ficcional
y mujeres, y descubrir o trazar los modelos epistemolégicos, [os presupuestos y la jerarqufa
valorativa implicita puestos en accidn en cada discurso y cada representacién de la mujer son
algunas de las claves que ha querido seguir esta investigacién. La intencidn del trabajo es abrir
un dmbito para una reflexion que permita ir profundizando en los contenidos integrales
presentes en la representacion cultural de los géneros.
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BUSI CORTES
1979  Las Buenromero
1981  Un Frigil Retorno
1981  Hotel Villa Goerne
1984  El lugar del corazén
1988  El secreto de Romelia
1991  Serpientes y Escaleras
MARIA NOVARO .
1982  Conmigo Ia pasards muy bien
1982 7AM
1983  Querida Carmen
1985  Una Isla Rodeada de Agua
1987  Azul Celeste
1989 Lola
1991 Danzén
1992  Otoiial
1993  El jardin del Edén
. MARYSE SISTACH
1977  Ajusco
1977  Zelda
1978  Habitacién 19
1980 ;Y si platicamos de agosto?
1982  Conozco a las tres
1988  Los pasos de Ana
1991  Anoche soiié contigo r
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FICHAS TECNICAS *

BUSI CORTES

Las Buenromero, cm 16 mm, byn

D:

TEEIQRT

Busi Cortés

cce

1979

Busi Cortés

Fernando Pardo

Fernando Pardo

José Amozurrutia

Eduardo Lépez Rojas, Alma Levy, Rubén Cristiano,

Cecilia Pérez Grovas, Gonzalo Celorio, Teresa Alvarez Malo.

Dur: 30 min.
Ejercicio de segundo afio

En una vieja casona tres hermanas celebran un extrafio rito al padre. Invitan a sus pretendientes
y después de tener relaciones sexuales los matan, enterrdndolos en el jardin.

Un Fragil Retorno, cm 16 mm, byn

E:
I:

nQpTY

Busi Cortés

cce

1981

Bussi Cortés

Fernando Pardo

Fernando Pardo

Julieta Egurrola, Angeles Castro y Luis Rdbago

Dur: 20 min
Ejercicio tercer afio

Ella, que padece del corazon, espera a su marido de un viaje. Su hermana se adelanta para
avisarle del accidente y muerte del marido. Ella se repone, pero la muerte ronda por ahi. Se
presenta cuando €1, que no ha muerto, aparece.

Hotel Villa Goerne, mm 16 mm, color

D: Busi Cortés

P: ccc
. em, je; mm,medi je, formato, byn o color
D: Direceién; P: Produccidn; A: Afie de produccién; G: Guién;

F: Fotografia; E: Edicién; M: Misica; I: Intérp Dur: d iém; Dist: Distribucié



A: 1981

_'G: Busi Contés, adaptacion libre del uemo “Hnslona de iy
""" Chopin

F: Antonio Diaz de 1a Sermna

E: Sonia Fritz

M: José Amozurrutia ’ -

I: Luis Rdbago, Rosa Maria Bianchi, Judith Arcxmega, Man Cnrmen Cirdenas ™"

Dur: 53 min.

Pelicula de tésis de la tercera generacién del ccc

Un profesor de literatura llega a un viejo hotel grovmcmno a escnbn‘ Se ve envuelto enla
_ magia y las supersticiones de dos mujeres y una nifia que lo atlenden

El lugar del corazin, cm 16 mm, colos

D: Busi Cortés
P: cCcc-uUIA
A: 1984
G: Consuelo Garrido, basado en el cuento homommo d
F: Marcelo Iaccarino
:  Fernando Pardo
M: José Amozurrutia
I: . Mari Carmen Cérdenas, Valentma Le
Lubezki.
Dur: 30 minutos

enferma y muere,

El secreto de Romelin, 35 mm, color |~ B

D: Busi Cortés

Guadalajara
1988 .

_Busi Cortés, basado en la novela El ludo Roman de Rosano Castellanos

" Francisco Bojérquez o K

Federico Landeros

Miguel Sandoval

: José Amozurrutia :
Diana Bracho, Dolores Beristain, Arcelm Ramirez, Pllar Medmn, Pedro

Armendariz, .

Dur: 100 minutos

mTremmap
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Ariel y Dlosa de Plata ala Opem Prima, 1989 A .
de'Nueva York,

ecreto que oculta una

historia de amor.

Serplentes y Escaleras, 35 mm, color

i

D: Busi Cortés

P: IMCINE-Fondo de Fomento a la Calidad Cmematograi‘ ica-Producciones

Romelia

1991

:  Busi Contés, Carmen Cortés, Alicia Molina

Francisco Bojérquez

: Federico Landeros

: José Amozurrutia
Héctor Bonilla, Diana Bracho, Lumi Cavazos, Arcelia Ramirez, Bruno Bichir,
Emesto Rivas, Josefina Echdnove, Pilar Medina, Luis de Tavira.

Dur: 95 min

Dist: IMCINE

FRmBQp

La vida de Valentina y Rebeca, dos jévenes de provincia y de clase acomodada, quienes a
través de sus vidas nos muestran [a manera de amar de otra generacin. Juego de seduccién e
infidelidad, melancolia y sobre todo amistad.

MARIA NOVARO

Conmigo la pasards muy bien, cm, byn, 16 mm.

D. y F: Maria Novaro y Marfa Cristina Camus
P; CUEC o ;

A: 1982

Dur; 3 minutos

Una ama de casa agobiada por el tmbaJo domestico compra el
hace el aseo con ella sin cansarse. Al final de In Jomada llegan’ su esposo e huo, ella Ios
desaparece.

mercado una varita migica, -
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7 AM, cm, byn, 16 mm

D: Maria Novaro .
P: CUEC ‘
A: 1982

Dur: 10 min

6.30 AM, suena el despertador. Una joven sueiia con un paisaje bucélico done se ve un tren,
una anciana, un rebafio de borregos, el corredor de un vagén de tren. Suena otro despertador,
se ven muchos pies caminando al metro, ella descubre que va pies desnudos Suena otro
despertador. A las 7 a.m. ella se levanta y se da un bafio...

Querida Carmen, cm, byn, 16 mm

D: Maria Novaro
P: CUEC
A: 1983

Carmen se piensa por momentos Calamity Jane, una heroina del lejano oeste. .

Una Isla Rodeada de Agua, cm 16 mm, color

Maria Novaro.

CUEC,UNAM

1985

Maria Novaro.

Marfa Cristina Camus.

Maria Novaro.

Silvia Otero y Luis Schroeder.
Mara Chidvez, Silvia Otero, Conchis Arroyo Carolma Yolanda Ocampo,
Chencha y Alejandro Marin,
Dur: 30 minutos

TUETORTY

Amanece a la orilla del mar cuando a Lucfa le avisan que su marido no va a regresar. Ella deja a
su pequeiia Edith con una vecina y se pierde rio arriba, Edith ha crecido sin saber que fue de su
madre. En Playa Azul se burlan de ella, dicen que todo lo ve cambiado’ porque tiene los ojos
azules, dicen que su madre anda de puta en Acapulco. Edith encuentra razones para viajar a la
sierra donde dicen, todavia hay gente armada. El viaje de Edith, entre imaginario y réal, la
llevard a la celebracién de sus quince afios.
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Azul Celeste, cm 35 mm, color

D: Maria Novaro S
P: Direccién de Actividades Cinematogrificas de la UNAM R
G: Maria Novaro, Beatriz Novaro
F: Santiago Navarrete
E: Luis Manuel Rodriguez
I: Gabriela Roel, Cheli Godinez, Carlos Chivez, Gerardo Mamnez, Gina
. Morett, Damidn Alcdzar, José Antonio Estrada.
Dur: 28 minutos

" Episodio del largometraje Historias de Ciudad

Premio 1990, Danzante de Oro y Quinto Centenario en el Festival de films cortos de Huesca,
Espana

Una joven mujer embarazada llega a la ciudad en busca de su irresponsable seductor. Por toda
informacién sabe que vive en una colonia llamada Ampliacion que estd pintada de-azul y que
trabaja en una fibrica. Aun asi, lo encontrard. Retrato entrafiable de una joven ingenua que
viaja a la capital en busca del esposo perdido.

Lola, 35 mm, color

D: Maria Novaro
P: Jorge Sanchez-Macondo Cine Video-Conacite II- Cooperativa José Revueltas-
Televisién Espaiiola.

1989

Beatriz Novaro, Maria Novaro

Rodrigo Garcia

Sigfrido Barjau

Carlos Aguilar

Alberto delgado y Octavio Cervantes A ;
Leticia Huijara, Alejandra Vargas, Martha Navarro, Cheli Godmez, Robeno
Sosa, Mauricio Rivera, Javier Torres, Gerardo Manfnez. o

Dur: 92 minutos o
Dist: IMCINE

Txummay

) Lalmoamencano, La Habana, Mejor opera prima Festival de S:m Sebastidn;- 1990' enel Festival =
_de Berlm, 1990, y en el de Biarritz, 1990.

Lola es una mujer joven que vende ropa en un puesto callejero Tiene  una dificil relacién con
Omar, rockero, con el cudl tiene una hija de seis afios, Ana. Omar’ se va.alos Angeles. La -
pelicula retrata la relacion de Lola con su pequefia hija y con. el mundo en una asfixiante
entorno. R :

.
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. ...~ Danzén, 35 mm, color

: Maria Novaro

Jorge Sédnchez-IMCINE-Macondo-Fondo de Fomento a la Calidad

Ci grafica-TelevisidnEspafiola-Tabasco Films-Gobierno del Estado de |
Veracruz

1991

:  Beatriz Novaro,Maria Novaro

Rodrigo Garcia
Nelson Rodriguez y Marfa Novaro

: canciones varias

Maria Rojo, Carmen Salinas, Blanca Guerra, Tito Vasconcelos, Victor
Carpinteiro, Margarita Isabel.

Dur: 100 minutos
Dist: IMCINE

Julia es una mujer madura, telefonista y madre de una quinceaiera, Su vida tiene una pasién
ritual, bailar danzén cada semana con Carmelo, su compaiiero de baile. Un dfa, Cammelo
desaparece. Ella inicia una bisqueda que la lleva a encontrar una parte de si misma.

Otoiial, cm 35 mm, color

TEmIQpTY

I:

Maria Novaro
IMCINE-DIDECINE
1992

: Dharma Reyes basado en una idea de Quino

Lucia Olguin
Sigfrido Barjau
Adalberto Ayala Martinez y Gerardo Grijalva Juirez

Delia Casanova, Maria Rojo, Alicia del Lago, Mlguel Angel Rodnguez

Dur: 6 min.

Pequefio cortometraje que muestra las fantasias y recuerdos de una mujer rcpresemadas por

unos fantasmas.

El jardin del Edén, 35 mm, color

D:
P:

A:
G:
F:
E:

Maria Novaro
Coproduccién México-Canada-Francia, Macondo Produccnones, lMClNE,
Macondo Cine-Video, Les Productions du Verseau, FFCC, . .
1993 s
Beatriz Novaro, Maria Novaro
Erick Edwards

Javier Lopez
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M: -Raiil Lavista y seleccién de melodias i
I: Renée Coleman, Andrés Cianhgerotti, Bruno Bichir, Gabriela Roel, Ana Ofells

Murgufa, Rosario Guzmin.
Dur: 105 min.

Retratos de personajes que llegan a la frontera México Estados Unidos por dlferemes motivos.
Las identidades son partte sustantiva de estos entrecruzamientos.

MARYSE SISTACH

Ajusco, 16 mm, color

D: Marysa Sistach

P: ccc

A: 1977

Dur; 20 min

La vida de una colona de la colonia Ajusco.

Zelda, 16 mm, color

D: Marysa Sistach
P: ccc

A: 1977

Dur: 10 min

Inspirada en la vida de Zelda Fitzgerald

AT 1978

Dur: 20 min
Adaptacién de un cuento homénimo de Doris Leséing que t:}iité'aé"ﬁﬁh"niﬁjér casada, con hijos
y aparentemente feliz, que sin embargo busca un espacio privado, la habitacién 19.

Y si platicamos de agosto? 16 mm; color

D: Maryse Sistach
P: ccc
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: 1980

:. Maryse Sistach

F: Juan Ldpez Reyes

E: José Buil y Maryse Sistach

I: Dora Guerra, Armando Martin, Ernesto Gémez Cruz, Evangelma Manincz,

Salvador Sinchez, Salvador Pineda,
Dur: 30 min.

Pelicula de tesis de la segunda generacién del CCC.
Atriel al mejor cortometraje ficcidn 1981,
Seleccionada para el segundo festival de Films de Femmes de Sceaux, Francia, 1982

Crdnica sobre unos adolescentes que despiertan a la vida amorosa y a la conciencia politica en
el entorno del 68 mexicano.

Conozco a las tres, 16 mm, color
\

D: Marisa Sistach

P:  Sonia Valenzuela y Jesiis Ferndndez
;1982

:  Marisa Sistach

Mari Pi Saenz, Alejandro Gamboa, Ennque Escalona

José Buil

Valdiri Durand Sistach, Chela Cervantez, Laura Ruiz; lrene Mamnez, Jalme
Guerra, Pia Buil Sistach. ;

Dur: 53 min.

~mmoy

[

Nominada al Ariel 1984 por el mejor documental ﬁccic’m

Fragmemos de la vida de tres mujeres que companen su. espac: isico . y: emocional,

enfrentando situaciénes dificiles con solidaridad y humor,

Los pasos de Ana, 16 mm, color

v

Maryse Sistach

Canario Rojo-Feeling-Tragaluz-IMCINE
1988

:+ Maryse Sistach y José Buil

Emanuel Tacamba

José Buil

Susana Garduiio

Albesto Delgado, Carlos Matute
Guadalupe Sinchez

Lrmanyw

>
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I: Guadalupe Sdnchez (Ana), Emilio Echavarria (Vidal), Clementina Otero
(Clementina), David Beuchot (Carlos), Roberto Cobo (Teporocho 1), Valdiri
Durand Sistach (Juan), Pia Buil Sistach (Paula), Andrés Fonseca (Andrés),
Enrique Herranz (Luis).

Dur: 90 minutos

Ana es una mujer joven, divorciada y con dos hijos, Juan, entrando a la adolescencia y Paula,
una nifia. El papa de los nifios que vive en Tijuana se los lleva por las vacaciones y propone que
Juan se vaya a vivir con él. Juan acepta, Ana enfrenta una etapa de su vida donde cuestiona su
vida, su fantasia y sus relaciones intimas y de trabajo, auxiliada por una cimara de video. Diario
intimo de una mujer en transicidn.

Anoche soiié contigo, 35 mm, color

D: Maryse Sistach
Clasa Films Mundiales-Producciones Tragaluz-Francisco y Pablo Barbachano
1991
: José Buil basado en el cuento La venganza creadora de Alfonso Reyes
Alex Phillips
Sigfrido Garcia
: Alberto Delgado y Alejandro Cruicshank
Leticia Perdigén, Socorro Bonilla, Moisés Ivdn Mora, Patricia Aguirre, Martin
Altomaro, José Alonso
Dur: 85 minutos
Dist: CLASA films

TRmmarv

Ganadora de “Cldsicos de México” del IV Concurso de Cine Experimental, 1991.-

“En una etapa donde la moral sexual es cada dfa mds oscura, quisimos ver la iniciacién-amorosa
de un adolescente clasemediero capitalino de un modo panicular y optimista, sin juzgar a los
personajes y dejandolos e;ercer su sexualidad sin los pl'CJUICIOS yla procamdad que tanto han
agobiado al cine mexicano”, T R TR




ANEXO B

ESTRUCTURA DE LA ENTREVISTA



190



Quiénes son ‘ “ : T

De dénde vienen, origen del interés por el cine, dénde estudian, a que edad, forman parte de
algiin movimiento estético, politico, cultural, qué es Iaimagen para ellas, el cine para qué..,

11

Qué tipo de cine

Definirfan su cine de alguna manera, esto es, cine de hollywood, cine de mujer, cine feniiuj;la,
cine independiente, cine comercial, cine marginal, cine europeo, cine latinoamericano...

Ficcién o documental, y por qué o para qué

Cuiles son sus referencias en términos de direccion; con quién se formd, con quiénes trabajo, y
qué aprendlo de ahf.

Lectura, qué le gusta leer, reconoce o no que eso influye su trabajo, o reconoce otras
influencias o motivos.

Cémo rompe, si lo hace, con ¢l lenguaje cinematogrifico institucional o tradicional, respeta las
reglas de la academia o busca alterarlas persiguiendo algiin objetivo. ;

m

. Intertextualidad

Cémo se estructura el relato (la historia, lo propi narrativo, d ) con a.
(encuadre, planos, movimientos de cimara, formas de la secuencia, v nlorcs ds los’ planos,
medidas que predominan, uso de elipses, metdforas, metonimias, el fuera de campo, la luz, el
color, la miisica, la voz en off, el incidental...) Si esta relacnon hnslona-nm'xgen, forma pane del
problema de la representacién en su trabajo.

Impontancia de [a historia, importancia de la imagen, 1mponancm de la b:mda sonorn.’Aplbi;oé,
sobrelineados, entretejido. ; :
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v

Diégesis

El lenguaje narrativo como tal, el género, el estilo, el tiempo y el espacio de lo narrado, el tema
y sus origenes. 7
Protagonistas, quién y desde dénde se narra lo narrado. Es siempre una visién f ina o se

ensaya una visién masculina, o una visién feminista, o neutra o autobiogrifica.
Esta vision es s6lo relato o se plasma también de manera consciente en la forma de la imagen.

v

Cine como proposicién de gestos genéricos, cine como educacién sentimental,
cine como forma

Construccidn de la representacién de los génceros, el ser hombre o el ser mujer. Se sirven de los
ejemplos hechos, estereotipos, o inventan y trastocan los roles...qué imagen de hombre, qué
imagen de mujer... carne, cuerpo, sexualidad, fantasfa de los géneros, relacién con la imagen de
la madre, con los grandes mitos, especie de accién del inconsciente en ef discurso narrativo...

El guién lo hacen ellas, y si no, cémo lo eligen, lo cambian o no. Filmar es para ellas inventar la
historia desde la historia o sélo como imagen...

VI

Const idndelai

B

Uso de metiforas muertas o vivas (detalles que no tienen nada que ver con entender la historia,
o con la explicacién de la historia), de metonimias, caracterizacién de su ret6rica
cinematogrifica, retdrica de los ejes, del movimiento, de los planos. Hay una contrarret6rica
que obliga a pensar al espectador, hay otra que deja que la pelicula fluya...

Hay o no censura o autocensura en la imaginacién visual...

Utitizacion consciente de lo simbélico, en qué consiste...
(lo simbélico no consciente)
Luz, misica, voz en off como recurso afl rmatlvo delai xmagen.

\%i8

Cémo dirigen

Cémo ven a los actores, cémo los ehgen, como les hablan, cémo los dmgen, en’ese plano,
nuevamente, cine como proposicién de’ gestos genencos. Como le habl:m a los dxvos,
reproducen o no esta imagen de divos, y de que manera... :
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VI
Desarrollo de su cine

Evolucidn en el tiempo de su cine, es decir, de su manera particular de representacién.
Evolucién o transformacion de su manera de considerar al cine.

Cémo ha sido posible que filme.
Hace lo que quiere cuando filma, o su trabajo se va conformando con una serie de concesiones,

de qué tipo y a quiénes. Reconoce censura y-o autocensura en su trabajo. Distancia entre lo que
hace y lo que le gustaria hacer.

1X

Espacios

Los limites de la historia, de los temas: piblico o privado, urbano o rural, objeiivo o subjetivo,.
ficcién o documental ... los afueras y adentros, los territorios reconocidos como propios o
habitables y los extrafios. .

X

Actores

Hay un nosotros y un ellos? Instituciones, Estado, piblico, comunidad, género...
Consideraciones criticas de otras directoras, de otros directores del cine mexicano. De quién se
estd cerca, y de quién se toma distancia. Igual en relacién al cine interacional, Cudl es la
referencia tltima: cine nacional, latinoamericano, europeo, norteamericano...

X1

El espectador

Quién es el espectador, c6mo se relaciona con su piiblico.
Se trata de hablarle a la mujer, o a todos, o a una clase... Esto se reflexiona o no.
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