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¢, Cuanto tiempo puede estudiarse una relacion social

sin que los objetos tomen el relevo?

Bruno Latour!

! Bruno Latour, Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-Theory
(Oxford: Oxford University Press, 2005), 78.
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A) Formulacién del proyecto de investigacion

Planteamiento del problema

Introduccion

El impacto de algunos artefactos es especialmente significativo si existe sobre ellos
una dependencia para la realizaciéon de las actividades cotidianas mas bésicas, un tipo de
artefactos que presentan tal grado de uso intensivo que se vuelven desapercibidamente
habituales. En este sentido, las tecnologias de los sistemas de bafios, cocinas vy
electrodomésticos, principal estructura de la mecanizacion del habitar doméstico, han
introducido en la vivienda occidental una de las transformaciones mas relevantes a causa de
su importante ayuda en actividades cotidianas, asentando una nueva plataforma material
que llegaria a considerarse inherente a la cultura doméstica moderna del siglo XX.2 En la
Ciudad de México, la introduccion de estas tecnologias se expandid proporcionalmente a la
conectividad doméstica a las redes de agua y energia, desde la finalizacion del proyecto de
alcantarillado en la década de 1910, y a partir del reacomodo residencial de gas y
electricidad en las décadas de 1920 y 1930.

2 Muchos de los estudios que tratan el tema de la tecnologia doméstica en el siglo XX la
consideran una tecnologia de tipo “moderna”. En estas investigaciones, se entiende de
manera general la idea de “modernidad” como una contraposicion al orden tradicional, que
implica de manera caracteristica la progresiva racionalizacion y diferenciacion econémica y
administrativa del mundo social, y cuyos procesos dieron origen al moderno estado
capitalista e industrial. En este contexto, se utiliza el término “modernizacion” para
referirse a los estadios del desarrollo social basados en la industrializacion, el incremento
de la ciencia y la tecnologia, el Estado-nacion moderno, el mercado capitalista mundial, la
urbanizacion y otros aspectos relacionados con la infraestructura, basado en Mike
Featherstone, Cultura de consumo y posmodernismo (Buenos Aires: Amorrortu, 2000). En
esta misma linea, una idea de modernidad que implica, en esencia, una ruptura o separacién
notoria con el pasado y como un concepto de época, la modernidad es vista como la
incorporacion de un estatus nuevo y distinto de otros periodos. Las distintas modernidades,
ademas, por ser proyectos de una significativa persuasion e idealizacion, la hacen ser
concepciones altamente representativas. Saurabh Dube, “Modernidad”, en Diccionario de
estudios culturales latinoamericanos, coords. Mdnica Szurmuk y Robert Mckee Irwin
(Ciudad de México: Siglo XXI Editores/Instituto Mora, 2009), 178-180.
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En todo este proceso, los medios de comunicacion, como el cine, adquirieron un rol clave
en la difusién y consolidacién de estandares e imaginarios sobre la tecnologia doméstica de
bafios, cocinas y electrodomésticos destinados a la higiene y a la eficiencia. En este
contexto, se utilizd el cardcter modernizador asociado al uso de esta tecnologia,
especialmente en la llamada Epoca de Oro del cine mexicano ubicada entre mediados de la
década de 1930 y mediados de la década de 1950, para representar controversias®y
debates sociales entre las ideas sobre la “tradicion” y la “modernidad” local.

Para expertos como Maricruz Castro y Robert McKee, “El cine mexicano de la ‘Edad de
Oro’ tuvo un papel preponderante en la formacion de una cultura comun... El sentimiento
de formar parte de una nacion se fortalecio con esta industria que logré6 homogeneizar la
manera en que un amplio sector ciudadano se vefa a si mismo”.> Al respecto, para
Friedhelm Schmidt-Welle y Christian Wehr, “Aunque histéricamente el cine mexicano se
ocup6 de la mexicanidad desde sus comienzos, es durante la Epoca de Oro (1939-1959)
cuando alcanza grandes e incomparables éxitos de indole nacional e internacional, tanto a
nivel econémico como artistico, y con eso influye en el desarrollo de la comunidad
imaginada y la identificacion de las masas con la ideologia del mestizaje reforzada durante

la revolucién”.® Y mas adn, “El melodrama en la Epoca de Oro se ubica por lo general en

® Los apelativos “Epoca de Oro” o “Epoca Dorada” del cine mexicano se usan cominmente
para designar dicho periodo de esplendor, concepto tratado en algunos textos recientes,
como en Carlos Monsivais, “<La Epoca de Oro del Cine Mexicano>: De la pantalla como
madrina y tutora de la nacién”, en Pedro Infante. Las leyes del querer, Carlos Monsivais
(Ciudad de México: Aguilar, 2008), 67-69; Maricruz Castro y Robert McKee, El cine
mexicano <se impone>. Mercados internacionales y penetraciéon cultural en la época
dorada (Ciudad de Meéxico: Universidad Nacional Autonoma de Meéxico, 2011); y
Friedhelm Schmidt-Welle y Christian Wehr (editores), Nationalbuilding en el cine
mexicano desde la Epoca de Oro hasta el presente (Ciudad de México: Bonilla Artigas
Editores, 2015).

% Sobre el concepto de “controversia”, este se refiere a un término que describe un tipo de
incertidumbre compartida; basicamente, situaciones donde los actores discrepan. En el caso
de las controversias tecnoldgicas, el concepto gira en torno a tecnologias no estabilizadas
culturalmente. Véase Tommaso Venturini, “Piccola introduzione alla cartografia delle
controversia”, en Etnografia e ricerca qualitativa, vol. 3, (2008), 369-394.

® Castro y McKee, El cine mexicano <se impone>, 9.

® Schmidt-Welle y Wehr, Nationalbuilding en el cine mexicano, 9.

12



los barrios y suburbios de la capital; en él, el ‘nationalbuilding’’ determina estereotipos
apoliticos y ahistdricos, pero el género sirve también para la formacion de ciudadanos y

para el aprendizaje de costumbres modernas y urbanas”.?

Es asi como la construccion de escenas sobre tecnologia doméstica en el cine mexicano de
la Epoca de Oro trasciende el ambito operativo de estos artefactos para producir un
significativo ensamble entre los nuevos valores tecnolégicos y los nuevos valores sociales

del periodo.

Relevancia de la investigacion y estado del arte

Esta investigacion busca explicar de manera critica el profundo significado cultural
que adquirieron las representaciones de la tecnologia doméstica en el cine local. La
tecnologia doméstica es particularmente significativa como fuente para el estudio
interdisciplinario de la cultura, debido a su alto nivel de penetracion e impacto en la
configuracién de un entorno artificial y en las actividades de la vida cotidiana, llegando a
influir de manera importante en probleméaticas como: expectativas de género, relaciones
familiares, hébitos de consumo, relaciones sociales, uso de artefactos, asi como
dependencia cultural y econdmica, entre otras. Un analisis sobre la escenificacion
audiovisual de tecnologia doméstica en México permitiria explicar como esta se convirtio,
a través de medios de comunicacién como el cine, en un aspecto determinante del sentido
comun de la modernidad local, mediante la representacion, difusién y asimilacion

mediatica de su consumo, uso y dependencia.

La investigacion contempla el analisis del estado del arte sobre referentes de dos areas

clave: la tecnologia doméstica y el cine.

" Por “Nationalbuilding” se entienden las construcciones y deconstrucciones discursivas de
la nacién en tanto comunidad imaginada. Véase Schmidt-Welle y Wehr, Nationalbuilding
en el cine mexicano, 8.

® Schmidt-Welle y Wehr, Nationalbuilding en el cine mexicano, 9.
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A) Durante los ultimos treinta afios, los estudios culturales e historiograficos especializados
sobre la incorporacién de tecnologia doméstica han tenido una expansion considerable en
Europa y Estados Unidos, donde algunos de los casos mas destacados son: Ruth Schwartz,
More work for mother (Nueva York: Basics Books Publishers, 1983); Ruth Oldenziel y
Karin Zachmann, Cold War Kitchen: Americanization, Technology, and European Users
(Cambridge, MA: MIT Press, 2009); y los libros de exposiciones: Ellen Lupton y J. Abbott
Miller, Bathroom, the Kitchen, and the Aesthetics of Waste (Princeton: Princeton
Architectural Press, 1996); Les bons génies de la vie domestique (Paris: Editions du Centre
Pompidou, 2000); Juliet Kinchin y Aidan O'Connor, Counter Space: Design and the
Modern Kitchen (Nueva York, Museum of Modern Art, 2011); Rem Koolhaas, Fireplace,
Marsilio (Elements of Architecture, 14. International Architecture Exhibition, la Biennale
di Venezia), Venecia, 2014; Rem Koolhaas, Toilet, Marsilio (Elements of Architecture, 14.

International Architecture Exhibition, la Biennale di VVenezia), Venecia, 2014.

Ha sido solo durante las Gltimas décadas que Latinoamérica se ha incorporado a dichos
analisis. En la region, los escasos trabajos relacionados con el tema y otros que lo abordan
tangencialmente, se han gestado mayoritariamente desde publicaciones sobre historia de la
vida cotidiana. En el caso de México: Anahi Ballent, “El arte de saber vivir. Modernizacion
del habitar doméstico urbano, 1940-1970”, en Néstor Garcia Canclini (coord.), Cultura'y
comunicacion en la ciudad de México. Primera parte. Modernidad y multiculturalidad: la
ciudad de Meéxico a fin de siglo (Ciudad de Meéxico: Universidad Auténoma
Metropolitana/Grijalbo, 1998); Lilia Lopez, Las cosas que nos transforman. Usos y
apropiaciones de la tecnologia doméstica en la Ciudad de México (1940-1970) (tesis para
optar al grado de Maestra en Antropologia Social, Ciudad de México, 2005); Julieta Ortiz
Gaitan, “Casa, vestido y sustento. Cultura material en los anuncios de la prensa ilustrada
(1894-1939)”, en Pilar Gonzalbo (dir.), Historia de la vida cotidiana en México, tomo V,
Siglo XX. La imagen, ¢espejo de la vida? (Ciudad de Mexico: El Colegio de México/Fondo
de Cultura Econémica, 2006), 117-155; Alvaro Matute Aguirre, “De la tecnologia al orden
doméstico en el México de la posguerra”, en Gonzalbo, Historia de la vida cotidiana en
México, tomo V, 157-176; Ana Elena Mallet, “Pioneros del gusto”, en Vida y disefio en
México siglo XX (Ciudad de México: Banamex, 2007); Sandra Aguilar-Rodriguez,
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“Cooking Technologies and Electrical Appliances in 1940s and 1950s Mexico”, en Araceli
Tinajero y J. Brian Freeman (eds.), Technology and Culture in Twentieth-Century Mexico
(Tuscaloosa: The University of Alabama Press, 2013), 41-54; Joanne Hershfield,
“Domestic Technologies: Gender, Technology, and Mexican Housewives, 1930-1950”, en
Tinajero y Freeman (eds.), Technology and Culture, 55-69; la exposicién “Espacio
habitable: Funcionalismo en el entorno doméstico. 1929-1950”, Museo Casa Estudio Diego
Rivera y Frida Kahlo, Ciudad de México, del 12 de julio al 7 de octubre de 2012; y la
exposicion “Del plato a la boca. Cocina, utensilios & disefio”, Museo del Objeto (MODO),
Ciudad de México, del 19 de septiembre de 2016 al 26 de febrero de 2017.

B) En el campo de los estudios cinematogréaficos, el contexto internacional de investigacion
sobre las representaciones de la tecnologia en el cine es escaso. Solo algunas
investigaciones muy recientes sobre industria y disefio abordan tangencialmente este tema,
como: Vinzenz Hediger y Patrick Vonderau (eds.), Films that Work: Industrial Film and
the Productivity of Media, (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2009); Design and
Culture (Forum: “Design on Film”), vol. 1, niamero 2, julio de 20009.

En México, la investigacion sobre la representacion de las tecnologias dentro del cine
también es marginal, y solo ha sido tratada indirecta y brevemente en trabajos sobre los
géneros del cine de la Revolucion Mexicana, abordando el subtema del imaginario
tecnoldgico de los ferrocarriles, y del cine de ciencia ficcion, profundizando en tecnologias
como robots o0 naves espaciales locales. Véase, por ejemplo: Pablo Ortiz (coord.), Cine y
Revolucion: La Revolucion Mexicana vista a través del cine, Ciudad de México, Filmoteca
Universidad Nacional Auténoma de México, 2010; Itala Schmelz (ed.), El Futuro més aca:
cine mexicano de ciencia ficcion, Ciudad de México, Conaculta, 2006.

En el contexto internacional, la mencionada exposicion y libro de Juliet Kinchin y Aidan
O'Connor, Counter Space: Design and the Modern Kitchen, Nueva York, Museum of
Modern Art, 2011, y en el ambito local la mencionada exposicion “Espacio habitable:
Funcionalismo en el entorno doméstico. 1929-1950”, Museo Casa Estudio Diego Rivera 'y
Frida Kahlo, Ciudad de México, del 12 de julio al 7 de octubre de 2012, constituyen
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algunos de los pocos ejemplos en que el estudio sobre el tema de la tecnologia doméstica
incorpora el cine como fuente de conocimiento. Sin embargo, en ambos casos, el cine ha
sido usado solo de manera ilustrativa, faltando una propuesta de andlisis, reflexion o

conclusién sobre dichas relaciones.

Es posible advertir, entonces, un consolidado desarrollo en el extranjero de los estudios
sobre la tecnologia doméstica, asi como la naciente valoracién e interés local en estudios
sobre tecnologia doméstica en el ambito de las ciencias sociales (historia y antropologia) y
disciplinas proyectuales (disefio y arquitectura) y, en este contexto, el predominio de un
enfoque no profesional y la carencia de teorias 0 metodologias especializadas. También se
puede distinguir la reciente apertura internacional de estudios sobre tecnologia a través del
cine en temas como la industria y el disefio, y mas timida y tangencialmente en México,
como en el cine sobre ferrocarriles y de ciencia ficcion. De esta forma, la investigacion
propuesta puede adquirir relevancia, en tanto busca abordar de manera especializada temas
relativos a tecnologia doméstica local, como también poner en valor la produccién

cinematogréfica como medio de estudio de la tecnologia.

Aspectos nuevos a desarrollar

Esta investigacion busca, de manera general, explorar nuevas areas del estudio de la
tecnologia y su representacion en los medios de comunicacion. Debido a que el grupo de
artefactos de tecnologia doméstica —de bafios, cocinas y electrodomésticos- pocas veces se
estudia como sistema tecnolégico, es posible fundamentar su elecciéon porque este fue un
grupo de artefactos clave en la conectividad operativa a nuevas redes urbanas de agua y
energia, y con ello particip6 de la aplicacion doméstica de dos de los méas influyentes
modelos cientifico-tecnoldgicos del siglo XX como fueron el higienismo y el taylorismo.
Las redes de agua, asi como las redes de energia (gas-electricidad), fueron relevantes
porgue se convirtieron en eje del proyecto civico europeo sobre higienismo urbano y en eje
del proyecto comercial estadounidense sobre negocio energético-taylorista. Los interesados
en la salubridad y consumo de energia (principalmente el Estado y las empresas privadas)
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invirtieron grandes recursos para facilitar la difusion de estas tecnologias, promocionando
su uso mediante recursos como la publicidad y demostraciones a través de vendedores y

escuelas, museos y tiendas modernas.

En el contexto descrito, y después de los medios impresos, el cine comenzé también a
exponer publica y masivamente estas tecnologias reservadas al espacio privado y a la
intimidad de sus usos, haciendo mas cotidiano el imaginario sobre estas importantes
innovaciones. En las representaciones de tecnologia doméstica realizadas por el cine, es
posible observar como un grupo de artefactos, que usualmente son poco visibles por su
cotidianeidad, se convirtieron en importantes protagonistas de las imagenes de progreso y
modernidad del habitar, sinbnimo de estandar de habitabilidad y de confort en el contexto

de comportamientos en ese entonces considerados modernos.

El cine mexicano de la Epoca de Oro de las décadas de 1930 y 1940 se convirtié en un
medio de comunicacion especialmente interesante, porque si bien sus peliculas no cumplian
una funcion directa de promocion estatal o comercial de las tecnologias domésticas, si
utilizaba dichas tecnologias como un importante agente o “actor” cultural. De manera
explicita, los nuevos artefactos de bafios, cocinas y electrodomésticos fueron incorporados
a varias peliculas mexicanas del periodo con la intencion de exponer las tensiones entre la
tradicion y la modernidad, la feminidad y la masculinidad, lo intimo y lo publico, la virtud
y el pecado, lo secular y lo religioso, el drama y la comicidad, lo local y lo foraneo, etc. Es
posible advertir entonces que, en muchos casos, en el cine mexicano de la Epoca de Oro las
escenas de interaccion con la tecnologia domestica fueron utilizadas de manera particular
para potenciar distintas asociaciones entre los valores sociales y los valores tecnoldgicos

del periodo.

El estudio del cine permite no solo acceder a parte importante del ciclo de vida de los
productos de la tecnologia doméstica (invencion-produccién-comercializacion-asombro-
uso-rutina-falla-desuso), sino también estudiar la recreacién y representacion de amplias
secuencias de interacciones entre actores humanos (personas) y no humanos (tecnologia) y

el significado consciente e inconsciente que una época otorgo a dichos objetos.
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Este trabajo analiza, entonces, las transformaciones en las representaciones
cinematograficas de tecnologias destinadas al habitar doméstico. Realiza para ello un
analisis cultural de los sistemas de bafios, cocinas y electrodomésticos en el contexto del
habitar, buscando informar sobre el contexto en que estas nuevas tecnologias cobraban un
significado en términos sociales. El trabajo trata de identificar “representaciones” o
“imaginarios” de las tecnologias del habitar doméstico, representaciones entendidas como
construcciones mentales extendidas socialmente (que son, en gran medida, subjetivas). Este
estudio selecciona una serie de peliculas sobre las tecnologias del habitar moderno que han

99

tenido influencia en la construccion de “imaginarios sociales del habitar”” en y desde el

cine.

En este contexto, el analisis y la reflexién sobre los imaginarios cinematograficos
relacionados con el uso de estas tecnologias domésticas nos permite establecer una puesta
en valor del alto impacto de esta clase de productos; en la construccion del ideal de
equipamiento para la vivienda moderna, con el esperanzador optimismo tecnoldgico de
mecanizacion y automatizacion del trabajo manual; en las caracterizaciones de clases
sociales asociadas a la esperanza, adquisicion o uso de las tecnologias domésticas; en la
exposicion publica de la vida privada, mediante la puesta en escena de actividades intimas
de las tareas domésticas; en la puesta en escena y representacion de los distintos procesos
de asimilacion tecnoldgica, sobre el uso de artefactos, el asombro por los nuevos inventos,
su proceso de aprendizaje, la asimilacion rutinaria en el paisaje doméstico, asi como las
fallas, errores y desusos de este tipo de tecnologia; en el caracter interpretativo de la

experiencia con la tecnologia, en sus distintas evaluaciones como oportunidad o amenaza;

® Idea de “representacion” e “imaginario” social de habitar inspirada en: Anahi Ballent, “El
arte de saber vivir. Modernizacion del habitar doméstico urbano, 1940-1970”, en Culturay
comunicacion en la ciudad de México. Primera parte. Modernidad y multiculturalidad: la
ciudad de Mexico a fin de siglo, coord. Néstor Garcia Canclini (Ciudad de Meéxico:
Universidad Autonoma Metropolitana/Grijalbo, 1998), 67.

Segun Ballent, “Es innegable que las imagenes reiteradas de una oferta de tecnologia y
confort cotidianos en diarios y revistas, influian en la transformacion de los imaginarios
sobre el habitar, ya sea a través de su incorporacion o consumo concretos, como
expectativa, 0 como novedad inquietante y poco comprensible (formas de consumo en el
plano simbolico”. Ballent, “El arte de saber vivir”, 95.
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en las controversias culturales expandidas y representadas en controversias tecnoldgicas, y

viceversa.

A la luz de las ideas expuestas esta investigacion intentard responder las siguientes
preguntas: ¢cuales son las controversias de una tecnologia particularmente intima dentro de
su proceso de exposicion publica? ;De qué manera dicha relacion contribuyé a la
construccion material y mediatica de una plataforma de artefactos considerados en el
periodo como modernos? En especial, ;de qué manera se usan las distintas controversias
sobre un grupo de tecnologias cotidianas para representar algunos de los profundos cambios

sociales de un pais?
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Objetivos

Objetivo general

Analizar el significado cultural de la tecnologia doméstica de sistemas de bafios, cocinas y
electrodomésticos dentro de peliculas de la Epoca de Oro del cine mexicano, entre
mediados de la década de 1930 y mediados de la década de 1950.

Objetivos especificos

- Ampliar el conocimiento sobre el contexto de la tecnologia doméstica de bafios, cocinas y
electrodomésticos en México, investigando de manera general la configuracion productiva,
comercial y de uso de dicho sistema de artefactos, asi como las redes de agua y energia de

las que estos dependieron y el espacio arquitecténico en que se desarrollaron.

- Ampliar la reflexion sobre las representaciones de tecnologia doméstica dentro de
peliculas de la Epoca de Oro del cine mexicano, analizando el ensamblaje de valores entre
tecnologia y sociedad, en el contexto de las controversias surgidas entre las ideas de
“tradicién” y de “modernidad”, dentro de las intenciones explicitas y no explicitas del cine,
especialmente en las fases de comercializacion y uso de la tecnologia doméstica; las ideas
de “civilidad” (o “higiene”) y “eficiencia”; los vinculos entre una tecnologia intima y su

representacion publica; asi como en las relaciones de género involucradas.

- Ampliar las estrategias de andlisis cultural sobre la tecnologia, proponiendo nuevas
fuentes de estudio y nuevos enfoques interdisciplinarios para el analisis de la cultura
tecnoldgica, ademas de una puesta en valor de los actores tecnolégicos como protagonistas

en relatos de cine.
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Planteamiento tedrico-metodoldgico

Seleccidn del corpus

Las fuentes seleccionadas las conforman segmentos de peliculas que contienen
escenas sobre tecnologia doméstica, secuencias (segmentos) que involucran espacios y
artefactos de bafios, cocinas y electrodomésticos, especialmente baferas, lavabos,
regaderas, excusados, estufas, refrigeradores y aspiradoras, asi como también escenas que
muestran la carencia de estas innovaciones modernas, tanto en escenas costumbristas, como
la cocina mexicana tradicional y sus antiguos fogones, o bien la precariedad de artefactos,

como actividades de higiene en espacios de hacinamiento.

Para esto, se ha seleccionado un total de 90 peliculas de ficcién mexicana en un lapso de
45 afios, desde 1918 hasta 1963. 75 peliculas corresponden al periodo aproximado de la
Epoca de Oro del cine mexicano: entre 1934 y 1955. Estas 75 peliculas conforman el
corpus principal, mientras que las otras 15 peliculas —si bien fuera de la Epoca de Oro-
participan de una manera secundaria en el analisis, pero con titulos como Santa (1918) o
Esposa te doy (1957), cintas que pueden también significar un aporte a la investigacion. La
informacion basica de la totalidad de las peliculas seleccionadas asi como una sintesis de
sus tramas se encuentra al final de la tesis en “Fuentes: Fichas de las peliculas estudiadas”.

Las 90 peliculas son ficciones de géneros locales variados, como melodrama, comedia, 0
cine ranchero, realizadas por importantes guionistas y directores, como Alejandro Galindo,
Juan Bustillo Oro, Ismael Rodriguez, Fernando de Fuentes, Emilio Ferndndez y Luis
Bufiuel, asi como por destacados cinefotografos como José Ortiz Ramos y Gabriel Figueroa
e interpretadas por reconocidas actrices y actores, como Dolores del Rio, Germéan Valdés
(Tin Tan), Sara Garcia, Pedro Infante, Martha Roth, Mario Moreno (Cantinflas), Fernando
Soler, Andrés Soler, Maria Félix y David Silva. La audiencia de los filmes correspondia a
los espectadores de salas de cine en México y eventualmente a audiencias extranjeras de

habla hispana de diversos paises.
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Dentro de la seleccion de peliculas, Una familia de tantas (1949) ha sido elegida para
realizar un estudio en la totalidad de sus escenas, por tratarse de la cinta mas importante y
paradigmatica de las problematicas tratadas por la investigacion. Esta basa gran parte de su
trama en amplios debates tecnoldgicos (tecnologia doméstica) que estan en permanente y
estrecha vinculacidn con los aspectos sociales. A su vez, ha sido valorada como una de las
peliculas mas importantes de la Epoca de Oro del cine mexicano, situandose en medio de
dicho periodo. Ademas, cuenta hasta el dia de hoy con una amplia difusién. El analisis
detallado de Una familia de tantas (1949) busca, entonces, servir de estructura y eje para

esta investigacion.

En orden cronolégico, los titulos de peliculas seleccionadas son:

Santa (1918)

El automdvil gris (1919)

Santa (1932)

Janitzio (1935)

Alla en el Rancho Grande (1936)
Cielito lindo (1936)

La mancha de sangre (1937)
Aguila o Sol (1938)

La cuna vacia (1938)

Ahi esta el detalle (1940)

Al son de la marimba (1941)

La gallina clueca (1941)

La abuelita (1942)

Distinto amanecer (1943)

Flor silvestre (1943)

iQué lindo es Michoacan! (1943)
Water, Friend or Enemy (1943)
Maria Candelaria (1944)
México de mis recuerdos (1944)
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Bugambilia (1945)

Health for the Americas: Cleanliness Brings Health (1945)
Campedn sin corona (1946)

Enamorada (1946)

Health for the Americas: Environmental Sanitation (1946)
Health for the Americas: Planning for Good Eating (1946)
La mujer de todos (1946)

La devoradora (1946)

Con la masica por dentro (1947)

El cocinero de mi mujer (1947)

La perla (1947)

Duefia y sefiora (1948)

Nosotros los pobres (1948)

Ustedes los ricos (1948)

Rio Escondido (1948)

Rosenda (1948)

Calabacitas tiernas (1949)

Dos pesos dejada (1949)

El diablo no es tan diablo (1949)

El gran calavera (1949)

La familia Pérez (1949)

La malquerida (1949)

La mujer que yo perdi (1949)

La Panchita (1949)

Una familia de tantas (1949) °

Una gallega en México (1949)

Anacleto se divorcia (1950)

Cuando los hijos odian (1950)

La casa chica (1950)

19| a pelicula més destacada y, por esto, la mas detalladamente analizada dentro del grupo
de cintas seleccionadas para esta investigacion.
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Los olvidados (1950)

Matrimonio y mortaja (1950)

Nace una ciudad (1950)

jAcd las tortas! o Los hijos de los ricos (1951)
jBaile mi rey! (1951)

Casa de vecindad (1951)

Dofia Perfecta (1951)

El papelerito (1951)

El revoltoso (1951)

La hija del engafio (1951)

Los pobres van al cielo (1951)
Nosotras las sirvientas (1951)

¢ Qué te ha dado esa mujer? (1951)
Susana (1951)

Victimas del pecado (1951)

Vivillo desde chiquillo (1951)

El ceniciento (1952)

El rebozo de Soledad (1952)

La noche avanza (1952)

Los hijos de Maria Morales (1952)
Ahi vienen los gorrones (1953)
Dios los cria (1953)

El (1953)

El bruto (1953)

Pepe El Toro (1953)

Borrasca en las almas (1954)

Los Fernandez de Peralvillo o Este mundo en que vivimos (1954)
Cupido pierde a Paquita (1955)
Escuela de vagabundos (1955)

Los paquetes de Paquita (1955)
Del brazo y por la calle (1956)
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La escondida (1956)

Esposa te doy (1957)

¢A donde van nuestros hijos? (1958)
Escuela para suegras (1958)

Mi desconocida esposa (1958)
Nazarin (1959)

Macario (1960)

Muchachas que trabajan (1961)
Viridiana (1961)

El &ngel exterminador (1962)
Dias de otofio (1963)

Referentes tedricos: Conceptos de Ciencia, Tecnologia y Sociedad

Dentro de los recientes estudios de Ciencia, Tecnologia y Sociedad (CTS), diversos
autores han comenzado a hablar del poder de agencia de las cosas, para resaltar la
capacidad que estas tienen de modificar y crear el mundo social. Si las cosas hacen que
sucedan diversas situaciones, existe entonces la capacidad de que las cosas tengan agencia.
En este contexto, Bruno Latour realiza una interesante pregunta que sintetiza este principio:
¢Cuénto tiempo puede estudiarse una relacion social sin que los objetos tomen el relevo?™!
En este sentido, no es posible separar el mundo social del mundo de los objetos, como
comunmente se estudia, sino que estan ensamblados bajo una trama indisoluble. En

relacion con estas ideas, Nicolas Ariztia sostiene:

El trabajo de las cosas no seria Gnicamente su capacidad para enmarcar situaciones
sociales y definir practicas, ni menos en representar lo social, son también agentes
directos en la produccion de cambios y procesos sociales, en la creacion de nuevas
formaciones sociales. Para Latour son justamente los objetos los que dan
durabilidad y temporalidad a las formaciones sociales por cuanto hacen posible las

1 atour, Reassembling the Social, 78.
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interacciones en el tiempo; las cosas fijan y hacen posible la accion. Existe una
diferencia importante entre afirmar que las cosas hacen visible lo social... y afirmar
que estas lo producen. En el primer caso las cosas son consideradas meras
intermediarias, que solo transportan y hacen visible los significados sociales; en el
segundo caso, estas tienen un rol activo en producir y modificar lo social, son
agentes de cambio. Reconocer este rol de las cosas implica avanzar todavia un poco
mas en disolver la tradicional diferencia entre el mundo de las cosas y el mundo de
lo social (Latour, 2005). Mirado desde aqui, lo social aparece como el resultado de
un ensamblaje cambiante en donde participan y se entremezclan actores humanos y

no humanos.*?

Al respecto, se han considerado para esta investigacion algunas propuestas tedricas que han
planteado conceptos para aproximarse de manera detallada e interdisciplinaria a los
procesos de asimilacion tecnoldgica. A continuacion algunos autores y perspectivas:

- El soci6logo francés Bruno Latour,® desde las relaciones entre actores humanos
(personas) y no-humanos (cosas), a partir de una perspectiva de valoracion de sociologia
simétrica entre sociedad y tecnologia (otorgando igual agencia a ambos), asi como el

estudio de la pluralidad interpretativa en la construccion de realidades tecnologicas.

- El sociélogo britanico Trevor Pinch y el filésofo holandés Wiebe E. Bijker,** desde la
construccion social de la tecnologia, a partir de la distincién y relacion entre artefactos,
grupos sociales, problemas y soluciones, asi como en las aperturas y los cierres
interpretativos sobre las controversias socio-técnicas que llevan al rechazo o la

estabilizacion cultural de un artefacto.

12 Tomas Avriztia, “El trabajo invisible de las cosas”, Revista 180, diciembre de 2011, 57.

13 L_atour, Reassembling the Social.

“ Wiebe E. Bijker y Trevor J. Pinch, “The social construction of facts and artifacts. Or how
the sociology of science and the sociology of technology might benefit each other”, en The
social construction of technological systems, eds. Wiebe E. Bijker, Thomas P. Hughes y
Trevor J. Pinch (Cambridge: MIT Press, 1989), 17-50.
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- El ingeniero chileno Fernando Flores y el ingeniero estadounidense Terry Winograd,™
desde una interpretacion ontoldgica del concepto de disefio, entendido como la reparacién o
anticipacion de “rupturas” de continuidad en la cotidianeidad, orientado a seguir un curso
de acciones cotidianas fluidas y transparentes (ya no distinguidas o visibles como una

ruptura).

- El historiador britanico David Edgerton,’® desde la historiografia de la innovacion
tecnoldgica centrada en su fase de uso masivo, situacion que revela como experimentan los
usuarios una innovacion, poniendo en valor los desfases, adaptaciones, reutilizacion,

copias, fallas, etc.

- El economista finlandés Mika Pantzar,'” desde los procesos de domesticacion tecnolégica
en la vida cotidiana, estudiando de qué manera una tecnologia adquiere presencia
inicialmente como un objeto asombroso hasta convertirse, a través de su uso, en una

herramienta rutinaria del paisaje cotidiano.

Referentes metodologicos: Analisis estructural de contenidos mediante esquema

actancial

El desarrollo metodoldgico toma en cuenta el andlisis desde la sociologia de la
cultura, especificamente el estudio cualitativo de “andlisis estructural de contenidos”,
propuesto por los socidlogos belgas Jean Pierre Hiernaux y Jean Remy, el cual consiste en
lograr una explicacion sociol6gica a partir del estudio de los “sistemas de sentido” cultural

> Terry Winograd y Fernando Flores, Understanding Computers and Cognition: A New
Foundation for Design (Norwood, NJ: Ablex, 1986).

1% David Edgerton, “De I’innovation aux usages. Dix théses éclectiques sur I’histoire des
techniques”, Annales HSS, julio-octubre, 815-837; David Edgerton, The Shock of the Old:
Technology and Global History since 1900 (Nueva York: Oxford University Press, 2007).
7 Mika Pantzar, “Consumption as work, play and art. Representation of Consumer in
Future Scenarios”, en Design Issues (Cambridge, 2000), 3-18; Mika Pantzar,
“Domestication of everyday life technology: dynamics views on the social histories of
artifacts”, en Design Issues (Cambridge, 1997), 52-65.
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y simbolos de los sujetos y actores construidos en la interaccién social.® Este analisis esta
basado en la distincién binaria de categorias opuestas ordenadas bajo una totalidad.*®

A partir de lo anterior, se pueden encontrar distintos tipos de estructuras y representarlas
mediante un diagrama o “esquema actancial”, uno de los tipos de “andlisis estructural de
contenidos” (fig. 4 y fig. 5). Este consiste en un andlisis de combinacion de cddigos de
manera sintética, en cual se evidencian las movilizaciones del deseo en una secuencia
temporal, entendido como un “relato de bisqueda”, concepto propuesto inicialmente por el
linguista y semidtico ruso Algirdas Greimas y adaptado socioldgica y esquematicamente
por Hiernaux. Asi, este esquema, al profundizar sobre los relatos de bldsqueda de un sujeto,
es Util en el analisis de relatos temporales, como ocurre con las tramas cinematograficas de
esta investigacion, o en otras investigaciones recientes de analisis estructural de contenido
aplicado al cine.?° Dentro del esquema actancial existen mdltiples actantes, que son
participantes (personajes humanos o no humanos) que realizan actos dentro de una
narrativa y que cumplen alguno de los roles actanciales (positivos 0 negativos) dentro de

ella (sujeto, acciones, ayudante, referente y objetivo).

18 Jean Pierre Hiernaux, “Analisis estructural de contenidos y de modelos culturales.
Aplicacion a materiales voluminosos”, 68-71, en El sentido y el método. Sociologia de la
cultura y analisis de contenido, coord. Hugo Suarez (Ciudad de México: Instituto de
Investigaciones Sociales, 2008), 330; Hugo Suarez, “El método de analisis estructural de
contenido. Principios operativos”, en El sentido y el método, coord. Suarez, 119.

19 «“Conjuntos de conjunciones y disyunciones que se convocan mutuamente... que, en un
material dado (o en el pensamiento de un sujeto), forman sistemas o estructuras de sentido”.
Hiernaux, “Analisis estructural de contenidos y de modelos culturales”, 75.

2 Hugo Suérez, “Desidia: reflejos del malestar en el cine mexicano actual”, 163-193, en
Hugo Suérez, Verdnica Zubillaga y Guy Bajoit (coord.), ElI nuevo malestar en la cultura
(Ciudad de México: Universidad Nacional Autdnoma de México, 2012).
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4. Diagrama del esquema actancial (“relato de bdsqueda”).

5. Diagrama para el andlisis actancial.

Categorias y valoracion:

Valoracion negativa (-) v/s Valoracion positiva (+)

Primera seleccion de conceptos y agrupacion

Al) Sujeto (+/-): encargado del despliegue actancial basado en la

tension del si

B1) Objetivo (+/-): proyeccion del deseo y lo que busca el sujeto

(el fin ultimo a conseguir / el objetivo principal buscado)

B2) Actitudes y acciones del sujeto para encontrar el objeto

buscado:

C1) Referente (+/-): base o fuente de poder y posibilidades y de
los ayudantes y opositores.

(fuera del sujeto)

C2) Ayudantes basados en el referente (+/-):

(fuera del sujeto)

D) Tiempo

E) Espacio
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Construccién de instrumento tedrico-metodoldgico

La propuesta de construccién de instrumento de andlisis considera la relacion de dos

elementos:

a) Los aportes de conceptos tedricos del area de estudios de Ciencia, Tecnologia y
Sociedad, especialmente referidos: al caracter constructivista e interpretativo de la
tecnologia, a la valoracién simétrica de actores humanos y no humanos, al
significado de los usos tecnoldgicos, y a la importancia de los procesos de
controversias y estabilizacion de la tecnologia.

b) La utilidad de la metodologia de “andlisis estructural de contenidos” bajo la
modalidad de “esquema actancial”, pertinente para el analisis de relatos temporales,

presentes en las narrativas dramaticas, como las cinematograficas.

6. Diagrama de aplicacion de conceptos recientes sobre Ciencia, Tecnologia y Sociedad
(CTS) a ayudantes y oponentes, asi como a acciones positivas y negativas del sujeto dentro
de un “esquema actancial” (“relato de busqueda”™).
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7. Ejemplo de “inventario de material” en seleccion de la secuencia de una escena en la
pelicula Una familia de tantas (1949) para la realizacion del primer analisis.

8. Ejemplo de analisis de la escena seleccionada: A) identificacion en el esquema actancial;
B) descripcion y dialogos mas importantes de la escena; C) diagrama de identificacion de
disyunciones elementales y verificacion de asociaciones entre unidades; y D) comentarios y
condensacion para extraer el diagrama de la estructura total, donde se esboza el modelo
cultural.

A) AYUDANTES POSITIVOS

B) Descripcion de la escena: Maru, uso aspiradora, imagen publicidad

Maru llega a la sala con su hermano pequefio y la aspiradora.

Ella lleva un vestido mas ajustado y moderno que en cualquier otra de las escenas anteriores, ademas sus pechos y sostenes estan
mas prominentes que antes.

“Aqui viene la maquina. Ya veras que divertidos nos vamos a ver. Primero ponemos este tubo especial para muebles, sacamos los
alambres, prendemos el contacto, y ya esta listo para empezar”

Maru comienza a representar el rol de vendedor de aspiradoras simulando el discurso y la demostracion de la méquina, se dirige a
su hermano: “Va usted a ver, no va usted a reconocer este sillén va a quedar como nuevo. Y después de que le pongamos un
Shampoo, ja!, no va a haber rincén, ni grieta ni hendidura que no llegue el Brigth O Home. Ve usted ahora nada més nos falta
limpiar el sofa y el otro sillon. Y entonces podra usted apreciar la...”

Frena su discurso al ver sobre dos de los sillones el manual de la aspiradora, donde aparece en la portada la chica encuerada, se
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muestra el manual en primer plano. Maru toma el manual entre sus dos manos y sonrie viendo la imagen, suspira levemente

alzando la vista para pensar o imaginar algo.

C) Diagrama de identificacién de disyunciones elementales

Cadigo objeto:
actitudes de mujer no moderna (tradicional) / actitudes de una mujer moderna

Cadigos calificativos:

vestimenta:
vestir tradicional / vestir ajustado
pechos ocultos / pechos prominentes y proyectados
figura oculta / figura distinguible, cuerpo
curvas ocultas / curvas resaltadas

no evoluciona imagen de mujer / evoluciona su imagen de mujer

actitud frente a las tecnologias:
no divertirse con la tecnologia / divertirse usando la maquina
no divertirse / verse divertidos
no representan / representan

no se ven a ellos mismos / se ve a ellos mismos

relatos y proyectos tecnolégicos:
no simular demostracion / simular demostracion
no asimilar relatos tecnoldgicos / asimilar relatos y usos tecnol6gicos
ensefiar otras cosas a menores / ensefiar a menores
no ensefianza familiar (no enraizamiento) / ensefianza familia-familia (enraizamiento profundo)

cree en otro proyecto / cree firmemente en el nuevo proyecto

iméagenes modelo de mujer:
no sorpresa / sorpresa
modelo tradicional de otras imagenes / modelo moderno de imagen catalogo
otros gustos y atractivos / gusto, atractivo
otras creencias y confianzas / creencia, confianza
admiracion por otro modelo / admiracion por modelo
no reflexién por imagen / reflexién por la imagen

otra proyeccion del deseo y esperanza / clara proyeccion del deseo, esperanza (llegar a ser)

D) Condensacién:

Las acciones que ayudan a Maru a convertirse en mujer moderna implican un progresivo cambio de imagen a partir de una
vestimenta méas sensual y provocativa: vestido ajustado, pechos prominentes. Lo que va poniendo en relieve la importancia el
lenguaje del cuerpo sexuado como herramienta de comunicacion. Para la mujer moderna el uso de la nueva tecnologia doméstica
como aspiradoras resulta una experiencia novedosa y entretenida, desligada del tedio del trabajo: “Aqui viene la maquina. Ya veras
que divertidos nos vamos a ver” (dice Maru a su hermano pequefio). La frase ademas enfatiza en la imagen de la accion, mas que
en el uso o la experiencia (“...nos vamos a ver”), lo que indica cierta autoconciencia de que el uso de maquinas implica lograr una

cierta imagen de la accién (una imagen divertida, sexual, eficiente, moderna). El simular la escena, accién y discurso de la
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demostracion es también en ese sentido “producir” una autoimagen. Es una evidencia de confianza en los valores de dicha
tecnologia (valores de imagen y uso). La mujer aprende el relato del vendedor y lo asimila a su identidad narrativa. Esta
compenetracion se produce de manera profunda porque es un aprendizaje que es ensefiado ahora desde un familiar a otro (Maru a
hermano pequefio), lo que significa un alto grado de enraizamiento en la cultura doméstica. La creencia en el nuevo proyecto
moderno que acarrea dicha tecnologia se incrementa con el descubrimiento de la imagen del catélogo, La actitud (de Maru) hacia
esta poderosa imagen confirma, refuerza e incrementa la confianza en el nuevo imaginario tecnol6gico moderno, especialmente
respecto de la asociacion entre discurso y uso tecnoldgico con imagen del usuario. En este sentido (la escena dice que) no
solamente es “divertida” la imagen que se logra al usar una aspiradora, sino que ese uso promete también una nueva imagen
sexuada que ayuda al deseo de lograr ser una mujer moderna. En esta escena se consolida la absoluta confianza en el nuevo
imaginario que implica el uso de tecnologia doméstica moderna. Esta escena es la mas clara oposicion de la desconfianza que la

misma imagen genera en la familia tradicional (padre). Es ademas una imagen modelo que se demuestra como muy poderosa

porque no requiere de explicacion, funciona, y es altamente efectiva en sus efectos, en su intencion de gatillar empatias y deseos.

El “inventario de material” (fig. 7) fue realizado en la totalidad de las peliculas estudiadas,
mientras que el “andlisis de una escena seleccionada” (fig. 8) fue realizado en algunas de
las escenas de las cintas mas importantes y en la totalidad de la pelicula Una familia de
tantas (1949).

En esta investigacion compareceran solo los resultados procesados del “analisis estructural
de contenidos” (“inventario de material y “analisis de una escena seleccionada™). Es decir,
no se representardn los esquemas basicos de los “diagramas de identificacion de
disyunciones elementales”. Si bien los pares de opuestos en las disyunciones sirven para
revelar especialmente los valores culturales que entran en tensidn y controversia, pero estos
analisis cobran sentido en esta tesis solo al poder ser condensados en el relato fluido del
texto. El andlisis estructural de contenidos se convierte entonces en un valioso medio -0
herramienta- para el fin de lograr reflexiones profundas en torno a la cultura

cinematogréfica.
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B) Desarrollo de la investigacion

Capitulo I: Bafos vy cine

Tecnologias de bafios:

Los dispositivos de bafio adquirieron especial importancia porque conectaron los
hogares a las redes de abastecimiento y drenaje de agua, eje del proyecto civico europeo
sobre higienismo urbano desde la segunda mitad del siglo XIX, convirtiéndose en una

influyente hegemonia ideoldgica y tecnoldgica extranjera.

Los encargados de recibir y drenar agua -como excusados, bafieras, bidets, lavatorios y
lavaplatos- fueron valorados como aparatos especiales para vincularse a los sistemas de
alcantarillado, ya que estaban sellados mediante sifones hidraulicos y ramales de
ventilacion. Estos sistemas de clausura constituyeron una tecnologia sumamente importante

porgue aseguraban el flujo higiénico entre actividades domésticas y red publica.

Las redes modernas de agua y energia fomentaron la especializacion de espacios Yy
artefactos de bafio y cocina, fijando, compactando y simplificandolos; impermeabilizando
con ceramicas y metales esmaltados, remplazando materiales degradables y porosos,
eliminando superficies irregulares decorativas en favor de superficies lisas higiénicas.
Inversamente, los electrodomésticos aumentaron su portabilidad. Higiene y eficiencia
aceleraron consecuentemente el declive de artefactos portatiles y de espacios simbolicos,

priorizando la funcionalidad.

Uno de los cambios mas destacados fue el reemplazo de la ubicacién de los bafios, situados
inicialmente fuera de las viviendas, para conectarse a fosas sépticas o bien a las acequias -
gue generalmente atravesaban por el centro de las cuadras-, por el ingreso de los bafios al
interior de las viviendas, para conectarse a los nuevos sistemas de tuberias —préximos al

perimetro de las cuadras.
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Los dispositivos del cuarto de bafio se convirtieron entonces en uno de los indicadores méas
importantes del cambio sanitario doméstico. El control sobre aguas sucias y excrementos
mediante cierres hidraulicos herméticos fue valorado localmente como el principal aporte y
en esto el excusado como el artefacto mas importante al prevenir eficientemente las
enfermedades. Por otra parte, con la introduccion del lavado frecuente —apoyado por el
calefon a gas-, las duchas significaron para los sectores populares una posibilidad
econOmica; las bafieras, para los sectores acomodados, una posibilidad para mejorar la
tonificacion; y para los bebés y nifios, importantes instrumentos de salud. Todas,
tecnologias con las que se esperaba disminuir la cuota de mortalidad de las primeras
décadas del siglo XX. Finalmente, el alto costo de estos artefactos fue compensado
localmente en la década de 1930 por la disminucion del tamafio de la vivienda, y el gasto de
agua del excusado por el ahorro producido por las duchas.

La salvacion higienica:

La construccién de la intimidad en la cultura del bafio en espacios urbanos precarios
ylo rurales, aparece asociada al problema mayor del abastecimiento y drenaje del agua,
ademaés de las implicancias higiénicas de esto. En la cinta El bruto (1953), la protagonista
atraviesa el patio de una modesta vecindad urbana con un balde metalico de agua para
después, dentro de su casa, dejarlo junto a una mesa con jicaras. Estas escenas de
suministro de agua con baldes y jicaras también son muy comunes en varias escenas de Los

olvidados (1950), quienes se surten de agua en la llave de un patio de su comunidad.
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El bruto (1953)

El abastecimiento de agua adquiere ribetes extremos en la cinta Rio Escondido (1948). En
medio de una sequia extrema aldeanos inician una procesion hacia el pozo del pueblo, un
ruego de lluvia desesperado, acompafiado del cristo de la iglesia, céanticos y jicaras
dispuestas al cielo. En medio de la procesion, con un nifio que se piensa enfermo, el cura
del pueblo afirma: “No, esta borracho. ;Qué quiere usted? No hay agua y tienen que beber
pulque”, y una mujer responde: “Con razén Cuyo no ha podido traer agua a la casa”.
Luego, el nifio va a robar agua potable al pozo de la casa del terrateniente, este le dispara y

lo mata, convirtiéndose en la escena mas dramatica de la pelicula.

En el caso de ciudades como Ciudad de Meéxico, existia un enorme desequilibrio en los
servicios de agua, ya que la atencion municipal era desigual en los distintos
fraccionamientos, priorizando los de clases acomodadas. Esto se hizo evidente en las obras
de abastecimiento de agua potable y drenaje de aguas sucias por tuberias para los sectores
acomodados, asi el agua y lo habitos de higiene fueron muy remotos para los sectores
bajos.?

En el cortometraje estadounidense Water, Friend or Enemy (1943) (El agua: amiga o
enemiga) de Walt Disney, el agua es la narradora y se presenta como enemiga o salvadora
del hombre, quien condiciona su funciéon a partir de los usos que le da. La pelicula

21 Judith de la Torre Rendén, “La Ciudad de México en los albores del siglo XX”, en
Historia de la vida cotidiana en México, V Siglo XX. La imagen, ¢espejo de la vida?, dir.
Pilar Gonzalbo (Ciudad de México: El Colegio de México/Fondo de Cultura Econdémica,
2006), 18.
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alecciona sobre la prevencion de contaminacion del agua, revalora el trabajo de los

cientificos e ingenieros sanitarios en la conservacion del liquido.?

Segun Claudia Agostoni ya en el cambio del siglo XIX al XX existia en México una
abrumadora insistencia sobre los beneficios de practicar la higiene. En este contexto la
importancia de las abluciones, bafio, prendas de vestir y habitaciones, fue esencial para
transformar los habitos y la vida material. De a poco comenzaron a aceptarse las ideas
sobre contagio y teoria bacterioldgica. El descubrimiento de los microbios impuso nuevos
procedimientos, tacticas y medidas racionales y modernas de aseo. Todas estas ideas
hicieron tomar conciencia de que el mayor riesgo se encontraba en la esfera doméstica y en

la ausencia de habitos y précticas individuales.?®

Carlos Lira comenta como se produjo la modernizacién del espacio y los artefactos en
Oaxaca durante el Porfiriato, similar a lo ocurrido en Ciudad de México.

Ademas del primer patio alrededor del cual se desarrollaba la casa, fue habitual que
se contara con un segundo que se conectaba con el anterior a través de un corredor o
pasillo. En este patio trasero se ubicaban las habitaciones del servicio doméstico, el
‘comdn’, bodegas, carbonera y lavaderos, y en ocasiones un pequefio huerto y
corral; se dio el caso de que ademas del ‘comun’ hubiera un ‘bafio’ localizado en
una de las crujias del primer patio, al que se accedia directamente desde uno de los
corredores. El ‘comun’ era en realidad una letrina que, por su insalubridad, se
encontraba alejada de las demas habitaciones; mientras que el ‘bafio’ fue uno de los
espacios que introdujo la modernidad porfiriana. En él existia minimamente un
excusado o ‘water’, un lavabo y una tina, aunque hubo casos excepcionales en que

se agregd un bidet y ducha. Asi, la antigua alcoba por la que se ingresaba a los

22 Marfa Rosa Gudifio, “Campafias de salud y educacién higiénica en México, 1925-1960:
del papel a la pantalla grande” (tesis para optar al grado de Doctora en Historia, El Colegio
de México, Ciudad de México, 2009), 196.

23 Claudia Agostoni, “Las delicias de la limpieza: La higiene en la ciudad de México”, en
Historia de la vida cotidiana en México, IV Bienes y vivencias. El siglo XIX, dir. Pilar
Gonzalbo (Ciudad de México: El Colegio de México/Fondo de Cultura Econdmica, 2005),
587.
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dormitorios virreinales =y que era al mismo tiempo vestidor y lugar improvisado
para el aseo del cuerpo-, fue desplazada por este nuevo espacio en donde se

mezclaron la higiene, el placer y el descanso.?*

Anahi Ballent agrega datos censales sobre el abastecimiento y el drenaje de agua asi como
sobre las tecnologias domésticas de los bafios en México:

[En 1939] el suministro publico de agua potable no alcanzaba a proveer a la mitad
de los edificios existentes (48%);%° el 21% de los edificios carecia por completo de
agua potable individualmente (aljibe, pozo artesiano, hidrante, manantial, etc.). Los
edificios que contaban con albafiales eran 53% del total.?® Estos valores eran débiles
para iniciar un proceso de modernizacion de los espacios domesticos. Aunque el
estado realiz grandes inversiones en servicios publicos en las décadas siguientes,
se tratd siempre de una carrera contra el crecimiento poblacional... Con respecto al
agua, en 1960 el 24% de las viviendas carecia de servicio de agua; el 55% disponia
de servicio de agua entubada dentro de la vivienda y el 21% del mismo servicio
pero fuera de la vivienda... para 1960, solo la mitad de las unidades tenia
posibilidad de disponer de un bafio en el interior de la vivienda (53% de la
poblacion). Segun los datos censales, el 54% de las viviendas tenia cuarto de bafio
con agua corriente. En 1970 el nimero de cuartos de bafio con agua corriente se

elevd a un 60%; y para 1980, el 70% de las viviendas contaba con agua entubada

2% Carlos Lira, “Entre lo privado y lo publico. Casas y jardines en el Porfiriato”, en El
Porfiriato, coord. Luisa Martinez (Ciudad de Meéxico: Universidad Auténoma
Metropolitana, 2006), 179-180.

% En el Censo de 1939, un 15% de los edificios destinados a vivienda fueron catalogados
como “jacales, barracas y chozas”, mientras que un 17% correspondia a “departamentos y
vecindades”, por lo que no es aventurado suponer un grado importante de precariedad. Es
decir, casi un 30% del parque habitacional de la ciudad era practicamente desechable o
exigia fuertes inversiones para ser transformado en habitable. Ballent, “El arte de saber
vivir”, 111.

%8 Anuario estadistico de los Estados Unidos Mexicanos (Ciudad de México: Direccion
General de Estadistica, 1943), citado en Ballent, “El arte de saber vivir”, 111.
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dentro de la vivienda. Es decir que aun en 1980 habia un 30% de viviendas
deficitarias en este aspecto.?’

Maria Rosa Gudifio comenta que el cine sanitario mexicano y estadounidense, asi como el
cine mexicano de ficcion de la Epoca de Oro, consideraron en muchas ocasiones al mundo
rural como un mundo enfermo y sucio pero redimible. En el cine de ficcion mexicano, es el
caso de peliculas como Maria Candelaria (1944), Rio Escondido (1947) y El rebozo de
Soledad (1952). Sin embargo, entre las décadas de 1930 y 1950, las prioridades higiénico-
sanitarias se urbanizaron y las autoridades sanitarias voltearon su mirada del campo a la
ciudad.?® En este contexto, en las peliculas de ficcion urbana, el tema de la higiene también
fue tratado dentro de sus escenas (pese a no haber sido investigado previamente). Este tipo
de cine incluy6 en sus tramas, negativamente por ejemplo, la exposicion intima de las
mujeres en la marginalidad o la suciedad caricaturesca de los hombres, o bien el despliegue
de poder de sus espacios asociados al lujo, o la posibilidad de conversaciones secretas 0

refugio intimo.

Paralelamente al cine de ficcion, los gobiernos post revolucionarios “se valieron de la
educacion y la propaganda higiénica para mostrar a los mexicanos como debia ser la nueva
generacion de individuos formados por la Revolucion de 1910. A su vez, buscaba forjar por
una parte, la imagen del México posrevolucionario como un pais que incursionaba en la
modernidad del siglo XX”.?° Una de las maneras para lograr esto fue diferenciar a los
individuos limpios de los sucios haciendo evidente que los primeros eran individuos sanos

y los otros enfermos.

2" Ballent, “El arte de saber vivir”, 111.
%8 Gudifio, Campafias de salud y educacién higiénica en México, 77-78, 277.
% Ibid., 132.
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Fotografia fija de filmacion de una trabajadora social vacunando a una nifia.*

Existe consenso en que los cortometrajes de Walt Disney, proyectados ampliamente en
México, fueron uno de los que mejor retrataron esta caracterizacion, tanto en el campo
como en la ciudad. La fuerte influencia del cine estadounidense fue evidente, con la

proyeccion de cintas y con la asimilacion de su lenguaje cinematografico.

Ademas del agua, la idea de que la carencia de tecnologia doméstica moderna puede tener
un tragico efecto fue representada también en Environmental Sanitation (1946) (Salubridad
ambiental), cinta de Estados Unidos destinada a Latinoamérica. A mediados de la década
de 1940, la Office of Inter American Affairs (Oficina del Coordinador de Asuntos
Interamericanos, OCIAA) de Estados Unidos, en el marco de las politica panamericanista
hacia Latinoamérica -a través de un convenio con el Departamento de Salubridad Publica-,

impulsé la serie de nueve documentales didacticos animados Health for the Americas (1945

% Imagen tomada de: Montfort, Ricardo Pérez. Cien afios de prevencién y promocion de la
salud en Meéxico: Historia en imagenes, 1910-2010. Ciudad de México: Secretaria de Salud
y Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social, 2010.
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y 1946) (Salud para las Américas). Encargadas a los estudios de Walt Disney, estas fueron
nueve peliculas sobre consejos de salud publica en la vida cotidiana e infraestructura contra
las enfermedades. En el caso de México, el proyecto contd con el auspicio de la Filmoteca
Nacional y con un camién de la embajada estadounidense que transportaba el equipo de
visualizacion por varias zonas del pais, acompafiado de un proyectista, una enfermera y

folletos impresos.

Environmental Sanitation (1946)

De las nueve peliculas Environmental Sanitation (1946), de casi nueve minutos de
duracion, es la cinta en que mas destaca el uso de tecnologias domésticas. ElI documental
relata como, la transformacién de un pequefio pueblo en una ciudad latinoamericana,
requiere de nuevos habitos e infraestructuras higiénicas, en especial de abastecimiento y
drenaje de aguas. La imagen de hileras de atatdes y la sobrepoblacion del cementerio local
advierten sobre las consecuencias nefastas sufridas por la ciudad del relato, al no adaptarse
a los cambios. Segun Gudifio, “las tramas higiénico-sanitarias no dejaron alternativa al
espectador porque al enfatizar los contrastes entre acatar o no las recomendaciones que
ofrecian, solamente les dejaron un camino a seguir”.®* Asi, en estos documentales, la
presencia o ausencia de la tecnologia doméstica es un elemento de extrema importancia,

con implicancias de vida o muerte.

%! Marfa Rosa Gudifio, “Salud para las américas y Walt Disney. Cine y campafias de salud
en México. 1943-1946”, en La mirada mirada: Transculturalidad e imaginarios del
Meéxico revolucionario, 1910-1945, coords. Alicia Azuela y Guillermo Palacios (Ciudad de
México: Universidad Nacional Autonoma de México/El Colegio de México, 2009), 201.
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Environmental Sanitation (1946)

La mujer que yo perdi (1949)

En estos documentales, las dicotomias entre el atraso y el progreso se construyen bajo un
caracter imperativo y urgente respecto del impacto de los sistemas de ingenieria sanitaria y
su tecnologia doméstica, y cuyo resultado de aplicacion y uso conforma la idea mas
elemental de una vivienda moderna. En la animacion Environmental Sanitation (1946), el
constaste material y visual de dicha vivienda es representado en dos escenas fundidas sobre
la transicion basica hacia dicho ideal, una vivienda antihigiénica y una vivienda higiénica, y
similar ocurre en relacion a escenas respecto de diversos servicios de abastecimiento y

drenaje de aguas.

La tecnologia doméstica moderna, dentro de las peliculas documentales de Disney, presenta
constantemente situaciones dicotomicas, donde la presencia y uso de este tipo de productos
hace referencia a la contraposicion de imagenes marcadamente positivas 0 negativas. Segun
Gudifio, en muchos casos los documentales de Disney calificaban las practicas
latinoamericanas (especialmente rurales) como antihigiénicas y atrasadas, todo bajo una
actitud que denigraba las practicas tradicionales y las costumbres. La frase “as his old
customs” (*como sus viejas costumbres”) fue muy recurrente y significativa en estos
filmes, al pretender marcar un antes y un después en la cultura de higiene.*? Ademés, son

borrados los distintos contextos sociales, politicos, econémicos, etc. que explicaban algunas

%2 Gudifio, Campafias de salud y educacion higiénica en México, 278.
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de las desfavorables condiciones sanitarias, mostrando la intervencion extranjera como
ayuda a la poblacion. En este contexto, Gudifio comenta que “el proyecto de salud gestado
en Estados Unidos estaba ahi para orientar y ‘salvar’ a los latinoamericanos de la suciedad

y la enfermedad”.*®

De manera similar a las imagenes de muerte del documental Environmental Sanitation
(1946), la falta de una vivienda moderna, en el documental de once minutos Nace una
ciudad (1950), realizado por la empresa Ingenieros Civiles Asociados (ICA), puede llegar a

tener graves consecuencias.

El inicio de este documental dedicado a promover el multifamiliar Conjunto Urbano
Presidente Miguel Aleman (CUPA) (1947-1949) del Instituto de Seguridad y Servicios
Sociales del Estado (ISSSTE), es acompafiado por imagenes y relatos sobre nifios con
accidentes fatales en barrios marginales, nifios transportando baldes de agua para sus casas,
los problemas de salud que implican para las mujeres el trabajo en lavaderos publicos,
espacios insuficientes para la cocina, y habitaciones antihigiénicas.

% Gudifio, “Salud para las américas y Walt Disney”, 202.

Juan Manuel Aurrecoechea relata cémo S. G. Askinasi, proyectando en una aldea
carpatorrusa el documental estadounidense Cleanliness Brings Health (La limpieza es
garantia de salud), escuchd a uno de sus espectadores decir: “’jMira cdmo se vive bien en
Américal’”. Era la sola deduccion que podia sacar este campesino, que habia sido
impresionado no por el fondo del filme, sino por las condiciones de exterioridad de la
vivienda americana”, tema sobre el que Aurrecoechea reflexiona: “;No era el verdadero
objetivo del cine ‘educativo y cientifico’ norteamericano convencer al mundo de lo bien
que ‘se vive en América’? Aquel campesino carpatorruso bien pudo nutrir la ola migratoria
que llevo a millones de europeos a los Estados Unidos en la primera mitad del siglo XX. Lo
imagino en Nueva York de los afios treinta, como el Gltimo empleado de una compafiia de
limpieza, barriendo alfombras ajenas en el rascacielos de alguna gran corporacion
capitalista; no con una escoba humedecida, sino con una moderna aspiradora industrial”.
Juan Manuel Aurrecoechea, “Figueroa, educador visual”, Luna Cdrnea, 2008, 124.
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Nace una ciudad (1950)

En el contexto descrito, algunos estudios destacan la tension entre la experiencia previa de
las familias antes de cambiarse al CUPA y la “oferta de modernidad” que encontraron en
esta nueva vivienda las primeras generaciones que la habitaron.®* En el documental Nace
una ciudad (1950), sobre esta clase de cambios generados a partir de un nuevo

departamento, este se promocionaba como:

Risuefio, acogedor, limpio, con servicio propio de estufa de gas, agua caliente, radio
y sonido, iluminacién, incineracion de basuras, y ademas de renta tan baja que solo
podria obtenerse por ese mismo dinero una insalubre pocilga en cualquier barrio
sordido de la ciudad. Solo aquel que haya sentido la angustia de vivir en
condiciones lamentables en casa viejas, mal conservadas, sucias, llenas de sombras
y reducidas, increiblemente reducidas, puede experimentar, como este modesto
cartero [protagonista], la alegria sin limite de saber a sus hijos al amparo de
enfermedades causadas por una habitacién insalubre y mal iluminada, donde la
miseria es una amenaza para su salud y su desarrollo integral... una modernisima
instalacion de gas en la cocina y, naturalmente, un estupendo bafio moderno, limpio,

con agua caliente.

En el concepto usual de modernidad la idea de separacion del pasado se basa en una
construccion de rupturas dentro de la historia occidental. Segun Saurabh Dube, “la nocién

de modernidad como una ruptura con el pasado divide mundos sociales e historicos entre lo

% Gerardo Necoechea, “Generaci6n de expectativas”, en Rumores y retratos de la
modernidad: Historia oral del Multifamiliar Miguel Aleman, 1949-1999, coord. Graciela
de Garay (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México /Instituto Mora,
2002), 121.
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tradicional y lo moderno, articulando y animando mas todavia otras oposiciones como

aquellas entre ritual y racionalidad, mito e historia, y magia y modernidad”.*®

En relacion a esto, la representacion del imaginario de tecnologia doméstica se inserta, en
las peliculas de la Epoca de Oro del cine mexicano, como un personaje particularmente
importante. Esto porque la tecnologia doméstica es usada para amplificar escenas cuyo
objetivo ha sido marcar una diferencia entre tradicion y modernidad o bien atraso y
progreso, magnificando asimismo la representacion de dichas dicotomias; y porque la
tecnologia doméstica contribuye a construir hechos considerados cientificos y objetivos, y

CUYO USO 0 No uso tiene aun consecuencias dramaticas o fatales.

Como conclusion es posible afirmar que algunos documentales, como la animacién
estadounidense Environmental Sanitation (1946), muestran que la ausencia de las
tecnologias de abastecimiento y drenaje de agua, como la falta de disponibilidad de
espacios y artefactos de bafios, implica una condicion de marginalidad, por su caracter
antihigiénico. Artefactos que se presentan de forma esencial e imperativa por tener
implicancias de muerte, tecnologias que ademas explican la caracteristica esencial de una
vivienda moderna. Mediante una suerte de representacion de radiografia es visible una
estructura no evidente de artefactos cotidianos y de su sistema de conexiones ingenieriles.
La tecnologia doméstica fue usada por el Estado mexicano para promover elementos clave
de la vivienda higiénica, social y minima, asi como eje central de la modernizacion del
habitar que implicaba su presencia. Ademas, esta fue destacada por Estados Unidos —
principal modelo extranjero del periodo-, como salvaciéon y modelo de vida ideal,

mostrdndose como una solucién de uso préacticamente objetiva y universal.

Seduccidn en la precariedad:

La evolucidn de las tecnologias higiénicas puede reconocerse en las dos versiones

de la primera pelicula de ficcién mexicana, Santa (1918, silente) y Santa (1933), donde los

% Dube, “Modernidad”, 179.
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aguamaniles en las habitaciones desaparecen en la segunda versién. Lo que evidencia la
progresiva eliminacion de artefactos mdviles a favor de espacios especializados para la
higiene dentro de las viviendas, incluso en las mismas escenas dentro de viviendas
marginales. Pero més interesante alin es cOmo estos artefactos comienzan a incorporarse a
la trama. Ademas de la presencia de varios aguamaniles en las habitaciones de la ciudad, en
El automovil gris (1919), el bandido que la protagoniza, desde una jofaina de rancho se

oculta con jabon en la cara para no ser identificado por sus captores.

Santa (1918)
El automovil gris (1919)

De acé en adelante, este tipo de artefactos moviles dentro del cine mexicano se convertiran
en simbolo de precariedad en el contexto de la ciudad moderna, o bien de ruralidad o
puericultura. Esto se puede ver especialmente en las peliculas Los olvidados (1950),
Nazarin (1959) y Aguila o Sol (1938).

Las jofainas son usadas profusamente para mostrar el lavado de manos, pies, piernas,
brazos o cuerpo, 0 bien curar heridas. Mientras mayor es la marginalidad mayor es el
tamario del cuerpo involucrado. Desde la primera version de Cielito lindo (1936), el lavado
de pies y piernas trasciende el sentido higiénico para tomar sutilmente algunas

connotaciones sexuales, debido a la exposicion de las piernas.
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Fotografia de una escena de la pelicula Cielito lindo (1936)

Una de las escenas més importantes de Los olvidados (1950), cinta que trata la
marginalidad urbana en Ciudad de México, muestra a la madre de Pedro (Stella Inda) -uno
de sus personajes-, lavandose pies y piernas en una palangana dentro de la Gnica habitacion
de su humilde casa. Mientras sus pequefios hijos le van a buscar mas agua con una jicara,
entra El Jaibo (Roberto Cobo) -amigo de Pedro- y sostiene con ella una conversacion sobre
su orfandad, mientras paralelamente él la mira mientras se lava. Luego ella simplemente
arroja el agua sucia por la puerta de su casa. En el contexto urbano de la cinta, la carencia 'y
la marginalidad de la trama son reforzadas por todas las acciones de la escena. Por un lado,
el caracter antihigiénico que significa la falta de redes de abastecimiento y drenaje de agua,
y por otro lado la falta de espacios y tecnologias especializadas para el bafio, aumentan la
falta de privacidad, que en este caso implican el detonante de un ambiguo juego de
erotismo y promiscuidad sexual. De esta manera, la ausencia de tecnologia doméstica se

usa en la pelicula como un atentado contra la higiene y contra la moral.
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Los olvidados (1950)

En jQué lindo es Michoacan! (1943) el lavado de pies de un cocinero francés, que ha caido
al barro y esta borracho, detona el romance con la cocinera de un pudiente rancho. En este
caso, el lavado de piernas es realizado por una nifia ayudante, mientras la cocinera
michoacana introduce sus manos para frotar dentro de la camisa del cocinero. Una imagen
cdmica que parece invertir en todo sentido el decadentismo de la escena de Los olvidados
(1950), pero que también sirve para detonar nuevos encuentros amorosos entre mujeres y

hombres.

El contexto de lavado rural también se aprecia en una sencilla escena de Nazarin (1959).
Nazario, un cura de pueblo vive con dos mujeres a las que cuida. Luego de levantarse, una
de las mujeres se lava los brazos con una palangana, sin embargo al entrar el cura en la
humilde vivienda ella le dice: “Espere, no entre don Nazario que me estoy lavando”, y tapa
un portal con una cortina. Aunque se lave solo los brazos, la escena muestra una actividad
que es considerada como algo muy personal que requiere intimidad entre ambos sexos,

aunque sea precaria.
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iQué lindo es Michoacan! (1943)
Nazarin (1959)

Otro encuentro ocurre en la ducha de pueblo de Rosenda (1948). Rosenda se esta bafiando
fuera de su casa, mientras un hombre viene a hablar con ella. Rosenda: “jCuidadito y dé un
paso mas!”, Hombre: “Pero si no me he movido”, Rosenda: “iY nada de asomarse por las
rendijas eh!”; Hombre: “Eso lo hacia cuando era chico y tenia curiosidad”. El igualmente la
espia y contindan una conversacion. Lo interesante es cdmo en esta pelicula se concibe un
espacio de privacidad. Al tratarse de una casa rural, la ducha se encuentra en el exterior,
compuesta de una improvisada canaleta y division de madera; y sin embargo, a pesar de la

precariedad, ella considerara que este espacio de intimidad sera respetado.

Rosenda (1948)

Durante la llamada Epoca de Oro del cine mexicano, esta escena de Rosenda (1948)
constituye posiblemente una de las méas osadas, ya que no existe una escena gque suponga a

un hombre viendo a una mujer desnuda como esta. En un sentido distinto, Bugambilia
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(1945) también mostrard un desnudo osado, pero esta vez desde la opulencia de una bafiera.
La marginalidad y ruralidad suponen, entonces, quedar a merced de los hombres.

A modo de conclusién, es posible sostener que desde El automovil gris (1919) los
artefactos de bafio son utilizados en las cintas de ficcién en muchos casos como un recurso
para tener conversaciones o reflexiones especialmente privadas o incluso para ocultar
secretos. En un contexto de representacion del cine de ficcion sobre la precariedad, las
actividades de bafio transitan por la casa, exponiendo el cuerpo en espacios de escasa
intimidad, permitiendo potenciar escenas simultaneas de marginalidad y de seduccién,
aumentando la tension dramatica de la cinta por el respeto a los espacios. En su version
precaria o rural, la ausencia de tecnologia doméstica se usa como una distincion no
moderna, por considerarse, no higiénica, poco moral y de ambigiedad de la intimidad.
Paralelamente, uno podria suponer que la relacién amorosa entre los personajes -surgida en
este contexto- no es entonces una relacion moderna. En Rosenda (1948) y Nazarin (1959),
por ejemplo, existe especialmente un juego con dicha ambigiedad y tensién, al intentar
definir limites de manera poco precisa, mientras que en cintas como Los olvidados (1950),

dicho limite no existe.

Hombres puercos

A diferencia de la precariedad de la regadera de Rosenda (1948) y de las actividades
de limpieza con palanganas, los bafios y semidesnudos de hombres se observan, como en la
escena inicial de Una familia de tantas (1949), en espacios mas asociados a las clases
medias. Asi ocurre en ¢Qué te ha dado esa mujer? (1951), donde Pedro Infante le canta el
tema “Yo no fui” a un amigo mientras se estd duchando. Varias de las tomas acercan la
camara a Infante, introduciéndose en la privacidad del bafio. Se trata el bafio y sus

actividades como un espacio musical, ludico y de seduccion.

En La mujer que yo perdi (1949) el protagonista (Pedro Infante) bafia su torso cerca de un
barril de madera y una idilica cascada y riachuelo. El es ayudado por una aldeana que vierte
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agua en su espalda con una vasija de greda. El protagonista dice al abuelo de la mujer:
“Que sabrosa esta el agua, abuelo”, Anciano aldeano: “Si patron, si, esa agua es buena, de
esa bebemos. Donde cae el arroyo se bafié Macedonio el afio pasado”, Protagonista: “;,Una
sola vez al afio?”, Anciano aldeano: “El meritito dia de San Juan”. El abuelo reprende a su
nieta por “fisgonear” al hombre, luego caminan juntos e Infante canta “Arroyito que cantas,
con tu cancion eterna, dile que la quiero con toda el alma”. El protagonista, proveniente de
la ciudad, realiza una actividad de lavado que contrasta con la referencia al escaso habito de
bafio de algunos aldeanos. Por el contrario, la pureza del agua se asocia a otra escena donde
la mujer de pueblo se peina y limpia su cara en el mismo riachuelo. En otra cinta, Cupido
pierde a Paquita (1955), el protagonista conversa con su madre temas privados en el bafio,
para luego quitarse su playera y dirigirse a la bafiera, momento en que la pelicula hace un

fundido en negro para frenar el desnudo total.

¢ Qué te ha dado esa mujer? (1951)

La mujer que yo perdi (1949)

52



Cupido pierde a Paquita (1955)

En el cine de ficcion, la higiene fue representada también en muchas escenas comicas, estas
trataban de la gran diferencia entre suciedad e higiene moderna como un factor radical de
cambio. El agua y sus tecnologias domésticas son utilizadas como un recurso comico. En la
cinta Dos pesos dejada (1949), un duefia de casa conoce a un hombre pobre y le dice,
asqueada, que se tiene que bafar. Después, el hombre va a vivir a la casa de la sefiora y le
dice a su hija: “su sefiora madre es mas limpia que la consciencia de un infante de tres
meses. Y yo con las gentes limpias no quiero tratos, Lupita. La sefiora, aparte de mi manera
de ser, que no es muy limpia que digamos, me va a tomar ojeriza de antemano... Va a
pretender que me corte las ufias, que me lave los dientes, quizas hasta que me bafie cada
quince dias, y eso si que no, prefiero la muerte, jprefiero la muerte!” Luego, cuando al
hombre le cae un poco de agua en la cara, la sefiora dice a su familia: “Cochino, es la
primera agua que le cae encima desde que lo bautizaron”. La mujer se encarga luego de
asear al hombre y una secuencia de higiene comica muestra al hombre tomando una ducha,

pero con un paraguas, siendo obligado a lavarse los dientes y afeitarse.
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Dos pesos dejada (1949)

En La abuelita (1942), un nieto es lavado por ella en una fuente de una casa. La abuela le
dice: “Descansa de trabajar o de comer si es preciso, pero no de lavarte, cochino”, Nieto:
“Sin comer y como las ranas: todo el dia en el agua. Caramba abuelita, es un crimen lo que
estas haciendo conmigo”, Abuela: “Un crimen no, un crimen seria dejarte vivir asi de
cochino como vas siempre. El dia menos pensado vas a coger lo que no tienes por puerco”,
Nieto: “Si no me muero esta vez, ya no me muero nunca”. Una escena similar inspira un
didlogo en Anacleto se divorcia (1950), donde un esposo es obligado a lavarse las manos
antes de comer, pero luego su mujer muy enojada le lava la cabeza en una jofaina cerca de
la mesa. El le dice a un amigo: “hasta cuando acabara esta monserga. Echarme agua como
si fuera yo un caballo. Como que se agarra una pulmonia... Pero si mi mujer no es una
mujer, es un bombero, todo el santo dia quiere estarle echando a uno agua. Esa maldita
mania de la limpieza”. En la pelicula Borrasca en las almas (1954), un obrero industrial se
sienta en el comedor de la fabrica, pero luego un familiar lo obliga a levantarse de la mesa
y lavarse las manos en el bafio publico, como los otros trabajadores, ante lo que contesta:
“Somos obreros, no sefioritas de colegio. Total, muy mi mugre y muy mis microbios si me

da la gana de tragarmelos”. En la pelicula Escuela para suegras (1958), Tin Tan, como
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vagabundo, es despertado por el mayordomo de una acomodada casa donde llega a parar
por casualidad. Mayordomo: “El bafio esta listo”, Tin Tan: “j¢,El bafio, para quién?!”,
Mayordomo: “Para usted”. Ya dentro de la regadera Tin Tan grita: “jAy auxilio esta fria,
estd muy fria por favor auxilio socorro!”, Mayordomo: “Métase debajo de la regadera”, Tin
Tan: “jYo nunca, nunca, nuncal!”. Los hombres de las clases bajas se muestran reacios al
agua y a la higiene, pero si finalmente permiten ser redimidos por estas, se modifica

radicalmente su situacion inicial.

La abuelita (1942)
Anacleto se divorcia (1950)
Borrasca en las almas (1954)
Escuela para suegras (1958)
Escuela de vagabundos (1955)
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En Escuela de vagabundos (1955), Pedro Infante se rasura -en una situacion similar a
Escuela para suegras (1958)-, hecho que permite higienizar el ingreso de un vagabundo a
una rica vivienda. Al igual que Pedro Infante Tin Tan, en la cinta Dios los cria (1953),
también habla frente a su reflejo en el espejo mientras se rasura. Al igual que en Una
familia de tantas (1949), los hombres rasurandose también se muestran en una actividad
seria, como ocurre en La mujer de todos (1946) y en Cupido pierde a Paquita (1955). A
diferencia de las clases populares, que son ridiculizadas como antihigiénicas, los hombres
de las clases medias y altas se rasuran usualmente, como en las peliculas descritas, y de
manera natural se lavan las manos como en El gran calavera (1949) y La casa chica
(1950). Muchas de las escenas descritas en este Ultimo parrafo sirven no solo para reafirmar
la higiene o masculinidad de los hombres de clases acomodadas, sino para presentar el
especio del bafio como un lugar adecuado para conversar con otros hombres secretos e

intimidades. Esta misma situacion se repite en distintos bafios publicos.*

La casa chica (1949)
El gran calavera (1949)

Podemos concluir que las actividades o los artefactos de bafio en escenas burlescas se
caracterizaron por mostrar el cambio radical de personas sucias hacia personas
higienizadas, especialmente en las clases bajas. En este contexto, fueron las mujeres las que
obligaron casi violentamente a los hombres, como en Dos pesos dejada (1949), o bien se
convirtio este en requisito de ingreso a las viviendas de clase media o pudientes. Los
hombres de las clase bajas se muestran como sujetos de atencion higiénica solo en

contextos de comicidad. En las peliculas de ficcion, los semidesnudos de los hombres en el

% Distinto amanecer (1943), México de mis recuerdos (1944), Campe6n sin corona (1946),
La hija del engafio (1951), La noche avanza (1952), y Dias de otofio (1963).
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bafio son mucho menores que los de las mujeres y en estas escenas, como las de Pedro
Infante, son ocasiones para cantar, mostrando a esta estrella de cine como un hombre
higiénico. En cintas como La mujer que yo perdi (1949), el habito del bafio se muestra
como una necesidad urbana de los hombres de clases acomodadas, incluso en el ambito
rural, o bien como propio de las mujeres de pueblo. Las escenas de hombres rasurandose
tratan con especial seriedad un aspecto distintivo de la masculinidad, como en La mujer de
todos (1946), a la vez que la actividad permite iniciar conversaciones intimas entre

hombres.

La mujer de todos (1946)
Una familia de tantas (1949)
Dios los cria (1953)
Cupido pierde a Paquita (1955)
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Mujeres en el lujo

Por otro lado, las escenas en bafios de lujo son protagonizadas exclusivamente por
mujeres, en peliculas como Bugambilia (1945), La devoradora (1946) y La escondida
(1956). En estas participan reconocidas actrices. En La devoradora (1946), Maria Félix
toma una ducha en un bafio mientras es asistida por su sirvienta. El juego de sombras deja
ver el desnudo de su silueta y luego ella se asoma para recoger una toalla. Dos movimientos
de paneo de la cdAmara muestran a la sirvienta y luego a la protagonista desplazdndose por la
amplitud del cuarto de bafo, el que cuenta con un mueble para belleza (espejo, mesa y
silla). A continuacion, un hombre llega a matarla con una pistola y, aunque intenta entrar al
bafio, finalmente desiste para esperarla en la recamara. En La devoradora (1946), la
protagonista aparece con un camison que hace dudar al hombre, quien finalmente se
suicida. La privacidad del bafio se muestra como impenetrable, incluso en situaciones

extremas, y la belleza femenina como capaz de doblegar a los hombres.
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La devoradora (1946)

Escenas similares se repiten en La escondida (1956): la escena inicia con una toma de
paneo en un espejo. Maria Félix vuelve a tomar un bafio, esta vez en una bafiera con mucha
espuma y semidesnudos méas osados. Ambientada durante la Revolucion Mexicana, se
muestra la conversacion entre ella y una amiga, asi como con Porfirio Diaz. El suntuoso
bafio incluye un gran vitral, muebles y una coctelera. Porfirio Diaz termina la escena

poniendo una toalla -y, de paso, tapando el desnudo- para que La escondida se seque.

59



La escondida (1956)

La apologia del bafio de lujo en el cine mexicano se representa en Bugambilia (1945),
donde Dolores del Rio se desviste tras un biombo para meterse a una bafiera llena de
pétalos de rosa que cubren su cuerpo, mientras una sirvienta frota sus piernas. También
ambientada a inicios de siglo, en esta pelicula la conversacion versa sobre el hombre que le
gusta y qué escote usar en una proxima fiesta para seducirlo. Mientras mira al horizonte la
escena cambia y se ve saltar y relinchar un caballo que inaugura la siguiente escena. La
edicion evidencia la connotacion sexual. Ademas de esto, en Bugambilia (1945) se produce
posiblemente la escena mas osada de un desnudo, ya que su ingreso a la bafiera, aunque
muestra solo sus piernas, supone que el espectador esta en la misma habitacion con ella, un
efecto que es claramente potenciado al desvestirse antes tras un biombo, conjunto que

enfatiza la intimidad de la escena y desnudez de la protagonista.
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Bugambilia (1945)

Es posible concluir que la evolucion temporal del lavado en regadera, por sobre el de
bafera, parece haber deserotizado una actividad que es aprovechada como un importante
recurso en peliculas de época (Revolucién Mexicana), como Bugambilia (1945) y La
escondida (1956), las que invirtieron grandes recursos en dichas escenas: escenografia,
amplios paneos, reflejos en espejos, siluetas, edicion, etc. Las regaderas parecen, entonces,
no facilitar un espacio tan sensual como las bafieras, aunque la regadera de La devoradora
(1946) muestra una silueta del desnudo de la protagonista. Esta ultima pelicula, aunque en
contextos sociales opuestos, comparte con Rosenda (1948), la idea del espacio de bafio
como un poderoso limite para los hombres. En muchas ocasiones, dentro del cine

mexicano, son las mujeres las que despliegan su poder mediante el uso de los bafios.
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Excusados como anatema

Una de las escenas didacticas de Environmental Sanitation (1946) muestra,
mediante una vision de rayos X, como un excusado urbano hace disponible una necesidad
cotidiana en medio de la moderna y compleja red de abastecimiento y drenaje de agua. En
la pelicula Ustedes los ricos (1948), dos personajes populares -borrachos y graciosos- abren
un paquete y se encuentran con un asiento y tapa de excusado. Luego, uno de estos se lo
pone en la cara y le pregunta a Pepe El Toro (Pedro Infante) en su taller de carpinteria:

“¢Son marcos pa’ retrato?” y su amigo borracho le cierra la tapa, golpeandolo en la cara.

Ustedes los ricos (1948)

Environmental Sanitation (1946)
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En las multiples representaciones de los cuartos de bafio en las peliculas mexicanas de la
Epoca de Oro, los excusados no se muestran en ningun caso. Pese a la relevancia de este
artefacto, como esencia del bafio moderno, solo aparece en escenas como las de las cintas
Environmental Sanitation (1946) y Ustedes los ricos (1948), aunque en el primer caso se
muestra en un documental de propaganda higiénica, y en el segundo caso dentro de una
pelicula de ficcion descontextualizado de su uso. En este sentido, la presentacion de los
excusados en la difusion de imagenes cinematograficas parece ser una anatema en México.
Esta situacion recuerda la censura que recibid la conocida serie de fotografias sobre
excusados realizadas en México por Edward Weston durante la segunda mitad de la década

de 1920. En sus diarios, Weston escribio:

He estado fotografiando nuestro bafio [excusado], ese receptaculo esmaltado
brillante de wuna belleza extraordinaria... mi excitacion es una respuesta
absolutamente estética ante la forma... he estado considerando fotografiar este
accesorio elegante y util para la vida higiénica y moderna, pero hasta que no
contemplé su imagen en mi vidrio, no me di cuenta de sus posibilidades, estaba
feliz, estaba emocionado. Tiene las curvas sensuales de la “divina figura humana’
pero sin sus imperfecciones. Jamas llegaron los griegos a una culminacién mas

significativa de su cultura.*’

" Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston, ed. Nancy Nehall (Nueva York:
Horizon Press, 1961-1964), 48.
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Excusado, fotografia, 1925, por Edward Weston.

La obra también ocup6 un destacado segmento del relato de la novela Tinisima (1992), de
Elena Poniatowska:

Weston se tird tempranito en el suelo de azulejos del bafio de su casa para
fotografiar el excusado... En los dias que siguieron, se instal6 frente al excusado y
no permitié utilizarlo después de las diez de la mafiana. Elisa le sacaba brillo, y
secaba bien el piso en el que Weston se tiraria. Primero fueron bromas; Brett ofrecid
sentarse en el trono para enriquecer la toma; Mercedes la hermana mayor de Tina,
echarle pétalos de rosas por si a Weston se le ocurria fotografiarlo desde arriba...
Las sesiones del excusado afectaron a la familia. Tina fue la primera en reaccionar: -
Voy a bafiarme a la casa de los Guerrero. Me llevo a Mercedes. Weston los
inculpaba: - Trabajo en estado de tension tremendo que vayan a entrar. - Pero
Edward, nos has expulsado de la casa. Brett echd mas lefia al fuego: - ;Qué es una
casa sin excusado?... He tomado esos negativos bajo mucho stress temiendo a cada
instante que alguien quisiera usar el excusado para propositos no artisticos. Al ver

su rostro Tina fue hacia él y lo abrazd. - Eduardito, descansa, descansa unos dias; le
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haras mucho bien a tus negativos. Al regreso, el excusado serd para ti mas

excusado.®

A su vez, una de las series de Excusado formd parte de la exposicion Historia de México a
través de la fotografia (2013), muestra que resumia 150 afios de fotografia en el pais y
donde la imagen de Weston formé parte de las més de 330 iméagenes seleccionadas.®® Mas
recientemente también en la exposicién Fascinacion: Modotti/Weston (2014-2015).%° Hasta
el dia de hoy, Excusado ha mantenido un fuerte arraigo en la cultura literaria y visual

mexicana.

La fotografia de Weston es muy caracteristica de su trabajo como artista, especialmente en
su visién analitica y deconstructiva del objeto. Mediante una abstraccién de formas, intenta
descontextualizar los objetos de su realidad ordinaria, para que pierdan relevancia en

cuanto tales, para resaltar valores formales comtnmente desdefiados.**

Excusado fue realizada en 1925*y, aunque es posible que Weston conociera el excusado
atribuido a Marcel Duchamp, Jean Carlot y Diego Rivera sefialaron que preferian la
intensidad de la obra del fotdgrafo.*”® La imagen del retrete fue publicada por primera vez
en México en el nimero siete, volumen Il, de la revista Forma en 1928. La revista fue de
suma importancia en las artes locales ya que se convirti6 en uno de los nucleos

fundacionales de la vanguardia mexicana, también otras revistas como Irradiador y

%8 Elena Poniatowska, Tinisima (Ciudad de México: Era, 1992), 37.

%9 Exposicién Historia de México a través de la fotografia, Museo Nacional de Arte de
México, Ciudad de México, México, del 24 de julio al 10 de noviembre de 2013.

40 Exposicion Fascinacion: Modotti/Weston, Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey,
Monterrey, México, del 22 de agosto de 2014 al 11 de enero de 2015.

! Catélogo de la exposicién Fascinacion: Modotti/Weston, Museo de Arte Contemporaneo
de Monterrey, del 22 de agosto, 2014 al 11 de enero, 2015, 24; y Maricela Gonzélez,
“Forma en la cultura de los afios veinte: Ideologia, artes plasticas y fotografia”, Revista
Universidad de México, noviembre-diciembre 1999, 78 -79.

2 Edward Weston, Excusado, 1925, fotografia de plata gelatina, 24.8 x 19.1 cm, Coleccién
Isabel y Agustin Coppel.

*® Mariana Figarella, Edward Weston y Tina Modotti en México (Ciudad de México:
Instituto de Investigaciones Estéticas/ Universidad Nacional Autéonoma de Mexico
Universidad Nacional Autobnoma de México, 2002), 100.
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Horizonte. Su foto fue alabada en la revista, pero fue también acompafiada de la siguiente

advertencia del editor:

Los espiritus timoratos, encasquillados por la costumbre de justipreciar la belleza
por ‘el asunto’, no entenderan jamas que la estructura de porcelana blanca es tan
hermosa en si como la arquitectura de una flor o la de un fruto... Las imagenes,
pues, no cobraran en su mentalidad el valor intrinseco de su belleza desnuda y

siempre estaran supeditadas al subjetivo de ‘lo moral’ o ‘lo soez’.**

Finalmente, a la revista llegaron varias quejas y comentarios de indignacion por la
aparicion de la fotografia. Este se convirtié en el principal pretexto esgrimido por la
Secretaria de Educacion Publica para clausurar definitivamente esta importante
publicacién, suprimiendo su patrocinio. Lo anterior en un contexto en el que la politica se
redefinia en esos afios y las practicas de tolerancia democratica se endurecian, reprimiendo

incluso el &mbito de la cultura.*®

** Gabriel Fernandez Ledesma, Forma, 1928, 17-18.
*®> Gonzéalez, “Forma en la cultura de los afios veinte”, 78-79; y Figarella, Edward Weston y
Tina Modotti en México, 101.
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Capitulo I1: Cocinas y cine

Tecnologias de cocinas

Los dispositivos y tecnologias de cocina moderna -ademas de incorporar nuevas
redes de abastecimiento y drenaje de agua- fueron uno de los principales artefactos que
acogieron las nuevas redes de energia a gas y electricidad en el hogar. Energias que fueron
clave desde las primeras décadas siglo XX para el proyecto comercial estadounidense del
negocio energético, asi como de los principios de eficiencia taylorista.*® Junto con el
higienismo europeo, el taylorismo estadounidense se convirtié (complementariamente) en

una influyente hegemonia ideoldgica y tecnoldgica extranjera dentro del hogar.

Para publicitar la conectividad de las redes modernas de energia y de sus artefactos
domésticos, las compafiias de gas y electricidad tuvieron que controlar algunas
complicaciones, como cortes del servicio eléctrico o escapes de gas. Las empresas de gas y
electricidad eran las primeras interesadas en la difusion de sus aplicaciones domésticas que
hacian disponible la energia, por ello estas mismas empresas vendieron estufas,

calentadores, refrigeradores y otros electrodomésticos.

La difusion de estufas racionales y econdmicas fue una de las principales ventajas para
asegurar el consumo de gas y electricidad, funcionalidad que incidi6é determinantemente en
las nuevas interacciones eficientes del hogar. El control mecanizado del calor fue la
innovacion mas preciada, porque mejoraba notablemente el uso de combustibles y la

preparacion de alimentos. Inicialmente con gas fue necesario adaptarse al carécter del

8 «Taylorismo” (“gestion cientifica del trabajo”), movimiento de racionalizacion
impulsado a inicios del siglo XX por Frederick Taylor (1856-1915). Promueve el estudio
detallado de la interaccion de los obreros con tiempos y movimientos en los procesos de
trabajo mecénico con el fin de mejorar y coordinar eficientemente todas las fases de la
produccion para optimizar la productividad (especialmente en lineas de montaje). VVéase
Isabel Campi, La idea y la materia (Barcelona: Gustavo Gili, 2007), 209-210. La aplicacién
de estas teorias industriales, asimiladas en diversos campos de accion, motivaron también
su aplicacién en la gestién doméstica y motivaron cambios en el disefio de espacios y
artefactos para modificar ineficientes costumbres de trabajo en casa, especialmente en la
cocina entendida como una pequefia fabrica.
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moderno sistema y no seguir las antiguas rutinas acostumbradas con lefia o carbon. En los
afios veinte, la disputa entre cocinas a gas y eléctricas se centraria en la propagacion del

calor y especialmente en el ahorro de energia.

En esa misma década, la l6gica taylorista, presente en la cocina, buscaba incorporar los
principios cientificos e industriales a las operaciones de preparacion de alimentos en el
hogar. Posteriormente, en el debate de los afios treinta sobre habitacién econdmica, se
buscd para todo el equipamiento de cocina la adaptacién del principio en cadena de
montaje, para evitar las pérdidas de tiempo y simplificar las tareas. Este fue un importante
concepto perfeccionado en la década de 1940, con la superficie integrada de trabajo de una
“cocina continua” y con la oferta de muebles prefabricados y su ideal de planificacién
eficiente.

Mujeres a ras de suelo

Las escenas de una mujer realizando en el suelo la molienda de maiz en un metate
son uno de los aspectos esenciales de la cocina mexicana, imagenes presentes en algunas
peliculas costumbristas mexicanas de las décadas de 1930 y 1940. Esta es una actividad de
origen prehispanico que usualmente se presenta en el cine al lado de un pequefio fuego con
un comal, o de un sartén para cocer las tortillas. Peliculas como Janitzio (1935), Maria
Candelaria (1944), La perla (1947) y La mujer que yo perdi (1949) incorporaron en su
historia este tipo de habitos domésticos. Dentro de estas cintas dichas escenas
corresponden, en todos los casos, a mujeres protagonistas del argumento, ataviadas con
trajes tradicionales, en un contexto campesino o de pescadores, y en condiciones de
extrema humildad. En ellas el caracter tradicional es reforzado por ejemplo, en conocidas

locaciones como Janitzio (1935) y Xochimilco en Maria Candelaria (1944).
La actividad de molienda y coccién se desarrolla ademas, en la mayoria de estas peliculas,
dentro de un espacio de habitacion comin y no diferenciado de otras actividades cotidianas

-como en la cocina moderna- y dentro de sombrios interiores de precarias chozas de ramas,
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madera y/o piedras. Por ejemplo en La perla (1947), la cuna del bebé se encuentra al lado
del fuego, mientras que en Janitzio (1935) las actividades de cocina se desarrollan al aire
libre en la entrada de la choza.

Muchos de los momentos de molienda en estas cintas estan asociados a dramas sobre la
marginalidad material y/o moral de los protagonistas. Por ejemplo, en Janitzio (1935), la
molienda ocurre precisamente cuando la pareja de protagonistas se reencuentra luego de
que ella ha estado conviviendo con otro hombre y es considerada “impura” por su pareja.
En Maria Candelaria (1944), esta actividad de cocina ocurre mientras la choza de la
protagonista recibe la agresién de una mujer celosa, protagonista que ademas es criticada
socialmente por ser hija de una prostituta.

Janitzio (1935)
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Maria Candelaria (1944)

En La perla (1947), la molienda sucede mientras la pareja principal conversa, angustiados
por la falta de alimento, debido a la escasez de buceo por el mar agitado. Esta es una escena
particularmente interesante, ya que en medio de este didlogo la esposa muestra a su esposo
una bola de masa de maiz, esto para hacer una analogia con el gran tamafio de la perla que
esperan encontrar a futuro para salvar su precaria situacion. En esta escena la molienda de
maiz se convierte entonces en metafora de la prosperidad y a la vez del drama del que trata
la pelicula.
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La perla (1947)

Por otro lado, la cinta La mujer que yo perdi (1949) es una de las pocas peliculas que
muestra —en muchas escenas dramaticas- tanto la molienda en metate en el suelo, como la
coccion en una cocina de fogdn de pie. La cinta podria entonces considerarse, por ello, una

fusion entre las actividades de cocina prehispanicas y europeas.

La mujer que yo perdi (1949)
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En las cintas El bruto (1953) y Escuela para suegras (1958), a diferencia de la preparacion
de maiz, los hombres cocinan en el piso con precarios fuegos, como claro simbolo de
marginalidad, méas aun por el contexto urbano de las tramas. En el caso de una escena de El
bruto (1953), un comal sobre ladrillos muestra como los tacos que la protagonista
preparaba se han quemado, simbolo de la relacion sexual que le hizo olvidar la coccion de
alimentos. En este caso, se muestra la cocina cdmo un simbolo que remite a un evento mas

importante que queda fuera de escena.

El bruto (1953)

Escuela para suegras (1958)

Es posible concluir que, en las peliculas mencionadas, la molienda de maiz se muestra
como una actividad usual, propia y podriamos decir que incluso permanente de la
cotidianeidad de las mujeres rurales, consolidando de esta manera la construccion del canon
e imaginario visual que refiere a esta tradicional actividad de género. Sin embargo, en el
cine, a diferencia de las artes visuales como el grabado y la pintura, la tipologia de choza o
casa precaria, asi como el contexto de pobreza, muestra no solo a la actividad de molienda
como una actividad tradicional, sino que ademas asociada a cierta idea de marginalidad.
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En Janitzio (1935), Maria Candelaria (1944) y La perla (1947), las vistas de las mujeres en
la molienda son realizadas desde arriba, desde la perspectiva de los hombres que conversan
con las mujeres, lo que supone una nocion externa y objetiva respecto de lo observado (la
mujer). Sin embargo en La mujer que yo perdi (1949), una de las principales tomas de la
molienda es realizada desde el angulo de visién de la mujer, lo que podria suponer cierta
reflexion sobre la condicién de muchas mujeres y una sensibilizacion sobre la “perspectiva”
de estas. Mas aun, la toma es realizada en un momento en que la mujer decide “decir que
no”, al rechazar a un pretendiente que no le agrada. No por casualidad, esta es la mas nueva
de las cuatro cintas analizadas en las que aparece la molienda de maiz, lo que supone
posiblemente un mayor avance histérico en los temas de género. Al respecto, es interesante
notar también que en Maria Candelaria (1944), una de las peliculas que muestra la
perspectiva de los hombres, el relato se relaciona ademas con el intento de un artista por
“captar la esencia” pintoresca de los indios que él retrata, como es la india Maria
Candelaria, cuya historia comienza a narrar al inicio de la pelicula. La diferencia de las
perspectivas de las tomas en un aspecto tan cotidiano en México, como fue en la primera
mitad del siglo XX la molienda de maiz, puede indicar de manera importante las

diferencias de género.

Maria Candelaria (1944)
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Tradicién de la cocina rural

En el contexto rural, las grandes cocinas tradicionales se muestran en el cine
mexicano especialmente en la década de 1940. Son grandes fogones construidos de adobe,
que cuentan con entradas y salidas cuadradas para introducir la lefia o el carbén, asi como

salidas cuadradas superiores para posar los receptaculos de coccion.

Uno de los relatos mé&s completos sobre la cultura material de las antiguas cocinas se
encuentra en las memorias de la famosa bailarina Rosa Roland de Covarrubias, quien —a
mediados del siglo XX- construyd una cocina en su casa de Ciudad de México, tomando

como referente la cocina poblana de La Casa del Alfefiique:

La estufa de hornillas de carb6n abarca la longitud de una pared completa: hecha de
ladrillos y con azulejos negros y blancos con los orificios de diferentes tamarios y
con rejillas de hierro en la parte superior. Al frente de cada rejilla se deja un
respiradero, a través del cual se sopla para avivar el fuego y se retiran las cenizas.
Una campana de estafio cuelga por encima para permitir que escape el humo; a un
lado la carbonera y al otro lado el fregadero. Todos los recipientes de cocina estan
colgados en las paredes como en una exhibicion. Una rejilla colgante sostiene
cucharas de madera, cucharones, palas, y diversos utensilios necesarios. Hay tres
nichos excavados en la pared. Estos son anaqueles para guardar platos, tazones y
vasos. Hay una mesa alta de madera en medio del cuarto, y un gabinete tallado con
anaqueles y cajones que contienen platos y otros objetos. Junto a la cocina esta la
despensa donde guardamos todos los alimentos y demés trastos.*’

Por otro lado, Matilde Souto comenta como desde el siglo XVII los distintos recetarios
gastrondmicos comenzaron a hacer mas especificas las técnicas de cocimiento con la cocina

tradicional, indicando los modos de utilizar el calor:

*" Rosa Covarrubias, “Tengo dos cocinas”, en Rosa Covarrubias: Una americana que amé
México, VV. AA. (Puebla: Universidad de las Américas Puebla, 2007), 166 -167.
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Cocer 0 asar a dos fuegos se referia a la cantidad de combustible utilizado para
conseguir la temperatura adecuada, poniéndose dos lefios para conseguir un fuego
mas vivo, mientras que poner al rescoldo era aprovechar el calor que guardaba la
lefia o0 el carbon quemado cubierto por la ceniza, lo que daba menos fuego. Poner
lumbre arriba y abajo era, literalmente, poner la base de la olla sobre el fuego,
taparla con un comal o un plato y sobre este poner brasas, de tal manera que el calor

era recibido por debajo y por encima al mismo tiempo.*®

Segun José Luis Juarez Lépez, la difusion de imagenes de la cocina tradicional mexicana
del siglo XIX se inici6 a mediados del siglo XX, como una reaccion en contra de la
imposicion del nuevo imaginario de la cocina moderna: “En medio de la propuesta del
cambio en el espacio culinario las representaciones de cocinas de hornillas y fogones que
funcionaban con lefia y carbon no desaparecieron ante la promocién de las modernas”.*°
Son imé&genes historicas que aparecen de vez en cuando en algunos recetarios, almanaques
de cocina y revistas gastrondmicas, pero la publicacion que se encarg6 de consolidar el
canon de la cocina tradicional, fue una edicién de la reconocida revista Artes de México de
1963, titulada “La cocina mexicana”, publicacién que “marcé la ruta a seguir para ilustrar
la historia de la cocina mexicana”.”* Sin embargo, en tanto tematica, las cocinas
“tradicionales” fueron comunes en la pintura y la grafica costumbrista desde el siglo
XVIlI—como en la pintura de castas—y en el XIX tanto en obras realizadas por artistas
viajeros como por locales dentro del costumbrismo, asi como en la literatura en novelas

como Los Bandidos de Rio Frio, publicada entre 1899 y 1891.

En el grupo de imagenes mas difundidas sobre la cocina tradicional mexicana, destacaron

las representaciones de autores como Karl Nebel, Manuel Serrano, Agustin Arrieta y

8 Matilde Souto Mantecén, “De la cocina a la mesa”, en Historia de la vida cotidiana en
Meéxico, IV Bienes y vivencias. El siglo XIX, dir. Pilar Gonzalbo (Ciudad de México: El
Colegio de México/Fondo de Cultura Econdémica, 2005), 35.

9 José Luis Juérez Lopez, Nacionalismo culinario. La cocina mexicana en el siglo XX
(Ciudad de México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2008), 253.

* Miguel Angel Anzures, “La cocina mexicana”, en Artes de México (Ciudad de México,
1963), 60-99.

* Juérez L6pez, Nacionalismo culinario. 247.
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Eduard Pingret, los que habian pintado este tipo de cocinas durante la segunda mitad del
siglo XIX. “Esas obras, aparte del mismo nombre ‘Cocina Poblana’, tienen otros elementos
comunes. Hace referencia al espacio culinario tradicional, son cocinas decoradas con
trastos en la pared y en el interior muestran mujeres preparando alimentos”,>? este conjunto
de obras sirvieron para configurar el paradigma de cocina mexicana en el imaginario social.

Al respecto, segun Juarez Lopez:

Las cocinas poblanas del siglo XIX son el referente de la cocina mexicana par
excellence. Muestra un microcosmos estatico y feliz, nostélgico, al que han
recurrido maltiples obras que tratan de la cocina de México, aparecen como parte de
las obras [publicaciones] que hablan de la cocina mexicana pero también de sus
productos [alimentos] centrales... Las cocinas poblanas, ademas, son contrincantes
en una lucha silenciosa de cocinas en las que terminan imponiéndose ante las que
muestran modernidad. Asi la cocina mexicana opta por una imagen convencional y

adecuada.”

Para el autor mencionado, la pintura denominada “El templo de los alimentos” —por los
mosaicos formando una cruz en la pared del fondo- de Pingret, es una de las mas
reproducidas, y “La reproduccion continua de la que ha sido objeto la convierte en la cocina

de México”.>

%2 |pid., 254.
%3 |bid., 258-259.
% Ipid., 257.
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Edouard Pingret, Cocina poblana, 1853, 6leo sobre tela, 63 x 51 cm, coleccion Museo
Nacional de Historia, Instituto Nacional de Antropologia e Historia.

En el caso del cine, las escenas de este tipo de cocinas tradicionales las muestran siempre
en uso, con amplios espacios, estanterias y articulos de cocina tradicionales en sus paredes,
asi como sirvientas encargadas de la cocina. Asi sucede en Al son de la marimba (1941),
iQué lindo es Michoacan! (1943), Enamorada (1946), La malquerida (1949) y Dofa
Perfecta (1951). Estas constituyen el grupo de cocinas tradicionales mas importante del
cine mexicano de la Epoca de Oro, y dentro de estas peliculas sus cocinas representan, de
distintas formas, un importante actor desde el que se muestra y despliega el poder y

tradicion de los grupos acomodados.

En Al son de la marimba (1941), una familia aristocratica ha caido en desgracia por lo que
tienen que trabajar en un rancho como sirvientes. La madre dice a su hija: “Que verguenza.
¢Qué dirian nuestras amistades de (Ciudad de) México si nos vieran?... Por tu culpa nos
vemos como nos vemos”, dice luego a su esposo. La hija responde: “;Y cOmo nos veiamos
antes?” Y la madre le dice: “jAh!, con automdviles, criados, alhajas”. El dialogo se

desarrolla en una gran cocina del rancho -mientras la madre azuza el fuego- lo que supone
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que es un espacio reservado solo a los sirvientes. En esta cinta, el uso de la cocina por parte

de ciertos grupos acomodados implica incluso una vergiienza.

Al son de la marimba (1941)

En jQué lindo es Michoacan! (1943), la duefia del rancho cuenta con una equipada cocina
tradicional, pero este espacio solo se reserva en la trama de la pelicula a los cocineros a su
servicio. La cocina sirve en esta pelicula para contrastar la tradicion versus la modernidad
de la duefia del rancho, quien recién llega de vivir en Europa, trayendo consigo a un
cocinero francés con equipamientos de cocina moderna, cultura que se enfrenta a la

cocineray a la cocina tradicional del rancho.

iQué lindo es Michoacan! (1943)

Enamorada (1946), ambientada en tiempos de la Revolucién en Cholula, trata sobre la
relacion sentimental de una mujer rica y un general zapatista. Una escena muestra a la
mujer cocinando junto a sus cocineras. El general le hace llegar con una cocinera una carta
de amor, pero la mujer la arroja al fuego de la cocina. Una toma muestra de espalda al
general fuera de la casa de dos pisos, observando expectante e impotente, aunque también
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pequefio respecto de la siguiente imagen de la mujer, escena que la muestra de frente en
una gran cazuela. Esta es una superposicion y relacion de imagenes (plano contra plano)
gue muestra el engrandecimiento y dominio de la mujer por sobre el hombre, contexto en el
que la cocina adquiere poder al ser ademas la duefia de la casa quien prepara los alimentos.
Por otro lado, en la pelicula La malquerida (1949), la grandeza de la cocina de una
hacienda se muestra en un gran paneo horizontal, donde la duefia de la casa transita para

llevar los alimentos al comedor de la casa.

Enamorada (1946)
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La malquerida (1949)

En Dofia Perfecta (1951), al igual que en jQué lindo es Michoacan! (1943), la cocina
mexicana es usada para marcar la diferencia respecto de las influencias extranjeras y
mostrar las controversias a las que se enfrentaba la tradicion local. Esta pelicula,
ambientada a fines del siglo XIX, trata sobre la tensiéon entre Dofa Perfecta (Dolores del
Rio) y Pepe Rey, diferencia basada en los ideales conservadores y religiosos de Dofia
Perfecta y el pensamiento liberal que su sobrino Pepe ha adquirido en Europa. La Unica
toma en la cocina muestra un gran paneo de esta, donde Dofia Perfecta prueba y evalla los

alimentos que se estan cocinando.

Dofia Perfecta (1951)

Un grupo de cocinas rurales mas modestas aparecen en cintas como Flor Silvestre (1943),
La mujer que yo perdi (1949), La hija del engafio (1951), Los hijos de Maria Morales
(1952) y Nazarin (1959). Son cocinas rurales que podriamos considerar como de un tipo

medio, porque no tienen ni la humildad de fogones en el suelo, ni la apoteosis de los
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grandes fogones de ricos ranchos. En estas, mayoritariamente, se repiten las escenas de

mujeres cocinando.

La hija del engafio (1951)
Los hijos de Maria Morales (1952)

Nazarin (1959)

En Flor Silvestre (1943), pelicula ambientada en tiempos de la Revolucion, el fogon
circular en el centro de la cocina es avivado por Esperanza. Esta toma corresponde, a su
vez, a una de las imagenes mas iconicas de la actriz Dolores del Rio. Méas adelante, ante el
allanamiento de la casa por parte de hombres armados, estos exigen a Esperanza preparar
tacos, sin embargo ella genera en la cocina un gran incendio que le permite un escape
infructuoso. EIl fogdn es utilizado en esta escena como un arma, precisamente porque los
fogones son interpretados como un instrumento de alto cuidado debido al peligro de su

clase de combustion.
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Flor Silvestre (1943)

Por otro lado, en La mujer que yo perdi (1949), la cocina rural a lefia es usada como
camuflaje del llanto de amor de la protagonista. Abuelo: “;Qué te pasa? ¢Por qué lloras?”,
Maria: “No abuelo, me arden los ojos por el humo”, Abuelo: “;Cual humo? Si no esta
prendido el fogdn”. ElI mismo tipo de cocina se repite también en Nazarin (1959), asi como
en La hija del engafio (1951) y en Los hijos de Maria Morales (1952). Ademas, en estas
dos ultimas peliculas, es importante advertir que con la cocina conviven paralelamente
también otro tipo de calentadores sobre las mesas como braseros (o anafres) metalicos a

carbon.

La mujer que yo perdi (1949)
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Dibujos animados de cocinas rurales son representados también en los cortometrajes
estadounidenses de Walt Disney, Cleanliness Brings Health (1946) (La limpieza trae la
salud), que muestra la comparacion de una familia higiénica y otra no higiénica, y en
Planning For Good Eating (1946) (Planificacion para la buena alimentacion) que muestra
la evolucion que experimenta una familia al alimentarse mejor. Estos documentales
muestran en su trama dibujos de mujeres cocinando en dos cocinas de fogon. Lo interesante
es que cada representacion acentla el mensaje que le interesa transmitir, en el primer caso
una cocina higiénica (sin alimentos a la vista), y en el segundo caso una cocina bien surtida

de alimentos (no tan higiénica).

Cleanliness Brings Health (1946)
Planning For Good Eating (1946)

Podemos concluir entonces que las representaciones cinematograficas de la cocina rural
tradicional, muestran un tipo de interaccién, donde si bien en muchos casos las duefias de
los ranchos cuentan con cocineras, son ellas mismas las que protagonizan su uso, como en
Enamorada (1946) y La malquerida (1949). Esto muestra como la cocina tradicional es
utilizada en el cine mexicano como un poderoso actor que puede potenciar y crear
significados en la trama de la pelicula, incluso con protagonistas —duefias de rancho- que
usualmente estan lejos de estas actividades.

Las cocinas rurales de fogdn que se muestran en las peliculas mexicanas se presentan como
un espacio propio de la mujer, en el cudl ella puede demostrar cierto control, dominio o
poder, o bien a la cocina se le otorgan significados que trascienden las actividades propias

de preparar alimentos. En este contexto han sido utilizadas en el cine para representar, por
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ejemplo: la caida en desgracia de una familia aristocratica, en Al son de la marimba (1941);
el enfrentamiento entre la tradicion local mexicana y el advenimiento de ideas modernas de
la mano de las influencias extranjeras, en jQué lindo es Michoacan! (1943) y Dofia
Perfecta (1951); el control o ataque sobre los hombres en Flor Silvestre (1943) y en
Enamorada (1946), o bien el amor por ellos, en La mujer que yo perdi (1949). Por otro
lado documentales de Walt Disney como Cleanliness Brings Health (1946) y Planning For
Good Eating (1946) sintetizaron los estereotipos de la cocina rural tradicional en su versién

animada.

La cuarta pared hacia 1950

Las cocinas de fogdn de pie tradicional de adobe o ladrillo no solo son usadas en las
peliculas rurales, sino que es posible distinguirlas también en muchas peliculas realizadas
en un contexto urbano. Estas cocinas todavia son usadas en el cine mexicano entre 1941 y
1955 para representar el interior de las viviendas de la ciudad. En algunos casos estas
cocinas sirven para representar un contexto de pobreza, humildad o marginalidad, como en
Victimas del pecado (1951), Los pobres van al cielo (1951), jAca las tortas! (1951) y El
papelerito (1951), mientras que en otras cintas estas cocinas se asocian mas con la clase
media 0 medio alta, como en La gallina clueca (1941), Calabacitas tiernas (1949), Los
Fernandez de Peralvillo (1954) y Cupido pierde a Paquita (1955). Pese a que en muchos
casos son cocinas similares, un aspecto que permite distinguir las diferencias
socioecondémicas son los instrumentos de cocina dispuestos sobre el fuego, en la pared o
sobre armarios, de barro cocido para los sectores populares y de metal para sectores mas
acomodados.
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Victimas del pecado (1951)
Los pobres van al cielo (1951)
jAca las tortas! (1951)

La gallina clueca (1941)
Calabacitas tiernas (1949)

En algunas peliculas como jAca las tortas! (1951), la cocina mexicana sirve para acentuar
el enfrentamiento entre ideas locales y extranjeras -similar a Dofia Perfecta (1951)-. La
cinta trata sobre una familia que envia a sus hijos a estudiar a Estados Unidos, quienes
luego regresan despreciando lo mexicano, entre los objetos de su desprecio las tortas,
negocio familiar de alimentos que paraddjicamente les permitié a ellos estudiar en el

extranjero.
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La ultima pelicula mexicana que trataremos aqui y donde se muestra una cocina de fogon
en un contexto de vivienda urbana es Cupido pierde a Paquita (1955). La cinta trata de una
sirvienta que trabaja en la casa de una avara familia. En esta se repiten en seis ocasiones
locaciones en la cocina, por esto es una de las peliculas que muestra de manera mas
detallada este espacio. En estas escenas ocurren diversos dialogos y acciones, entre la
sirvienta y la duefia de casa, en torno a la preparacion de comida y sobre la limpieza de la
cocina, bailes con la radio y cantos propios sobre amor, asi como dialogos con hombres
desde una ventana de la cocina que conecta con un taller mecanico. Asimismo, destaca la
molienda en molcajete. Sin embargo, uno de los aspectos mas importantes, dentro del uso
de la cocina en esta la pelicula, es el proceso de declive y transicion de una cocina
tradicional de fogdn hacia una cocina a kerosene. De hecho, es interesante notar que
Paquita solo prepara comida en la cocina de kerosene y no en la cocina tradicional.
Ademas, una de las escenas muestra a los hombres del taller mecanico cantdndole a
Paquita. La siguiente escena muestra la cocina a kerosene encendida, al lado de la ventana
gue conecta con el taller, y luego a Paquita contenta. La secuencia conecta entonces el calor

de la cocina con el calor humano, o con el deseo.
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Cupido pierde a Paquita (1955)

Uno de los aspectos mas interesantes de la representacién de los espacios de cocinas
tradicionales en el cine mexicano es la eliminacién de la cuarta pared, esto con el objetivo
de que los dialogos se desarrollen de frente al espectador y no con las cocineras de espalda
a este. Respecto de esta cuarta pared invisible, que ocurre tanto en las filmaciones de
habitaciones de bafios como de cocinas, se vuelve pertinente el trabajo de Paula Sibilia,
quien ha comentado cémo la exposicién publica de la intimidad, en los medios de

comunicacion contemporaneos como internet, ha derruido la densidad y opacidad de las
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antiguas paredes que protegian la intimidad del hogar, volviendo cada vez mas permeables
y traslicidos sus muros a la exposicién y vista de los detalles de la vida privada.

La funcién de las viejas paredes del hogar consistia, precisamente, en obtener el
maximo provecho de dichas caracteristicas: eran sélidas, opacas e infranqueables
porque debian servir como refugio para proteger a su morador de los peligros del
espacio publico y ocultar su intimidad a los curiosos 0jos ajenos. Pero ahora esos
muros se dejan infiltrar por miradas técnicamente mediadas —0 mediatizadas- que
flexibilizan y ensanchan los limites de los que se puede decir y mostrar... la vieja
intimidad se transformé en otra cosa. Y ahora esta a la vista de todos.™

Si llevamos la reflexion de Sibilia al caso del cine, advertimos que en muchas de las cintas
sobre interiores de viviendas —en las que se usan tecnologias domésticas- el espectador
puede acceder a la intimidad del hogar desde una cuarta pared traslicida. Si consideramos
que la distincién entre espacios publicos y privados -de &mbitos claramente diferenciados y
especializados- ha sido uno de los ideales de la modernidad, este cruce entre cine-publico y
hogar-privado se convierte en un tema ain més difuso.”® En ese sentido, las escena de
espacios de cocina y de cuartos de bafio en las peliculas mexicanas tienen la particularidad
de situarse en la reflexion del ambiguo cruce de la exposicion publica -en los medios de
comunicacion masiva como el cine- de espacios especialmente privados dentro del hogar —
como la cocina o el bafio-. Este tipo de escenas muestran entonces como la eliminacion de
la cuarta pared en el cine permite el acceso al espacio mas intimo del hogar, planteando el

problema sobre la paradoja de la exposicién pablica de la vida privada.

* paula Sibilia, La intimidad como espectaculo (Ciudad de México: Fondo de Cultura
Econdmica, 2008), 93.

*® |a necesidad y valoracién de un espacio intimo, destinado a cada uno, se consolidé
especialmente durante el siglo XIX. El estimulo de la separacion entre lo publico y lo
privado, y la gradual expansion de este ultimo concepto, fue causado por factores como la
consolidacién de la familia nuclear burguesa, la separacion del espacio y el tiempo entre
trabajo y vida cotidiana, y del fomento de una vida interior del individuo. Las casas,
entonces, surgieron como lugares privados en los que crecia la intimidad, especializando y
fijando algunas de las habitaciones. Véase Sibilia, La intimidad como espectéaculo, 73.
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La eliminacion de la cuarta pared ocurre en las ya mencionadas peliculas rurales como La
hija del engafio (1951) y La mujer que yo perdi (1949), y en cintas urbanas como Una
familia de tantas (1949), El papelerito (1951), Dofia Perfecta (1951) y Los Fernandez de
Peralvillo (1954). Tenemos que considerar que este es un recurso cinematografico
motivado, no solo por el acceso a la intimidad, sino que especialmente por la reduccion de
los espacios de cocina dentro de cintas de hogares humildes o bien urbanos. Espacios muy
distintos a las grandes haciendas o ranchos y sus espaciosas cocinas, muchas de ellas en el
centro de esta, y que permiten una multiplicidad de tomas, como las de cocineras de frente.
Esto ocurre en cintas como Enamorada (1946) y La malquerida (1949), o también en

cocinas no tan lujosas pero espaciosas como la de Flor silvestre (1943).

Los Fernandez de Peralvillo (1954)

En La hija del engafio (1951), el recurso mencionado es especialmente interesante ya que
una de las escenas inicia en negro y luego la vista es desde la cuarta pared de una despensa
que es abierta por una de las protagonistas, despensa que se ve absolutamente vacia de
alimentos. Al fondo también se advierte su hermana cocinando y su padre sentado a la

mesa. En ese momento el padre dice: “;Qué tienen pa’ almorzar?”, Hermana: “Pa’
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almorzar tenemos hambre”, Padre: “Eso quiere decir que no hay nada”, Marta: “;Qué va a
haber?, mire [abriendo la despensa], puritito aire. Usted no da ni pa’ blanquillos, ni pa’
manteca, ni pa’ carbon. No da mas que la orden”,... Hermana: “Cuando yo sea artista y
trabaje en el cine, comeremos todos los dias y tendremos pieles de zorrillo que usan las
viejas asi muy popof [elegante]”. Esta es una escena significativa, porque con la apertura
del armario se muestra explicitamente la apertura de la cuarta pared. Por otro lado, en el
momento en que el armario es filmado de frente, el orificio donde estaba la cdmara se tapa
para simular su estructura. En el caso de El papelerito (1951) sucede lo mismo, pero en un
angulo invertido. La cuarta pared se elimina para mostrar de frente a mujeres cocinando y
conversando, pero cuando el angulo de la cdmara es invertido el orifico de la cocina es
tapado formando un muro. Todas estas estrategias permiten dos tomas de acceso a la
cocina, asi como mostrar de frente a las mujeres realizando las actividades culturalmente
consideradas entonces como propias de su género. En cocinas modernas un efecto similar y
radical de eliminacion de la cuarta pared es realizado en El cocinero de mi mujer (1947),

cuando un cocinero se acuesta en uno de los mesones de la cocina.

La hija del engafio (1951)

El papelerito (1951)
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El cocinero de mi mujer (1947)
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Cartel de promocién con fotografia de una escena de la pelicula El cocinero de mi mujer
(1947)

Como conclusion, podemos afirmar que las cocinas de fogon de pie tradicional de adobe o
ladrillo son actores usados en el cine para representar distintas clases sociales. Sin embargo,
lo que mas claramente marca la diferencia social es el uso de accesorios de cocina, como
por ejemplo utensilios de barro cocido para los sectores populares, como EIl papelerito
(1951), y metal para sectores mas acomodados, como La gallina clueca (1941). Matilde
Souto se refiere a cOmo estos enseres para cocinar evocan a un tipo familia -aunque no de
manera definitiva-: “mientras las [familias] indigenas casi exclusivamente emplearian el
metate, el comal y las ollas de barro, en la casa de cualquier familia acomodada se

encontrarfan estos utensilios junto con los cazos, sartenes y peroles de hierro y cobre”.>’

5" Souto Mantecon, “De la cocina a la mesa”, 34.
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Las cocinas tradicionales son usadas por el cine mexicano hasta mediados de los afos
cincuenta, y la destacada cinta doméstica Cupido pierde a Paquita (1955) es la que marca
el desuso de este tipo de cocinas, pese a contar con una dentro de sus escenas, asi como la

transicion hacia cocinas a kerosene.

Muchas de las tomas de las cocinas tradicionales urbanas se muestran a partir de la
eliminacion de la cuarta pared para contemplar los dialogos de frente al espectador -recurso
destacado hacia el afio 1950-. Esto, motivado por la reduccion del espacio de cocina en
viviendas humildes urbanas como en EIl papelerito (1951), a diferencia de las grandes
cocinas de rancho como en La malquerida (1949).

Enfrentamiento de cocinas

Los datos censales sobre energias de gas y electricidad en México indican que “Aln
en 1960, solo el 45% de las viviendas contaba con gas o electricidad en la cocina, mientras
que el 55% restante cocinaba con lefia, carbén o petréleo”.*® En este rubro ocurre algo
similar a lo indicado para la electricidad: “recién en 1970, el 80% de la poblacion contaria
con gas o electricidad en la cocina”.*® Sostiene Anahi Ballent como conclusién de lo
anterior (unido a los datos ya mencionados respecto del abastecimiento y drenaje de aguas,
asi como de la situacién de los bafios) que: “el proceso de difusién de nuevas formas de
habitar masivo partid, en los afios 40, de una base infraestructural débil... la difusion de
nuevas imagenes del habitar hacia que estas se incorporaran al imaginario social, aunque no
habia posibilidad de que pudieran ser llevadas a la practica por la totalidad de la

poblacién”.®

El cine mexicano fue muy sensible al cambio de nuevos espacios y artefactos de cocina

modernos en la vivienda. Este trato muchas de las controversias que implicaron el declive

*8 Anuario estadistico de los Estados Unidos Mexicanos (Ciudad de México: Direccién
General de Estadistica, 1962-1963), citado en Ballent, “El arte de saber vivir”, 111.

% Ballent, “El arte de saber vivir”, 111.

% Ibid.
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de las cocinas tradicionales por las cocinas modernas. El impacto por la llegada del nuevo
equipamiento fue incluso tratado como un verdadero enfrentamiento cultural entre cocinas.
Esto sucede en las peliculas jQué lindo es Michoacan! (1943), Anacleto se divorcia (1950),
y Matrimonio y mortaja (1950), asi como en las ya mencionadas Una familia de tantas
(1949) y jAca las tortas! (1951). Ambas ideas opuestas de cocina se presentaron
explicitamente como poderosos actores antagénicos, portadores de conceptos binarios,
como atraso o progreso, tradicion o modernidad, local o extranjero, alta o baja cultura, entre
otros.

En el caso de Anacleto se divorcia (1950), las controversias tratan sobre la preparacion de
los platos, donde en una escena una cocinera tradicional mexicana y una cocinera francesa

(con acento francés) se enfrentan dentro de una cocina moderna:

Cocinera francesa: “Que ocurrencia tan disparatada. A gente elegante nunca se le
sirve semejante menu: enchiladas, chile relleno, carne con rajas de chile. jPuf!”.
Cocinera mexicana: “Pos su res mientras méas picante mejor”.

Cocinera francesa: “Oh mon chéri [ma chére], lo picante es bueno en un cuento
colorado, pero no en la comida. Yo hubiera preparado: volovan de ostras a la
garzon, un filet tournedd a la soprise, ummm jvoilal”.

Cocinera mexicana: “Pos esto no seré turneto, pero de que se chupan el dedo no hay

duday voila”.

Luego la cocinera mexicana se molesta con la cocinera francesa y sale de la cocina
sacandole la lengua y diciéndole: “jA volar!”. Una de las tomas muestra un gran plato de
enchiladas, el que luego es servido sobre una mesa a los invitados de una casa. En una

escena siguiente dos de los comensales también se enfrentan por el mend:

Felipe: “Coma algo, dofia Carlota”.

Carlota: “Gracias Felipe, estoy a régimen, mi facultativo me ha ordenado ser parte
en mi alimentacién, y ademas estoy desapetecida”.

Felipe: “Pues lo siento por usted, porque estas enchiladas estan a todo mecate”.
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Carlota: “Que expresion tan vulgar: ‘a todo mecate’. Uy, que horror de Iéxico tan
plebeyo”.

Felipe: “Si, pero no hay otra manera de elogiarlas [las enchiladas], ‘a todo tren’, ‘a
toda melena’, ‘a toda maquina’”.

Carlota: “Palabras muy en consonancia con el bajo origen del platillo”.

Felipe: “Todo lo bajo que usted quiera, pero para mi no hay nada mejor en el
mundo. Y lo que siento, es no poderla rodear [las enchiladas] con un buen pulque
curado”.

Carlota: “Uy, pulque, jfuchi, fuchi, fuchi!. No se como pueden ingerir ese liquido

Viscoso y embruteciente. Sobre todo con ese olor tan pecuniario”.
La idea del plato francés se muestra como algo superior y mas sofisticado que la comida
local; sin embargo los platos populares mexicanos son elogiados como mas sabrosos y se

convierten en un actor capaz de enfrentar el ataque de otras poderosas costumbres, de

persistir en el tiempo y de permear formalidades.

Anacleto se divorcia (1950)
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En la pelicula jQué lindo es Michoacan! (1943), una joven mexicana que ha vivido varios
afios en la ciudad de Paris vuelve a su rancho mas sofisticada y moderna, transformada por
su estadia en el extranjero. Ella regresa ademas con un cocinero francés, al que acompafia
un completo equipamiento de muebles, estufas, refrigeradores y baterias de cocina
moderna. En esta pelicula, los profundos cambios sobre las costumbres sociales son
reafirmados por los cambios en la cultura material, esto a partir de un &ambito
particularmente sensible como son las costumbres de la cocina regional en México. Con la
llegada de la joven al rancho se descargan los distintos artefactos de cocina. El cocinero
francés, quien guia estas operaciones en la entrada de la casa, recibe la enemistad de los
estibadores locales, ademas del cierre de las puertas de la cocina por parte de la antigua y
tradicional cocinera de la casa. El lenguaje del cocinero resulta incomprensible para los
habitantes locales, al igual que los modernos artefactos y las tecnologias que trae consigo.

iQué lindo es Michoacan! (1943)

La pareja protagonista de la pelicula, la joven moderna y un joven ranchero local, tienen un
correlato directo en la pareja del cocinero francés y la cocinera tradicional mexicana a partir
de una serie de comedias de controversias sobre las costumbres y equipamientos culinarios.
Entre la moderna joven hacendada, su cocinero francés (con un marcado acento) y su
cocinera mexicana se produce el siguiente didlogo comico sobre las mencionadas

diferencias materiales y culturales:
Hacendada: “j¢Qué escandalo es este?!”
Cocinero francés: “Mademoiselle, esta madame que no es una madame, es una

fiera”.
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Cocinera mexicana: “Ay tu, ahi estard el picaflor [burlandose del cocinero]”.
Hacendada: “Nacha, j¢Qué es eso?!”

Cocinero francés: “Ella no quiere que ponga hasta ahi, hasta adentro de la cuisine,
mi equipo”.

Cocinera mexicana: “jNo, no y no, no, ni lo dejo ni lo he de dejar! Este hombre esta
loco, se lo juro a usted, sefiorita. Quiere llenarme la cocinas de chivas que ni a nadie
se le ocurre”.

Hacendada: “;Qué cosas son esas Gaston?”.

Cocinera mexicana: “Primero, un cajon largo, con tres agujeros, como el que
tenemos ahi adentro del corral para..., pa’ lo que usted sabe sefiorita [refiriéndose al
cajon de una letrina]. Y figurese que quiere hacer ahi la comida”.

Cocinero francés: “jMademoiselle, voila, c’est la estufa, la estufa!”

Cocinera mexicana: “jCéllate franchute! Y luego también fijese que quiere meter la
comida en una caja fuerte. “jSi aqui no hay ladrones! [refiriéndose al refrigerador]”.
Cocinero francés: “Mademoiselle, c’est la refrigeracion, el frigidaire”.

Cocinera mexicana: “Y luego, esta terco en colgarme por todas las paredes de la
cocina esas cosas que nosotros solamente las metemos debajo de la cama. Puercote
[refiriéndose a las bacinicas]”.

Cocinero francés: “Ulala, es intolerable que diga eso y se burle de mi hermosa
bateria de panee royale, lo mejor de Paris”.

Hacendada: “Bueno ya, Nacha, céllate y no grites... Céllate y escichame. Yo no
puedo comer los guisos de aqui con manteca y con picante. Para eso he traido a mi
cocinero. Y para que este pleito se acabe lo mejor es que se dividan la cocina. La
mitad para ti y la mitad para él. Dividanse la cocina y que se acaban los
escandalos”.

Cocinera mexicana (en otra escena ya dentro de la cocina, ella hace una raya con

tiza en el suelo): “Con que ya lo sabes franchute. De la raya pa’cé es Michoacén, de
la raya pa’lla es Francia. Y como usted se pase pa’cd, le vacio el nixtamal en esa
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cabeza de merengue que trae [refiriéndose al gorro de cocinero]. jCon que ya lo

sabe eh, mucho cuidadito!”

iQué lindo es Michoacan! (1943)

Mas adelante, el cocinero francés se encuentra en la cocina con una nifia que ayuda a la
cocinera mexicana. Este le ofrece nieve [helado] -a cambio de que ella le diga dénde
encontrar ranas para cocinar-, pero él saca la nieve del refrigerador y la nifia no entiende
que es, y la nifia le dice: “Pus mire, la mera verdad yo no quiero su nieve, porque a lo mejor

tiene algo. Imaginese, un hombre que come sapos, jQue cochino!”

En jQué lindo es Michoacéan! (1943), la irrupcion de la modernidad en un escenario
tradicional es una controversia material y social a la vez a partir del notable enfrentamiento
de dos tipos de cocinas. En esta disputa, la cultura regional mexicana se convierte en un
actor cdmico, ya que confunde una estufa con una letrina, un refrigerador con caja fuerte, y
baterias metalicas con bacinicas. Posiblemente, esta escena -junto a otras escenas de Una
familia de tantas (1949) y de Matrimonio y mortaja (1950)- sea una de las més interesantes
en cuanto a la construccién de una idea avasalladora e incomprensible de modernidad para

los locales, de la mano de los actores materiales modernos.
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iQué lindo es Michoacan! (1942)

Ya mencioné anteriormente como la bailarina Rosa Roland de Covarrubias construyd una
cocina tomando como referente la cocina regional poblana. Pero, para el caso de este
analisis, lo mas significativo del relato de Rosa es como ella habla del encuentro (o choque)
entre culturas materiales de un modelo de cocina tradicional y otro moderno. De hecho, el
capitulo de sus memorias se titula precisamente: “Tengo dos cocinas”. Ella menciona como
-a mediados del siglo XX- los artefactos modernos empezaron a afectar la cocina
tradicional:

El refrigerador y la miriada de cacerolas y sartenes de aluminio guardados ahi,
parecian estar fuera de lugar [respecto de la cocina tradicional] y debo haberme
guejado mucho porque un dia cuando regresé de uno de mis periddicos viajes a
Nueva York, fui sorprendida con una nueva Yy brillante cocina blanca,
completamente equipada con todos los aparatos necesarios que hacen del arte de
cocinar un placer. La nueva cocina era especialmente eficaz para hornear, algo que
nunca me salia bien... Desafortunadamente, con la actual inundacion de estufas
importadas, con las que se puede hornear en casa, las costumbres sentimentales
estan desapareciendo... En Mexico, es costumbre ir al mercado a diario para
comprar lo que se necesita. Cuando no habia refrigeracion, era una necesidad, pero a
pesar de la modernizacion, la costumbre perdura, tal vez por la oportunidad para

visitar otros lugares y chismear... Hay muchas ventajas de tener dos cocinas. En la
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mexicana cocinamos los platillos mexicanos tradicionales que requieren especias
molidas en el metate, y que deben ser cocinadas a fuego lento en ollas y cazuelas de
barro. Todo esto requiere un trabajo extra: encender el carbdn, soplarle y cuidarlo
para mantener el calor lo mas parejo posible. La comida siempre sabe mejor, y uno
tiene la ventaja de asar sobre carbon sin hacer todo un circo. Ademas, a mi en lo
personal me gusta la vista de todos los bellos implementos de cocina mexicanos
hechos a mano y decorados. Me gusta igual la cocina estadounidense: poder batir
algo con rapidez, hornear con un control de tiempo y calor, saquear el congelador,
lavar platos en un dos por tres y luego quedar libre para poder hacer otro trabajo es
maravilloso. Esto es, por supuesto, la razon por la que este tipo de cocina se ha

convertido en un aparato funcional.®!

El uso diferenciado de cocinas modernas para la coccion de platos no tradicionales queda
de manifiesto también en algunas testimonios del libro De como cocinaban las abuelas; en
este se dice por ejemplo, “tenia su cocina de lefia y metate, a veces usaba una estufa de gas

que tenfa afuera, para aquello que no tenfa la esencia de la cocina mexicana”.®

En el &mbito publicitario una de las imagenes mas claras sobre el enfrentamiento de cocinas
es un anuncio de la Compaiiia Mexicana de Petréleo El Aguila de 1921. Una de las dos
imagenes se titula “Antes”, la que muestra a una cocinera mexicana tradicional avivando el
fuego de una humeante y atiborrada cocina a lefia. Mientras que en la segunda imagen una
moderna joven calienta alimentos en una impecable cocina eléctrica. La comparacion de
cocinas no solamente muestra las ventajas de la segunda, sino que el vinculo entre los
artefactos y los modelos de mujer deseados en ese entonces. La transicion en uso de cocinas
quedaba también de manifiesto en diversos recetarios como Marichu, de 1934: “Es cierto
que en México, con el uso de los braseros de carbon, no dan ganas de decorar bien las

cocinas; pero poco a poco ese uso va pasando a la historia y ya hay numerosas cocinas

¢! Covarrubias, “Tengo dos cocinas”, 166-167, 170-171, 174.
%2 Citado en Laura Athié, De cémo cocinaban las abuelas (Ciudad de México: Editorial
Fogra, 2011), 91.
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equipadas con estufas, ya sea eléctricas o de tractolina ‘Perfeccion’, con las que no se tiene

humo ni ese polvillo negro que todo lo invade”.®®

“Antes y ahora”, publicidad de cocinas en Revista de Revistas, 1921, en la Coleccion
Biblioteca de Ricardo Pérez Escamilla.®*

En la pelicula Matrimonio y mortaja (1950), la protagonista es una joven de pueblo que
Ilega a una mansién como la mujer del duefio. Ella va ataviada a la usanza “tradicional”
(como una china poblana), con trenzas, blusa blanca, y falda de flores. Al explorar por
primera vez la casa ella descubre casualmente una puerta batiente con ventanas circulares,
algo nuevo para ella. La empuja hasta que logra entrar -por primera vez- a una cocina
moderna, equipada con todos los adelantos de la época. El ingreso a este nuevo escenario
tecnoldgico se realiza como un verdadero encuentro con un “nuevo mundo”, ya que ella
experimenta la novedad de forma atonita y sorprendida. La atmdsfera, de un blanco
resplandeciente, no solo actla en esta escena como signo de higiene, sino que como la

entrada a una nueva y moderna realidad.

Su actitud nos recuerda también el inicio del relato “Leccién de cocina” de la escritora
Rosario Castellanos:

% Alvaro Matute Aguirre, “De la tecnologia al orden doméstico en el México de la
posguerra”, en Historia de la vida cotidiana en México, V Siglo XX. La imagen, ¢espejo de
la vida?, dir. Pilar Gonzalbo (Ciudad de Meéxico, El Colegio de México/Fondo de Cultura
Econdmica, 2006), 158.

% En Maria Stoopen, “Edificar modernidades: Convulsiones y revoluciones culinarias de
los siglos XIX y XX”, en: Artes de México: Los espacios de la cocina mexicana, n° 36,
Ciudad de México, 1997.
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La cocina resplandece de blancura. Es una lastima tener que mancillarla con el uso.
Habria que sentarse a contemplarla, a describirla, a cerrar los ojos, a evocarla.
Fijandose bien esta nitidez, esta pulcritud carece del exceso deslumbrador que
produce escalofrios en los sanatorios. ¢O es el halo de desinfectantes, los pasos de
goma de las afanadoras, la presencia oculta de la enfermedad y de la muerte? Qué

me importa. Mi lugar esta aqui. Desde el principio de los tiempos ha estado aqui.®

Matrimonio y mortaja (1950)

Ya dentro de la cocina, la mujer ve por primera vez un refrigerador, el cual intenta abrir
equivocadamente de distintas maneras hasta que lo logra, sacando chorizos y huevos.
Luego, una de las sirvientas de la casa entra a la cocina y le pregunta: “;Puedo ayudar en
algo a la sefiorita?”, Mujer: “Nada mas queria saber donde esta el carbon o la lefia porque
no los encuentro”, Sirvienta (meneando la cabeza y sonriendo): “No usamos carbén y lefia

sefiorita, usamos gas”, Mujer: “Ah cardi”, Sirvienta: “Nada mas le da vuelta a esta llave y el

% Rosario Castellanos, “Leccién de cocina” en Album de familia, Joaquin Mortiz (Ciudad
de México, 1971), 9.
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piloto prende el gas”. Luego, la mujer queda sola en la cocina, practicando feliz y
asombrada el prender la estufa. Al igual que en jQué lindo es Michoacén! (1943), la mujer
de Matrimonio y mortaja (1950) se enfrenta por primera vez a una cocina moderna, y sus
intentos por abrir el refrigerador asi como por usar combustibles sélidos se muestran no

solo como posibles controversias sino que directamente como errores comicos.

Al respecto, por ejemplo, Thelma Camacho, en un analisis de la historieta en la vida
cotidiana en la Ciudad de México comenta como en la mayoria de las historietas de El
Compadre Coyote este era representado con una cocina a fogon, pero que hacia 1938 ya es
motivo de burla que alguien use este tipo de cocina y que no conozca el uso de la estufa
moderna. “Una vifieta presenta al Coyote que atiza la lefia en un improvisado fogén, hecho
en el suelo, con tres ladrillos que desprendié de la pared; atrds se ve una estufa a

combustible” %

Caricatura de El compadre Coyote, El Nacional, 13 de febrero de 1939.%

Pese a los intentos de modernizacion, en la cocina se mantuvieron antiguas practicas. Al

respecto, Sandra Aguilar-Rodriguez menciona que:

% Thelma Camacho Morfin, “La historieta, mirilla de la vida cotidiana en la Ciudad de
México (1904-1940)”, en Historia de la vida cotidiana en México, V Siglo XX. La imagen,
cespejo de la vida?, dir. Pilar Gonzalbo (Ciudad de México: El Colegio de México/Fondo
de Cultura Econdmica, 2006), 64.

% Ibid.
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El uso de la tecnologia transformé la cocina y la forma de almacenamiento, pero
este cambio no fue inmediato. La clase aspiracional trabajadora, compré licuadoras
para preparar salsa de tomates para cocinar salsas y sopas diarias, pero aun
mantenian sus molcajetes como un gusto de fin de semana. Las mujeres de clase alta
compraron refrigeradores, pero no guardaban comida cocinada mas de una noche.
Usaban cocinas a gas, pero preferian estofados cocinados de forma lenta en carbon

y las tortillas hechas a mano por sus sirvientas domésticas.®®

Matrimonio y mortaja (1950)

En otra escena de Matrimonio y mortaja (1950), el olor de los huevos con chorizo llega a la
habitacion del duefio de casa, quien sigue el aroma hasta la cocina. Pero antes de entrar,
espia por una de las ventanas circulares (tipo escotilla de barco) de la puerta de la cocina.
Del otro lado del vidrio se ve a la mujer dentro de la moderna cocina. Esta escena es
especialmente interesante, ya que en ella la distancia entre el observador (duefio de casa) y
lo observado (la mujer) se potencia a partir de la separacion y externalizacion de la escena,
la que posiblemente recuerda la pretension cientifica de la observaciéon de un organismo
bajo un microscopio, 0 mas bien la observacion externa del comportamiento humano a
través de una sala de espejos. La escena se centra, entonces, en el estudio “objetivo” de la
reaccion y comportamiento de una persona dentro de un entorno extrafio a su naturaleza. Se
muestra o recrea una suerte de experimento cientifico de laboratorio, destinado en este caso

a estudiar qué sucede con una chica de pueblo en una cocina moderna.

®8 Sandra Aguilar-Rodriguez, “Cooking Technologies and Electrical Appliances in 1940s
and 1950s Mexico”, en Technology and Culture in Twentieth-Century Mexico, eds. Araceli
Tinajero y J. Brian Freeman (Tuscaloosa: The University of Alabama Press, 2013), 45.
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Matrimonio y mortaja (1950)

Lilia Lopez trabajé precisamente en este tipo de procesos de asimilacion de nuevas
tecnologias domésticas en el hogar. Al respecto, sobre las emociones involucradas en el
primer uso de una estufa a gas -entre las décadas de 1950 y 1960-, un grupo de mujeres
populares recuerda: “deseaba tener una estufa de gas y no, porque me daba miedo el gas”,
otra mujer dijo: “yo tenia miedo de usar la [estufa] de gas... uno que no sabia manejarla le
daba miedo que fuera a explotar con abrirla, uno no estaba acostumbrada... decian que era
peligroso el gas, que explotaba”. Otra mujer confirmd: “no usaba uno los aparatos, y le
daba a uno temor siempre. Luego oia yo en el radio que explotaban los tanques y que fugas
de gas, y me daba miedo también a mi”. Incluso con ollas a presién, una de ellas menciona
que antes de encender la estufa “hasta le ponia la bendicién para que no fuera a pasar nada,
no fuera a explotar, la usaba con mucho miedo”. También con la licuadora tenian “temor de
descomponer el aparato al apretar el botdn para encenderla o conectar el cable a la corriente
eléctrica, y otra de ellas recuerda “me daba miedo que me fuera agarrar un dedo”. Segln
Lilia Lopez “contrario a lo que se podria esperar, la entrada de algunos aparatos... fue un
acontecimiento que no causé felicidad o alegria a estas amas de casa, hasta “agarrarle el

modo” como mencionaron las entrevistadas.®®

% |nvestigacion de las historias de vida de cinco mujeres que entre las décadas de 1950 y
1970 cambiaron sus herramientas tradicionales de cocina (metate, molcajete, estufas de
carbén) por aparatos como la licuadora, el refrigerador y la estufa de gas. Véase Lilia
Lopez, “Usos y apropiaciones de la tecnologia doméstica en los sectores populares de la
Ciudad de México (1940-1970)”, texto inédito (Ciudad de México), 12-14. Texto sintesis
de Lilia Ldpez, Las cosas que nos transforman. Usos y apropiaciones de la tecnologia
doméstica en la Ciudad de México (1940-1970) (tesis para optar al grado de Maestra en
Antropologia Social, Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia
Social, Ciudad de México, 2005).
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El cine represent6 el imaginario del servicio doméstico, el que se convirtio en uno de los
principales empleos de mujeres: un 31.9% en 1921, un 35.5% en 1930, un 35.4% en 1940,
y un 24.8% en 1950. La Epoca de Oro del cine mexicano coincide con la mayor expansion
histérica del servicio doméstico en México. Una demanda generada por los crecientes
sectores medios y por mujeres que ingresaban al mercado laboral y contrataban este tipo de
servicios.”” Segiin Mary Goldsmith, “La mayoria de los hogares mexicanos capitalinos
siempre se ha abastecido sin servicio doméstico, aprovechando la manos de obra femenina
gratuita de esposas, madres, hijas y otras parientes del sexo femenino... La imagen de un
ejército de sirvientes domésticos se deriva de manuales prescriptivos y relatos
costumbristas, cuyo punto de referencia era una élite”.”* El cine mexicano del periodo fue
especialmente receptivo del origen rural de gran parte del servicio doméstico que llegaba a
las ciudades, y asi quedo reflejado en gran parte de sus peliculas, especialmente las que
intentaron mostrar un contraste comico entre la tradicion y la modernidad, a partir de la
ruralidad de las sirvientas y la nueva y avanzada tecnologia doméstica (ver capitulo sobre

electrodomésticos). Siguiendo a Mary Goldsmith,

El hecho de que histéricamente la mayoria de las trabajadoras del hogar sea de
origen rural refleja el desarrollo desigual que ha caracterizado a México... EI campo
proporciona alimentos y mano de obra baratos (incluyendo a la mayoria de las
trabajadoras domésticas) a las ciudades.”

Maés adelante, continlia Goldsmith,

Existe la representacion urbana del campo como un espacio estancado ajeno a los
cambios del tiempo, en el cual se trata de manera sinénima lo rural y lo indigena. A
menudo, las patronas hacen referencia a las trabajadoras domésticas como rudas,

indigenas, ignorantes, como si fueran términos intercambiables. De esta manera, se

® Mary Goldsmith, “De sirvientas a empleadas del hogar. La cara cambiante del servicio
doméstico en Meéxico”, en Miradas feministas sobre mexicanas del siglo XX, coord. Marta
Lamas (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econdémica, 2007).
71 :

Ibid., 286.
"2 1bid., 283.
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ubica a la trabajadora en un lugar subordinado y se justifica el trato discriminatorio
que se le da.”

Es posible concluir que el enfrentamiento entre cocinas tradicionales y modernas fue
utilizado para estructurar diversos argumentos en el cine mexicano, esencialmente al
representar controversias sociales mas amplias y el choque entre ideas sobre la tradicién y
la modernidad. Ambas cocinas actuaron entonces en importantes roles para representar

estos y otros conceptos binarios.

Por un lado, en cintas como Anacleto se divorcia (1950) y jAca las tortas! (1951) las
controversias se centran en las diferencias de la preparacion de platos, donde se mantiene
una valoracion a favor de los menu tradicionales mexicanos. Por otro lado en cintas como
jQué lindo es Michoacan! (1943), Una familia de tantas (1949), y Matrimonio y mortaja
(1950) el conflicto se traslada a la propia cultura material y de uso de las cocinas y sus
artefactos, donde finalmente prima una evaluacion positiva por el cambio tecnoldgico y de

las costumbres modernas extranjeras.

Estas Ultimas tres cintas son especialmente significativas, como construccion de un
imaginario sobre los procesos de asimilacion cultural de nueva tecnologia doméstica hacia
la década de los cuarenta. En este tipo de peliculas, los personajes locales se muestran
como incapaces de comprender las innovaciones tecnoldgicas. Un efecto que se ve
remarcado porque los usuarios son mujeres rurales de origen humilde -en muchos casos
sirvientas-, las que no han tenido contacto previo con estos nuevos espacios y artefactos. En
este contexto, ellas solo pueden hacer referencia a lo que conocen, como a la similitud de
los hoyos de una estufa con los de una letrina, en jQué lindo es Michoacan! (1943), o al
intento de prender una estufa a gas con lefia o carbon, en Matrimonio y mortaja (1950).

Posiblemente uno de los aspectos mas interesantes es la importancia que el cine mexicano
otorgd a los usos de la cocina moderna por parte de usuarios tradicionales. En este sentido,

es posible afirmar que estas peliculas muestran dos aspectos relevantes —aparentemente

3 Ibid., 296.

107



opuestos- sobre la introduccion de una nueva tecnologia: por un lado, que el uso de los
artefactos solo depende de la interpretacién de los grupos culturales que los usan; pero sin
embargo, y por otro lado también, el que los beneficios de la modernidad -de la mano de lo
extranjero- son “un hecho objetivo” que se da por sentado, por ello la comicidad de los que

son considerados errores de interpretacion.

Grupos populares en escenarios modernos

En 1938, el fotografo Enrique Diaz captd en la Ciudad de México a una multitud de
personas ingresando a empujones a los modulos “The Home” y “Science-Industry”, del
espectaculo estadounidense llamado en México La marcha del progreso (Parade of
Progress).”* Por esos afios, la Compafifa General Motors habia exportado este evento a
varias ciudades estadounidenses, mexicanas y cubanas mediante una caravana itinerante de
44 camiones. Estos vehiculos, disefiados especialmente para la ocasion, desplegaban en
cada una de sus paradas un grupo de demostraciones futuristas de diversos adelantos
tecnoldgicos. La presentacion en Ciudad de México, del 8 al 19 de enero de 1938, rompi6
en su inauguracién el record de asistencia diario: con 79,000 personas, super6 las 30,000
personas en Oakland, California, y no hubo un dia en que reuniera a menos de 25,000

personas.”

™ Apéndice de la Exposicién Universal de Chicago de 1933-1934, cuyo lema habia sido
precisamente “A Century of Progress”.
> “The Parade of Progress Breaks All Attendance Records in Mexico City”, The GM
Futurliner Restoration Project, consultado el 26 de diciembre de 2016,
http://www.futurliner.com/mexico.htm.
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Camion exhibicion “Science Industry”, en La marcha del progreso (1938), fotografia de
Enrique Diaz, Archivo General de la Nacion.

Santiago Reachi, el publicista de General Motors en México que consiguié el espectaculo,
recuerda: “Los camiones exhibian modalidades al futuro. Ejemplo: una estufa de induccion
sobre la que se colocaba la mano, y sobre la mano un sartén y, asi en esa postura, freir un
par de huevos, lo que resultaba no solo incomprensible sino un alarde de las cosas por
venir. Otro ejemplo: un tocadiscos que empleaba un rayo de luz, en vez de aguja para
reproducir el sonido”.”® Reachi comenta ademés que como el presidente Lazaro Cardenas
manifestaba su oposicion al modelo industrial capitalista, cuando recibi6 la invitacién para
que inaugurara La marcha del progreso, este comentd que el evento le interesaba
profundamente. Sin embargo, Cardenas se resistio, posiblemente para ser coherente con su
postura nacionalista, pero asintio cuando Reachi le propuso inaugurar el espectaculo a las
seis de la mafiana ya que habria poco publico y por ello menos murmuraciones.”’ El evento
de promocion comercial se dio en el contexto del panamericanismo, el que hacia 1940
buscaba apoyo de Latinoamérica ante las hostilidades de la guerra. En este contexto, La
marcha del progreso fue funcional al proyecto de la Carretera Panamericana, en un

espectaculo de interseccion que integraba al automovil (o camién) y a las carreteras como

’® Santiago Reachi, La Revolucién, Cantinflas y Jolopo (Ciudad de México: EDAMEX,
1982), 158.
"7 |bid., 158-159.
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simbolo del porvenir estadounidense con el destino turistico y pintoresco de México, todo
ello en un delicado contexto politico de expropiacién del petréleo.”

La mencionada fotografia de Diaz refleja la atraccién y demanda masiva que generaban las
nuevas estrategias de mediatizacion, las que bajo una espectacular puesta en escena,
transmitian las ideas de progreso y modernidad de la época. Pero sobre todo, esta fotografia
sintetiza el ingreso de asombradas audiencias al imaginario mas moderno posible del
periodo en México —el estadounidense- respecto del modelo ideal de vida industrial y
doméstica. Un equipo local de —por lo menos- tres hombres y nueve mujeres eran los
encargados de promocionar cada una de las demostraciones, ellos vestidos con uniforme y
ellas ataviadas con trajes tipicos representando la diversidad regional del pais. La
indumentaria de las mujeres usada en este tour fue de la famosa coleccion del folklorista y
fotografo Luis Marquez. Las fotografias de Enrique Diaz documentaban un tipo de puesta
en escena que habia sido especialmente desarrollada por Marquez, en la que se mezclaba el
optimismo tecnolodgico y la nostalgia de las tradiciones, especialmemte a partir de trabajos
como los que realiz6 para la Feria Mundial de Nueva York, 1939-1940. Se trat6 de una
feria cuyos paisajes modernos -bajo el lema “Construyendo el mundo del marfiana”-
contrastaban con el mismo tipo de modelos y trajes regionales de La marcha del
progreso.”® Segin Ricardo Pérez Montfort, este tipo de fotografia se situaba “en el centro
del torbellino nacionalista creador de estereotipos... [desarrollando] un papel determinante
en el establecimiento de patrones superficiales y simples reconocidos como ‘tipicos’ y

"8 Mauricio Tenorio, “De Luis Marquez, México y la Feria de Nueva York, 1939-1940”, en
Luis Marquez. En el mundo del mafiana: la identidad mexicana y la Feria Mundial de
Nueva York, 1939-40, VV. AA. (Ciudad de México: Universidad Nacional Autonoma de
México, 2012), 26-41.

" Segtin Itala Schmelz, como consecuencia de la Revolucion de 1910 y los esfuerzos por
reconstruir el pais, fue necesario redefinir una identidad nacional. En México, todas las
artes se abocaron a la composicion del imaginario patrio (que derivd en prototipo).
Marquez fue, sin duda, el maestro de las derivaciones hacia el kitsch producidas por el
nacionalismo vuelto propaganda. Su estilo fue transformado en inquietud antropoldgica y
documentalista hacia la puesta en escena cursi. A través de sus imagenes presentaba una
vision idealizada y depurada de los indigenas, tan artificial como encantadora. VVéase Itala
Schmelz, “Indians Are Chic. Cronografia de Luis Marquez Romay en Nueva York, 19407,
en Luis Marquez. En el mundo del mafiana: la identidad mexicana y la Feria Mundial de
Nueva York, 1939-1940, VV. AA. (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 2012), 75-76.
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‘auténticos’, que servirian de referencia inmediata a la identificacion de lo propiamente

llamado ‘mexicano’”.%°

Algunas fotografias de Diaz muestran al grupo de promotoras dentro y fuera de los
camiones, especialmente fuera del camion “The Home”, el que exhibia en su interior —
como recordaba Reachi- una completa cocina disefiada y equipada con los adelantos mas
avanzados de la época. En estas fotografias del evento se produce un extrafio cruce entre la
propuesta de innovaciones universales y su aporte tecnoldgico extranjero, y la recepcion de
los usuarios locales y su aporte de identidad. Las fotografias muestran la construccién de un
imaginario dicotomico, a su vez integrado bajo un alto sincretismo, en el que la extrema
modernidad de los objetos y la extrema tradicion de los trajes tipicos de las personas se
ensamblan potenciando los supuestos mejores aportes nacionalistas de Estados Unidos y
México.

Segun Rubén Gallo:

La realidad tecnoldgica del México de los veinte y treinta estaba lejos de ser
utopica. El pais habia aceptado la llegada de tecnologias modernas como el radio y
la arquitectura de cemento, pero el desarrollo social y econdémico habia sido
desigual y hasta azaroso: los ultimos modelos Ford transitaban por avenidas
afrancesadas al lado de carreteras tiradas por burros; los radiorreceptores transmitian
jazz mientras los mariachis seguian entonando corridos revolucionarios; las
estructuras funcionalistas de cemento compartian cuadra con iglesias barrocas. La
modernidad habia llegado a México, pero no reemplazé el pasado premoderno;

coexistia con él, y la vida de la capital se convirtié en una yuxtaposicion paraddjica

8 Ricardo Pérez Montfort, “Luis Marquez Romay y las imagenes folkldricas de México.
Breve presentacion”, en Luis Marquez. En el mundo del mafiana: la identidad mexicana y
la Feria Mundial de Nueva York, 1939-40, VV. AA. (Ciudad de Meéxico: Universidad
Nacional Autonoma de México, 2012), 23-24.
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de artefactos ultramodernos y rituales conservadores, de ambiciones cosmopolitas y

tendencias nacionalistas.®!

GM

forade of [Irogress

Camion exhibicion “The Home”, en La marcha del progreso (1938), fotografia de Enrique
Diaz, Archivo General de la Nacion.

81 Rubén Gallo, Mexican Modernity. The Avant-Garde and the Technological Revolution
(Cambridge: MIT Press, 2005), 269-270.
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Camidn exhibicion “The Home”, en La marcha del progreso (1938), fotografia de Enrique
Diaz, Archivo General de la Nacion.

Segun Alvaro Matute, las estufas a gas y petr6leo se mencionan como los productos mas
anunciados entre 1945 y 1950, en especial en mayo, para el dia de las madres, y diciembre,
para navidad. Las estufas a petr6leo eran consumidas principalmente por los sectores
populares y las estufas a gas por los sectores mas acomodados. En este periodo se produce
en México el triunfo de las cocinas de petréleo y de gas, por sobre las cocinas eléctricas, y
luego finalmente las del gas sobre las de petr6leo. En el periodo mencionado, segun
Matute, los precios de las estufas a la venta en Ciudad de México eran: gas $150 (basica),
$300 a $375 (promedio), $445 a $490 (de lujo) incluso entre $790 y $1300. Mientras que a
petréleo era de entre $35 a $95.%

El asombro por la modernidad y la introduccion del nuevo equipamiento de cocina estuvo
presente especialmente en mencionadas cintas como jQué lindo es Michoacan! (1943) y
Matrimonio y mortaja (1950), donde las nuevas normas de higiene, eficiencia y energia

tuvieron incluso choques culturales con la tradicion de la cocina mexicana.

82 Matute Aguirre, “De la tecnologia al orden doméstico” 157-176.
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La primera pelicula que presentd un espacio de cocina moderna fue Ahi esta el detalle
(1940), con Cantinflas. Una de las escenas comicas méas importantes de esta ocurre dentro
de este tipo de interior, equipado con estufas a gas, refrigerador y despensas. En esta cinta
la pulcritud y eficiencia de este espacio y sus objetos desentona con un Cantinflas
vagabundo y poco moderno. En peliculas como Ahi esta el detalle (1940) y Escuela de
vagabundos (1955), la tecnologia y los entornos domésticos modernos facilitan entonces un
contraste que ayuda a resaltar el caracter popular y marginal de sus protagonistas
vagabundos, en un escenario que se muestra como ajeno a ellos. Los espacios de cocinas se
comienzan a configurar como un escenario donde los sectores populares se desenvuelven
de manera natural, pero solo cuando esto implica un trabajo de cocineras, criadas, criados y
servidumbre en general. En Ahi esta el detalle (1940), por ejemplo, Cantinflas hace pareja
con una sirvienta, es decir, son una pareja compuesta por un desadaptado y una adaptada a
dicho espacio.

Ahi esta el detalle (1940)
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A diferencia del generalmente tradicional o0 modesto escenario de cocinas a lefia 0 carbon
del contexto urbano -aparecidas entre 1941 y 1955-, las cocinas modernas se vinculan en
muchos de sus casos y por el contrario, a viviendas mexicanas mucho mas pudientes.
Muchas de las 29 cintas donde aparecen estufas a gas, electricidad o kerosene —detectadas
entre 1940 y 1962- confirman esta asociacién entre cocina moderna y casa acomodada, idea
inaugurada tempranamente por Ahf esta el detalle (1940).%

Duefia y sefiora (1948)
Dos pesos dejada (1949)
Vivillo desde chiquillo (1951)

8 Las 29 cintas son: Ahf esta el detalle (1940), jQué lindo es Michoacan! (1943), Con la
musica por dentro (1947), El cocinero de mi mujer (1947), Duefia y sefiora (1948),
Nosotros los pobres (1948), Dos pesos dejada (1949), El diablo no es tan diablo (1949), La
familia Pérez (1949), Anacleto se divorcia (1950), Matrimonio y mortaja (1950), El
ceniciento (1951), Nosotras las sirvientas (1951), ¢(Qué te ha dado esa mujer? (1951),
Vivillo desde chiquillo (1951), Ahi vienen los gorrones (1953), Dios los cria (1953), El
bruto (1953), Pepe El Toro (1953), Borrasca en las almas (1954), Escuela de vagabundos
(1955), Cupido pierde a Paquita (1955), Los paquetes de Paquita (1955), Del brazo y por
la calle (1956), Esposa te doy (1957),¢,A donde van nuestros hijos? (1957), Escuela para
suegras (1958), Muchachas que trabajan (1961) y El angel exterminador (1962).
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Nosotras las sirvientas (1951)

El bruto (1953)
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Los paquetes de Paquita (1954)

A diferencia de estufas a gas o electricidad, las cocinas de kerosene fueron sinénimo de
escenarios de las clases medias o bajas, como en Nosotros los pobres (1948), La familia
Pérez (1949), Cupido pierde a Paquita (1955) y Del brazo y por la calle (1956).

Nosotros los pobres (1948)

La familia Pérez (1949)
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Del brazo y por la calle (1956)

Muchos de los espacios con cocinas modernas albergaban escenas populares y cémicas,
donde fueron usuales ademas varios tipos de cantos y bailes. Asi sucedié en Con la musica
por dentro (1947), Nosotros los pobres (1948), Escuela de vagabundos (1955) y Cupido
pierde a Paquita (1955). Entre ellas, Escuela de vagabundos (1955) es una pelicula
especialmente interesante, porque muestra distintas escenas de la cocina siendo usada por
distintas personas, quienes preparan alimentos, utilizan licuadoras, refrigeradores, etc.
Ademas el protagonista vagabundo, Pedro Infante, canta una cancion llamada “Nana
Pancha” y baila con las sirvientas, toca ollas con una cuchara como si fuesen una bateria y
sube al refrigerador, reivindicando el carifio por las sirvientas y reafirmando la cocina como

un lugar natural de las mujeres.

Con la masica por dentro (1947)
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Nosotros los pobres (1948)

Escuela de vagabundos (1955)

Como conclusién, es posible sostener que en los escenarios cinematograficos de cocina
moderna, los sectores populares se muestran como naturales a estos cuando forman parte
del servicio de la casa, especialmente con sirvientas, mientras que en otros casos la
modernidad de estos espacios sirve para resaltar el contraste con algunos vagabundos. La
pelicula Ahi esta el detalle (1940) es un buen ejemplo de ambos casos, ademas de ser la

primera pelicula en la que se muestra una cocina moderna.

A diferencia de las cocinas de combustibles sdlidos que se asocian mayoritariamente a
viviendas humildes, las estufas modernas a gas o0 a electricidad —entre las décadas de 1940
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y 1960- se relacionan a la representacion de un contexto socioeconémico mucho mas alto,
como sucede en la mayoria de las 29 peliculas con cocinas modernas abordadas en dicho
periodo. Mientras que el uso de estufas a kerosene se mostr6 mas asociado a las clases
medias o bajas, como en La familia Pérez (1949).

Fue usual que los grupos populares fuesen representados cantando y bailando dentro de las
cocinas modernas, incluso como parte de elaboradas coreografias y letras dedicadas
especialmente a ello, como por ejemplo en Escuela de vagabundos (1955). Posiblemente,
esto se asocie a una representacion cinematografica sobre los estereotipos del ser mexicano,
que vincula los afectos relacionados a la preparacion de alimentos y al placer de comer. En
este contexto, las actividades de cocina y su espacio se convierten en un actor altamente

simbalico en el que la musica y el canto refuerzan los lazos afectivos.

Cocina teatral y cocina continua

En las varias tomas de cocina en peliculas como Con la muasica por dentro (1947),
Dios los cria (1953) y Escuela de vagabundos (1955) se muestran grandes cocinas y una
mesa en el centro en torno a la cual se realizan muchas de las acciones y didlogos de las
cintas, pero lo mas interesante es advertir que todo el moderno equipamiento -de muebles,
estufas, fregaderos y refrigeradores- se encuentra separado uno de otro. Lo anterior, pese a
que entre los afios treinta y cuarenta los distintos artefactos de la cocina moderna fueron
unificados a partir de una misma altura y linea de trabajo. Aunque estas fueron
representaciones de cocinas de las clases altas, en la disposicién de los objetos se advierte
la representacion de un tipo de cocina eminentemente teatral y cinematogréfica, esto con el
objetivo de ampliar las zonas de circulacion de los distintos actores, y no restringir las
escenas a un pequefio espacio. Este fue entonces un recurso cinematografico que no
necesariamente reflejaba la realidad del orden y distribucion de estos aparatos e

instalaciones en una cocina concreta del periodo.
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Dios los cria (1953)
Escuela de vagabundos (1955)

Otras peliculas, como ¢A dbénde van nuestros hijos? (1958) y Esposa te doy (1957)
contemplaron una reduccion del espacio, ayudando a la realizacion de atmosferas mas

agobiantes o claustrofébicas, pero mantuvieron sin embargo la separacion entre objetos.
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¢A donde van nuestros hijos? (1958)
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Esposa te doy (1957)

Por el contrario, peliculas como El cocinero de mi mujer (1947), El diablo no es tan diablo
(1949) y El &ngel exterminador (1962), también en cocinas grandes y pudientes, hicieron
una representacion mucho mas fidedigna del nuevo modelo de cocina que comenzd a
implantarse desde la década de 1940, la llamada cocina continua o integral, que integraba
estufas, fregaderos y muebles en general.

En el periodo mencionado, la cocina continua (o integral) fue ampliamente publicitada en
imagenes de revistas femeninas y de arquitectura, promoviendo una planificacion maés
racional y eficaz de los distintos muebles. Las caracteristicas de este tipo de cocina
implicaron a su vez un mayor despliegue de recursos para la produccién de la ambientacion

cinematogréfica.
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Publicidad de muebles de cocina continua. Revista Arquitectura, n°® 23, 1947.
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El cocinero de mi mujer (1947)
El diablo no es tan diablo (1949)
El &ngel exterminador (1962)

Saber guisar sin depender de la mujer

En el cine mexicano, la representacion de la cocina estd acompafiada de la
construccién del estereotipo de la mujer como usuario exclusivo. Sin embargo, entre la
transicion de las décadas de 1940 y 1950 es posible encontrar un interesante grupo de
peliculas en las que son los hombres quienes se desenvuelven en el espacio de cocina. Asi
ocurre en El cocinero de mi mujer (1947), Calabacitas tiernas (1949), El diablo no es tan
diablo (1949), ¢Qué te ha dado esa mujer? (1951), El ceniciento (1951), Los hijos de
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Maria Morales (1952) y Ahi vienen los gorrones (1953). En muchas de estas cintas, es
precisamente la inusual inversion de los roles de género -de la época- el argumento

principal.

Los hijos de Maria Morales (1952) son dos hermanos mujeriegos y jugadores. En una de
las escenas raptan a dos mujeres en una fiesta, las que llevan a caballo a una casa en el
campo. Ellas se niegan a guisar para ellos, los hermanos las encierran en un cuarto.
Mientras ellos cocinan, y cantan la siguiente cancion, uno de ellos usa un fogén de pie y el

otro un anafre (brasero):

Si los hombres no hubiéramos dejado
Que las mujeres supieran cocinar
Que ya me hubiera indigestado

Y ellas no fueran las reinas del hogar

Si nosotros tuviéramos cuidado
Cuando una esposa tenemos que escoger
Que cuando menos cocina haya estudiado

Y no tengamos menjunjes que comer

Tan facil es
Saber guisar
Sin depender
De la mujer
(bis)

Unos huevos rancheros siempre seran
Para el buen mexicano rico manjar
Con chilito picado que da sabor

No se encuentra en el mundo nada mejor
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Tortillitas calientes que el cielo da

Es comida de pobre mejor que el pan
Con frijoles refritos que ricos son

Y si se hacen taquitos nada hay mejor

Tan facil es
Saber guisar
Sin depender
De la mujer
(bis)

Los hijos de Maria Morales (1952)

La cancidn, ademas de ser una reivindicacion de la cocina tradicional mexicana, habla de la
necesidad y valoracion natural de la mujer en la cocina, pero el coro de la cancion juega
también con la idea opuesta, es decir, con la posibilidad de que los hombres logren cocinar

sin una mujer.

En una escena siguiente, las dos mujeres buscan en un armario ropa para abrigarse. Ellas se
visten entonces como rancheros (camisa y pantalones), y encuentran ademas en el armario
rifles y cartuchos. De esta manera enfrentan y someten a los hombres disparando sus armas.
Se invierten los roles, porque los hombres guisan en la cocina, y las mujeres usan armas

vestidas como hombres.
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En Calabacitas tiernas (1949), Tin Tan se casa con la criada de una casa. Hacia el final de
la pelicula, ella trabaja fuera de la casa y él realiza el trabajo doméstico cantando esta

cancion:

Hogar, dulce hogar
Dulce hogar de los platones
En donde los pantalones

Siempre tienen que mandar

Hogar, dulce hogar
Sin tener preocupaciones
Porque aqui los pantalones

Siempre tienen que mandar

Si yo lavo es porque quiero
No tengo necesidad

Es que quiero ser patriota
Y ayudar a la ciudad

Soy feliz con mi Lupita
Y desde que nos casamos
Cinco afos hasta ahorita

Y nunca hemos descansado

Hogar, hogar, hogar

La cancidn refiere a una paradoja, sobre el ideal del mando del hombre en el hogar pero que
finalmente se ve sometido al control de su mujer. La imagen muestra a Tin Tan lavando y
secando platos, vestido con un delantal floreado, poniéndose en el rol que originalmente
correspondia a su mujer. Hacia el final de la cancion, él quiebra varios platos, lo que

supone la incompetencia de los hombres en la cocina.
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Calabacitas tiernas (1949)

En El diablo no es tan diablo (1949), un matrimonio con problemas es visitado por el
diablo, quien, debido a los constantes alegatos de la pareja por la labor de cada uno, decide

darles una leccion cambiando los roles del hombre y la mujer.

Esposo: “Supongo que alguien de esta casa tiene que salir a la calle a buscar los
frijoles. Me gustaria que td lo hicieras, para que tengas una ligera idea de como se
amuela uno el lomo.”

Esposa: “Me gustaria, pero a cambio de que t0 te quedaras en esta casa a disfrutar

de esta vida ‘tan comoda’, ‘tan agradable’.”

Diablo: “Ustedes viven quejandose de que el mundo esta al revés... Usted considera
que seria un magnifico hombre, un ejemplar sostén de su hogar. Y usted muchas
veces ha expresado su seguridad de que si fuera mujer esta casa marcharia
perfectamente. Para que vean mi buena voluntad, vamos haciendo una prueba por
dos dias, el mundo cambiara totalmente. Usted serd el hombre fuerte de la casa y

usted la perfecta mujer del hogar.”
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El diablo no es tan diablo (1949)

Cartel de promocion de la pelicula El diablo no es tan diablo (1949).

Debido al cambio de papeles que protagoniza este matrimonio, se refuerza el concepto de
los estereotipos que existen sobre los roles establecidos para cada género. Por un lado, en la
mujer, encargada de la casa, vemos como ahora esta comienza a asumir aspectos del
estereotipo masculino de la época, como el trabajo en la oficina, ir a cantinas, usar
vestimenta formal, levantarse tarde, fumar, tener un caracter fuerte, ser infiel, etc. Por otro
lado, vemos como el hombre, antes sustento econdmico de la familia, se rodea ahora de
aspectos del estereotipo femenino del periodo, principalmente el trabajo en la cocina, el
cuidado de los hijos, el aseo, la vanidad en la vestimenta, la indecision en las compras,

llorar, tejer, jugar canasta, la fatiga, el uso de pafiuelos en la cabeza, el embarazo, etc.
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La transformacion, en la mujer y en el hombre, demuestran finalmente una serie de
conflictos en la casa y en la oficina para asumir el cambio de los roles, situacién que ratifica
la incompetencia de ambos. Ademas, el hombre despide a la cocinera, a la sirvienta y a la
lavandera, por lo que su trabajo en la casa se hace mas dificil. Finalmente, la pareja ruega al
diablo que: “ponga fin a esta horrible pesadilla”. En la pelicula, la mayoria de las escenas
cotidianas suceden en la cocina, espacio que se muestra como el principal lugar de trabajo

de la mujer.

El diablo no es tan diablo (1949)

En El cocinero de mi mujer (1947), una pareja sufre la falta de cocinera y, por una
confusion, llega a la casa un millonario, quién se hace cargo de la cocina, generando una
comedia de equivocaciones. Este se decide a trabajar, se pone un delantal y mas adelante un
traje de cocinero, manteniendo el smoking de millonario en la parte superior. Para salvar la
situacién, el cocinero inexperto encarga en secreto la comida a un restaurant. Ademas fuma

puros, quiebra los platos, toca piano, pone los pies sobre los muebles de cocina, etc.

Para conquistar a una mujer de la casa, el cocinero miente diciendo: “A guisar me ensefid

mi mama. Ella cocinaba siempre. Aln recuerdo que me dijo: ‘Si algin dia llegas a casarte y
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tu mujer desconoce el arte culinario, puedes hacerlo ti en beneficio del estomago de los
dos’”. Uno podria suponer no solo que un millonario es extrafio en la cocina, sino que
eventualmente también los hombres dentro de esta. Aunque la pelicula supone la
contratacion de cocineros hombres para estas labores, es posible afirmar que con el dialogo
mencionado se dejan ver las diferencias de género en la division sexual del trabajo en la

cocina.

En esta pelicula destaca también que la mayor parte de las escenas son dentro de la cocina,
una de las mejor equipadas en peliculas mexicanas. Ademas, la cinta posee una escena con
una evidente eliminacién de la cuarta pared, y algunos paneos que muestran casi la
totalidad de la cocina. A esto se agrega que los créditos finales de la cinta contienen
distintos dibujos de escenas de cocina.

El cocinero de mi mujer (1947)
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Cartel de promocion con fotografia de la pelicula El cocinero de mi mujer (1947).

Ahi vienen los gorrones (1953) trata de un grupo de personas que trabajan en la cocina de
un restaurant y que pierden su empleo porque su jefe cae en la carcel. En una escena, tres
hombres que se encuentran en la cocina del restaurant son torpes y la pelicula los muestra
como personajes chistosos que no saben lo que hacen. Asi, la escena ridiculiza el papel de

los hombres en la cocina.

Mas adelante, al quedar desempleado, uno de estos hombres va a pedir trabajo como
sirviente a una casa y le dicen que no, porque solo contratan mujeres. Ante esto, él dice:
“Dios mio, por qué he nacido macho, si hubiera nacido mujer, otra seria mi suerte... yo
seria una mujer de hogar, decente, con mi marido, mis hijos, mis nietos”. Finalmente, para
poder conseguir el trabajo este hombre se disfraza de mujer, dando lugar a varias escenas

cdmicas mientras cocina. La pelicula presenta el rol del hombre como una desventaja. La
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transformacion permite ademas abusar de la intimidad de la duefia de casa, aunque también

ser deseado (a) por el patron.

El disfraz del hombre es el de una mujer con falda larga, rebozo y trenzas, afianzando el
concepto de la sirvienta tradicional de pueblo que llega a la capital. También, en una escena

el hombre disfrazado de sirvienta y la duefia de casa cantan una cancidén mientras cocinan.

Ahi vienen los gorrones (1953)

En una escena de ¢Qué te ha dado esa mujer? (1951), comedia musical de triangulos
amorosos, uno de los protagonistas limpia una sala con escoba y plumero, mientras canta y
baila junto a la foto de su amada, quién lleva ademas delantal y un pafiuelo en la cabeza. En
ese momento, cuatro de los hombres que lo buscan lo observan con sorpresa por una de las
ventanas. La pelicula muestra una situacion extrafia a la labor de los hombres de la época,
por ello la escena convierte esto en algo comico. Para remarcar el sentido de ridiculo de un
hombre limpiando, los hombres que estan afuera lo miran con especial atencion, como si lo
que estuvieran observando fuera un espectaculo muy poco comun. Por otro lado, en la

pelicula El ceniciento (1951), Tin Tan realiza distintas labores domésticas, como cocinar,
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fregar el piso, lavar ropa y planchar. Estas actividades se realizan de forma cdmica,
ridiculizando nuevamente el rol de los hombres en situaciones que culturalmente les son

ajenas.

¢ Qué te ha dado esa mujer? (1951)

El ceniciento (1951)

Antes que el cine, fue la historieta mexicana la que comenz6 a reflejar el miedo latente a la
inversion de los roles sexuales tradicionales, presentando escenas donde el trabajo
doméstico realizado por hombres resulta comico al considerarse algo evidentemente
humillante en el periodo. La inversién de roles es un tropos muy corriente en las
celebraciones de carnavales en los que se permite por un periodo acotado de tiempo la
experimentaciéon de un “mundo al revés”. Segun Thelma Camacho, el temor al
desplazamiento de roles y la pérdida de la masculinidad llevé a enfatizar, en algunas
historietas, el anti ideal de la inversién de roles -correspondientes a cada sexo-
representandose escenas comicas sobre la feminizacion de hombres y masculinizacion de

mujeres. Esto ocurre en las historietas como las de EI Buen Tono y en Mamerto. Asi, por
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ejemplo, el 9 de febrero de 1930 a Mamerto le parece humillante “hacerlas de mujer” al

quedarse en casa haciendo las labores domésticas mientras su mujer trabaja como policia.®*

Caricatura de Mamerto y sus conociencias, El Universal, 9 de febrero de 1930.%°

Es posible concluir que, dentro de la vivienda, es el espacio de la cocina el lugar
considerado —por el cine mexicano- como mas claro para demostrar una inversion de los
roles de género. En ese sentido, este tipo de actividades domésticas son asociadas
directamente a una actividad femenina. De esta manera, el espacio y los artefactos de
cocina pueden considerarse también un destacado actor cinematografico a la hora de

reafirmar las ideas que sobre el género se tenian en dicha época.

Muchas de las escenas muestran la total incompetencia de los hombres en la cocina. Por
ejemplo, algunos queman la comida o quiebran los platos, remarcando entonces que este no
es un lugar natural para ellos, asi sucede en El cocinero de mi mujer (1947), Calabacitas
tiernas (1949), El diablo no es tan diablo (1949) y Ahi vienen los gorrones (1953).

Algunas cintas, incluso, dedicaron a este tipo de escenas algunas canciones que justificaban
el ingreso a la cocina. Es el caso de Tin Tan en Calabacitas tiernas (1949), quien cantaba:

8 Camacho Morfin, “La historieta”, 57-60.

® Imagen tomada de Thelma Camacho Morfin, “La historieta, mirilla de la vida cotidiana
en la Ciudad de México (1904-1940)”, en Historia de la vida cotidiana en México, V Siglo
XX. La imagen, ¢espejo de la vida?, dir. Pilar Gonzalbo (Ciudad de México: El Colegio de
México/Fondo de Cultura Econémica, 2006), 60.
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“Si yo lavo es porque quiero, no tengo necesidad”; o de Pedro Infante en Los hijos de
Maria Morales (1952), cuya letra decia: “Tan facil es, saber guisar, sin depender, de la
mujer”. Por lo general, en las cintas sobre cocinas, son los hombres que se encuentran

dentro de estas los que la activan como espacio lidico, musical o comico.

La inversion de los roles en la cocina queda ademas de manifiesto, por ejemplo, en el
cambio de vestimenta, donde los protagonistas hombres usan un delantal floreado de mujer,
0 bien las mujeres se visten de hombre, como en Calabacitas tiernas (1949) y en Los hijos
de Maria Morales (1952). Sin embargo, el cambio mas radical sucede en las cintas El
diablo no es tan diablo (1949) y en Ahi vienen los gorrones (1953), donde los hombres

directamente se transforman en mujeres.
Posiblemente, lo mas interesante de estas cintas es que la inversion de los roles en la cocina

deviene en comedia. Comicidad que entonces reafirma, precisamente, estereotipos sobre los

roles considerados propios para cada género en dicha época.
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Capitulo I11: Electrodomeésticos y cine

Tecnologias de electrodomésticos

El sistema de bafio y especialmente de cocina se completara con la introduccién de
electrodomeésticos, artefactos que se expandiran por todas las zonas del hogar. Después de
los avances en la iluminacion publica, la electricidad habia dado inicio a una nueva fase de
mecanizacion tecnolégica en la vivienda, caracterizada por el rapido aumento de la
especializacion y autonomia de actividades, asi como la democratizaciéon de la energia,
acentuando la eficacia en higiene, potencia, rapidez y seguridad con los artefactos. Esta
nueva fase fue especialmente popularizada a través del uso de los electrodomésticos,
resultado de las redes domiciliarias de suministro de electricidad, el interés de las
compafiias en promover el aumento del consumo doméstico de energia y la

industrializacion de productos.

Uno de los aportes cualitativos mas importantes dentro de los electrodomeésticos se
producira, posteriormente, en los articulos que incluyeron pequefios motores, basados en su
mayoria en anteriores productos mecanicos de funcionamiento manual. Con los
electrodomésticos con motor se logré un ahorro y transformacion del trabajo sin
precedentes, especialmente en trabajos pesados, como con aspiradoras y lavadoras. El
fendmeno consolidaria la mecanizacion y automatizacion del hogar y la masificacion del

confort, a la par del mencionado aumento de las expectativas y responsabilidades de género

En cuanto a los alimentos, la introduccion del refrigerador significé la disponibilidad de
productos de distintas estaciones y clima que podian conservarse por mas largo tiempo.
Hasta antes de su introduccion, los alimentos animales y vegetales como los huevos, la
carne, la leche, la mantequilla, las frutas y las verduras se consumian de manera mas
inmediata y muchas veces debian adquirirse diariamente. El refrigerador se convertira
entonces, en un electrodoméstico de escaso precedente anterior, y se mantendra ademas
como el Unico elemento no integrado a la cocina continua. Los refrigeradores se

comenzaron a masificar desde la década de 1920 y de 1930 a partir de su fabricacién en
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serie en Estados Unidos y gracias a las industrias eléctricas como General Electric vy,
especificamente desde el traspaso tecnoldgico y bajo costo productivo de las industrias
automotrices, como General Motors, fabricante del Frigidaire. Con el streamlining,®® este
vinculo con los automdviles sera explicito a partir de referencias cromadas en sus logotipos

y picaportes.

Trabajo manual

Dentro del cine mexicano, el trabajo doméstico tradicional es representado en
muchas de sus peliculas como una actividad propia de su trama. Ya se han mencionado en
detalle en el capitulo anterior algunas de las labores manuales que precedieron la
mecanizacion y automatizacion que implicé en la vivienda el abastecimiento y drenaje de
agua, asi como las redes de gas y de electricidad. Estas labores incluyen, por ejemplo, las
costumbres del acarreo de agua con baldes o el azuzar el fuego de lefia en las estufas.
Ademas de los trabajos y actividades en el bafio y la cocina, el cine mexicano también
mostrd el aseo general del hogar como un importante indicador de los roles de género y de

las clases sociales.

En el caso de cintas como La mancha de sangre (1937), vemos a su protagonista, Camelia,
asear su desgarbada habitacién mientras fuma un cigarro vestida con su er6tico traje de
prostituta antes de recibir a un cliente. Por ejemplo, ella pasa un plumero descuidadamente
y barre los restos de cigarros abajo de su cama. La escena asocia la falta de limpieza con un
modelo dudoso de mujer, lo que supone una leccion moral en la que se muestra

explicitamente lo erdtico como algo antihigiénico.

8 por streamlining se entiende una tendencia a la estilizacién de las formas del disefio
industrial para hacer mas atractivos los productos. Esta tendencia surgio especialmente
luego de la crisis mundial de 1929, a fin de reactivar la competencia econémica, a partir de
una obsolescencia programada de productos, que incentivaba la fabricaciéon y disefio de
muchos modelos de corta duracion, por sobre pocos modelos de larga duracion. Véase
Isabel Campi, Disefio y nostalgia (Barcelona: Santa & Cole, 2007), 184-190. Por lo general
la estilizacion se basé en formas aerodinamicas que fueron aplicadas indistintamente
incluso a productos estaticos, como algunos de los electrodomésticos, facilitando su
limpieza pero aumentando su obsolescencia.
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La mancha de sangre (1937)

En Al son de la marimba (1941), aunque estan arruinados, los miembros de la familia
Tobar siguen viviendo como si tuvieran dinero. Para lograr este simulacro, consiguen una
gran casa, pero tienen que limpiarla ellos mismos. En una escena, el hermano de Margarita
yace acostado en un sillén leyendo el diario y le dice a ella y a otra hermana: “Mira Sofia
barre y ti Margarita sacude que cuando terminen ya sond”. En otra escena, Pita, la sirvienta
de los Tobar, pasa un plumero en la sala mientras el patron lee en un sofd y le dice:
“¢iBrunilda!? ;No me oyes, Brunilda? No te he dicho que no sacudas nunca estando yo
presente y mucho menos a la hora del vermut?”. Los hombres de la familia no solo no
participan del trabajo doméstico, sino que dirigen de manera ruda y displicente el trabajo

realizado por las mujeres.
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Al son de la marimba (1941)

En la pelicula El diablo no es tan diablo (1949), la duefia de casa sufre por las labores
domésticas, y mientras limpia la sala junto a su madre le dice a ella: “Ricardo [su esposo]
no tiene problemas ni preocupaciones. Todo el dia anda en la calle, y no trabaja tanto como
para estar enfurrufiado por cualquier cosa. En cambio una esta aqui en la casa encerrada,
batallando con los criados, peleando con el nifio, haciendo la limpieza”. Su ofuscacion llega
a tal nivel que en la pelicula se borra el audio y aparece un cartel de censura, todo en tono
de broma. La limpieza doméstica se presenta como un trabajo agobiante que merece fuertes

descargas emocionales por parte de las mujeres.

El diablo no es tan diablo (1949)
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Respecto del trabajo de hombres en el hogar, ya se ha mencionado el sentido cémico de su
ingreso a la cocina en varias peliculas, y respecto de las labores de limpieza general del
hogar destacan las cintas ¢Qué te ha dado esa mujer? (1951) y El ceniciento (1951). En
esta Ultima pelicula, un primo de una familia llega a la casa de ellos. Ellos creen que este
primo es millonario y, por ello, deciden tratarlo muy bien. Sin embargo, cuando se dan
cuenta de que no es asi, lo obligan a trabajar de sirviente y realizar todas las labores de la
casa. Lo interesante es como, para tratar mal o castigar a este primo, lo hacen realizar
trabajo domestico, por lo que -en el caso de los hombres- muestran las tareas domésticas

como un castigo.

¢ Qué te ha dado esa mujer? (1951)
El ceniciento (1951)

Dentro de las labores domésticas, el fregado o tallado de pisos con las manos es
posiblemente la labor mas pesada que se muestra en el cine mexicano, asociandose a una
actividad marginal e incluso denigrante. Asi ocurre en peliculas como Dos pesos dejada
(1949), Susana (1951), El ceniciento (1951), Cupido pierde a Paquita (1955) y Viridiana
(1961). En el caso de Victimas del pecado (1951), esto se vincula, mas adn, a un trabajo
realizado por reclusos con trajes a rayas. En Dos pesos dejada (1949), el didlogo es el
siguiente: Duefa de casa: “jCoquito [sirviente], que cuando yo vuelva esté todo limpio!”,
Coquito: “jSi sefiora! jAy! Ya tengo los rifiones salteados de tanto raspar y a este piso no le

sale brillo aunque me esté dos afios fregando”.
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Dos pesos dejada (1949)
Susana (1951)
Victimas del pecado (1951)
Cupido pierde a Paquita (1955)
Viridiana (1961)

En ese periodo, los trabajos domésticos se caracterizaron por ser culturalmente un trabajo
realizado por mujeres. Segun Julia Tufion “En la familia la mujer realiza un trabajo
especifico, pero un trabajo que no otorga retribucién econdémica evidente. En el cine
mexicano el trabajo doméstico es valorado en funcion de su peso afectivo, por cuanto el

hogar es el horno en el que se cocina la familia”.%’

8 Julia Tufién, Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano. La construccién de una
imagen (1939-1952) (Ciudad de México: El Colegio de México, 1998), 143.
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Como conclusion podemos afirmar que el trabajo manual de aseo doméstico -no
mecanizado ni automatico- se incorpor6é al cine mexicano para otorgar diversos
significados a los argumentos de las peliculas. Esta clase de trabajo fue asociado casi
exclusivamente a las mujeres, sirvientas o duefias de casa. Muchas de las escenas muestran
a estas mujeres recibiendo el rudo mandato de los hombres o bien angustiadas por la
realizacién de estas tareas, sin embargo cuando este tipo de trabajo recae en los hombres
esto se presenta como parte de un error o bien como un castigo. El aseo manual sirvio
también en el cine para reforzar ideas de marginalidad, como la realizacién antihigiénica de
la correcta limpieza o el fregado de pisos, 0 bien de poder, cuando se ordena a otra persona
la ejecucion de dicho trabajo, y en el contexto -de mayor actividad fisica- esta orden se
convierte en un simbolo de mayor poder que si se realiza con la ayuda mecanica o

automatizada de los electrodomésticos.

Los ayudantes

Pepe El Toro (1953), que trata sobre la vida de un carpintero que se convierte en
boxeador para hacer frente a las deudas de su familia caida en desgracia, inicia con una
escena que muestra la descarga de diversos bienes durables, ropa, y viveres desde un
camion. Luego, en el interior de una modesta vecindad llamada La Guadalupe, un amplio
paneo de izquierda a derecha muestra todos estos productos recién dejados en el patio

central.

Una multitud de vecinos aclama a Pepe cuando entra a la vecindad junto a su sobrina, y
mientras se forma una fila para recibir los productos, Pepe les dice: “Estas chacharas que
les va obsequiar mi sobrina, no quiere que se las agradezcan a ella, mucho menos a un
servidor. El que quiere echarle algo de gratitud al asunto, que rece por el alma de la difunta
abuela de Chachita [su sobrina], que fue la que le dejo los millones estos.” Después de otra
aclamacién, Pepe y su sobrina inician el reparto eligiendo, simbdlicamente, como primera
beneficiaria, a una anciana y modesta vecina, a quien Pepe dice: “Venga pa’ca mi viejita, le

trajimos esta ayudanta [lavadora automatica], pa’ que descanse sus pulmoncitos”.
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Pepe El Toro (1953)

Segun Algirdas Greimas, en la estructura de una trama, el ayudante (la “ayudanta”) y el
opositor son “las proyecciones de la voluntad de accién y de las resistencias imaginarias del
sujeto [protagonista], juzgadas benéficas o maléficas con relacién a su deseo”.®® En este
sentido, es posible afirmar que la tecnologia doméstica, dentro de este tipo de peliculas, es
también un ayudante u opositor significativo en cuanto auxilio o impedimento de los deseos
de sus protagonistas. En el caso de la pelicula Pepe El Toro (1953), la lavadora “ayudanta”
y todo el conjunto de tecnologias domésticas, ademas de servir operativamente a personas
como la anciana, asiste al protagonista -Pepe- en su objetivo de ayudar a superar la pobreza

dentro de la vecindad en que vive.

8 Algirdas Greimas, Sémantique Structurale. Recherche de la méthode (Paris: Presses
universitaires de France, 1995), 180, citado en Hugo Suérez, “El método de anélisis
estructural de contenido. Principios operativos”, en El sentido y el método. Sociologia de la
cultura y andlisis de contenido, coord. Hugo Suéarez, (Ciudad de México: Instituto de
Investigaciones Sociales/El Colegio de Michoacéan, 2008), 139.
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Pepe El Toro (1953)

En la escena mencionada, entre la gran cantidad de productos nuevos observamos varias
tecnologias domésticas modernas, como lavadoras, estufas, refrigeradores, boiler, planchas,
maquinas de coser y televisores. En medio de todo, una vecina emocionada dice a otra,
sobre la plancha eléctrica que ha recibido: “jMira que linda!, jSi parecemos chamacos
recibiendo juguetes!”. Al reparto de bienes sigue en la noche una gran fiesta, en la que Pepe
entona una alegre cancion sobre el devenir de la suerte y la riqueza. Sin embargo, a los
pocos dias, se descubre un error legal en la herencia de su sobrina, y son embargados todos
los bienes, ante una vecindad que llora las pérdidas. En esta ultima escena, uno de los
amigos de Pepe, visiblemente acongojado se despide de un boiler, acariciandolo, como si se

tratase de un ser querido que parte.
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Pepe El Toro (1953)

El hecho de que esta escena sea en el patio de una vecindad asegura cierta idea de
representatividad de una masificada aspiracion de dichos productos. Para Carlos Monsivais,
por ejemplo, las representaciones de la vecindad en el cine son especialmente importantes
en la construccion del imaginario popular colectivo, “es en el cine donde la Vecindad
obtiene su aura mitolégica... La Vecindad es el sito incomparable, el espacio que mas
hogarefio resulta entre mas reproducido, casi con las mismas escenografias. No es
exagerado decir que la Vecindad del cine es la Vecindad del pais entero... No es s6lo que
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la industria filmica tome en cuenta a la Vecindad sino, mas sencillamente, que hay una

vecindad antes y otra después del tratamiento cinematografico”.®

Por un lado, el cine muestra la vecindad como un espacio especialmente melodramatico,
lugar donde las tecnologias domésticas podrian adquirir entonces una mayor carga afectiva,

en palabras de Monsivais,

La inocencia carece de proteccion pero no de valentia, la solidaridad es lo que le queda al
pobre luego del incendio de sus sentimientos, y la familia ampliada (la tribu de la
Vecindad)... EI melodrama teatraliza el juego de las clases sociales, y busca ser la
expresion mas ferviente del animo solidario que suplante el resentimiento de las clases
populares... Durante afios la Vecindad es el paisaje de costumbres o, en rigor, el eje
sentimental de las vidas de los actores y de los espectadores.*

Y por otro lado estas tecnologias se podrian suponer como extrafias a la construccion de un
canon o0 imaginario sobre los elementos basicos de la vecindad, un lugar de alta
domesticidad pero no tecnoldgica, siguiendo a Monsivais, “su gran porton, sus lavaderos
colectivos, su patio —el 4gora impetuosa- donde todo se conoce al instante, su catalogo de
pecados que reaparecen como ‘sefias de identidad’ y, de modo enfatico, sus decorados
como obligaciones del gusto, su fidelidad a si misma, a las reiteraciones escenograficas y

verbales que acentdian el caracter hogarefio.**

Es posible concluir que en esta pelicula, la tecnologia doméstica, si bien resulta un conjunto
de objetos muy deseados, todavia es un grupo de artefactos extrafios y contrastantes con
una vecindad modesta de mediados de siglo XX en la Ciudad de México. En otras vistas de
vecindades, como en Este mundo en que vivimos (1954), el patio de esta solo posee
lavaderos manuales y esta ademas desprovista de cualquier tipo de adelanto tecnoldgico. A
pesar de que el ingreso de tecnologia doméstica es algo un tanto excepcional en una

8 Carlos Monsivais, “De dos antiguas residencias de la Patria”, en De San Garabato al
Callejon de Cuajo, VV. AA. (Ciudad de México: Museo del Estanquillo, 2009), 29.
90 :
Ibid.
*! Ibid., 30.
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vecindad mexicana del periodo (quizas Unicamente ante una sorpresiva herencia), en Pepe
El Toro (1953) se indica que este repertorio material esta en primera linea de las nuevas
expectativas familiares del periodo en México. Peliculas como esta muestran que la
aspiracion de poseer tecnologia doméstica moderna comenz6 a ser una caracteristica
importante del cambio social, cuya carencia entonces identificaba a los grupos mas
humildes. Pero en Pepe El Toro (1953), estos productos no son solo un regalo simboélico o
de lujo, sino que estos son bienes durables valorados por ser especialmente Gtiles, como
sostiene Pepe a la primera beneficiada, refiriéndose a la lavadora como la ‘ayudanta’. Estos
artefactos se convierten entonces en ayudantes de labores manuales mediante un proceso de

mecanizacion y automatizacion de tareas.

Aspiradoras, batidoras, planchas y lavadoras

Finalizados los afios cuarenta, en pleno auge de la venta de electrodomésticos, una
fotografia de Ignacio (Nacho) Ldpez sintetiza el desigual acceso a dicho tipo de bienes. Se
trata de transelntes contemplando una vitrina de aspiradoras en la Ciudad de México
durante 1950. Es una imagen nocturna donde se ilumina un producto de limpieza, imagen
que revela, a su vez, la transformacion y desigualdades de los imaginarios del consumo

urbano asf como la paradéjica participacion de las expectativas y el deseo de la poblacién®.

%2 Respecto de las reflexiones sobre la mirada, en relacion a la fotografia de Lépez, Laura
Gonzélez sostiene, por ejemplo: “Los contrastes entre elementos en las fotos de aparadores
de Lopez son analogos a los de las descripciones de [Carlos] Fuentes en la regién mas
transparente: un reflejo de la historia y la realidad disonante de México. Es el aparador
invertido de Nacho Ldpez, quien... toma la foto desde el interior del aparador hacia afuera,
enmarcando en la ventana a una multitud de ‘mirones’... Todos ellos, los mirones,
aparecen absortos en una moderna aspiradora que, bien plantada en su pedestal en el
aparador, sobre una gran pelota inflable”. Laura Gonzélez, “Al filo de la navaja: la
fotografia de Nacho Lopez como documento silente”, en Luna Cérnea, 2007, 217. Como
muchas de las fotografias de Alvarez Bravo, las imagenes de Lopez conjugan objetos
disimiles para hablar de los contrastes experimentados en el México del periodo; sin
embargo, y a diferencia de Bravo, las imagenes de Lopez incorporan profusamente para
ello el grafismo publicitario moderno. Un tema de esta fotografia de la cual el propio Lopez
dijo: “ellos estan tras las rejas, nosotros fuera. Si invirtiéramos la imagen, los cautivos
somos nosotros”. Ignacio Lopez, citado por Laura Gonzalez, “Al filo de la navaja”, 217.

150



ot S

Fotografia de Ignacio (Nacho) Lépez, Ciudad de México, 1950.

Para el caso del contexto sobre la disponibilidad de electricidad en México, segun Anahi
Ballent, en los afios cuarenta los sectores populares practicamente carecian de electricidad,
esto ya que un 70% de las viviendas contaban con el servicio en 1947,% recién en 1970 el
95% de las viviendas contaria con electricidad y, en 1980, el 97%.* Lilia Bayardo
complementa el contexto mencionado respecto de la adquisicion y penetracion de
electrodomésticos en el pais:

El consumo de esos bienes inicialmente se llevo a cabo en los hogares con un alto ingreso,
posteriormente se difunde cuando un sector de la poblacion mexicana vio incrementado su

ingreso 0 empezd a tener acceso al crédito... en la década de los 60 del siglo XX el ingreso

% “E| problema de la habitacién”, Espacios (Banco Nacional Hipotecario y de Obras
Publicas, 1949), citado en Ballent, “El arte de saber vivir”, 110.
% Ballent, “El arte de saber vivir”, 110.
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de las mujeres al mercado laboral pudo haber incidido en un mayor ingreso familiar y
compra de articulos electrodomésticos en los sectores mas bajos, ya que en las encuestas de
gastos familiares mas antiguas (1909, 1914 y 1921) no se menciona el consumo de estos
bienes y por otro lado, en los cuestionarios més antiguos notamos la presencia de un
mercado laboral femenino pero enfocado al abastecimiento de las necesidades basicas del
hogar ya que se trataba de mujeres que eran cabezas del hogar, y al ser el grupo mas
vulnerable y peor pagado, seguramente su ingreso no alcanzaba a cubrir otras necesidades
como la compra de electrodomeésticos... el consumo de electrodomésticos fue el resultado
de un incremento en el ingreso familiar posiblemente una consecuencia de la incorporacion
de la mujer al mercado laboral y no al revés: que el consumo de electrodomésticos y la
consiguiente disminucién del tiempo invertido en labores del hogar trajo como
consecuencia que la mujer pudiera incorporarse al mercado laboral. A pesar de que segln
nuestro criterio, los electrodomésticos siguieron siendo un lujo para muchas familias
mexicanas durante todo el periodo en cuestion (1909-1970) los hemos incluido dentro del
consumo para cubrir necesidades basicas porque a partir de los afios cincuenta, las

encuestas las consideraron dentro de este renglén.*®

Es asi como en julio de 1958 el Departamento de Muestreo de la Secretaria de Industria y
Comercio realiz6 una encuesta que serviria como estudio que “contribuiria a la solucién de
los problemas nacionales al conocer el impacto de la politica econémica a través del
analisis de la distribucién del ingreso familiar y su nivel de vida”,*® datos que ayudarian —
segun la encuesta- a la “planeacion industrial”. En “Gastos de bienes de consumo durable”
el estudio consideré muebles, vehiculos y articulos eléctricos. Segun Lilia Bayardo “En el
caso de la ciudad de México, en casi todas las encuestas se menciona el gasto en muebles,
pero es a partir de 1958 cuando se incluye un rubro especifico de gasto en

% Lilia Bayardo, Historia del consumo moderno en la Ciudad de México durante los afios
1909-1970 a través de las encuestas de gastos familiares y de la publicidad en prensa (tesis
para optar al grado de Doctora en Historia, Centro de Estudios Historicos, EI Colegio de
México, octubre de 2013), 10.

% Encuesta Secretaria de Industria y Comercio, Departamento de Muestreo, Ingresos y
egresos de la poblacion de México. Investigacion por muestreo julio de 1958 (México,
D. F., Marzo de 1960), s.p. Consultado en Archivo Historico del Instituto Nacional de
Estadistica y Geografia, citado en Bayardo, Historia del consumo moderno en la Ciudad de
México.
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electrodomésticos y de compra de automoviles... existié un incremento en el consumo de
dichos productos, resultado no solo del incremento de la industrializacion y del
mejoramiento del nivel de vida en varios sectores sociales, sino también a un mayor

endeudamiento en las familias”.%’

Continuando con el analisis, El gran calavera (1949) fue una de las pocas peliculas en las
que se muestra una aspiradora, ademas de Una familia de tantas (1949). En El gran
calavera (1949) la aspiradora es manejada por un mayordomo, mientras el plumero es
usado por una sirvienta. Ademas, a diferencia de Una familia de tantas (1949), la
aspiradora ya esta asimilada a la vida cotidiana del hogar, en el contexto de una familia de

clase acomodada.

El gran calavera (1949)

%" Bayardo, Historia del consumo moderno en la Ciudad de México, 92.
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Las planchas eléctricas aparecen en escenas de La gallina clueca (1941), La abuelita
(1942), Susana (1951) y El ceniciento (1951), mientras que en la pelicula Alla en el Rancho
Grande (1936), las antiguas planchas son calentadas en un brasero. Practicamente todas son

usadas por mujeres.

La gallina clueca (1941)
La abuelita (1942)
Susana (1951)

El ceniciento (1951)

All4 en el rancho grande (1936)
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Duefia y sefiora (1948), ademas de Pepe El Toro (1953), son las Unicas peliculas del
periodo en las que aparecen lavadoras (en el caso de la pelicula de 1948, integrada al

espacio de una moderna cocina).

Las batidoras aparecen en detalle en El cocinero de mi mujer (1947), El diablo no es tan
diablo (1949) y en Escuela de vagabundos (1955). En esta Gltima cinta, la duefia de casa
intentar sorprender a un hombre, simulando que sabe cocinar. El se da cuenta, pero le sigue
el cuento para burlarse de la mezcla de ingredientes que ella usa. Esta escena se basa en el
estereotipo que establece al género femenino como las duefias de casa, por lo tanto las
encargadas de la cocina, la limpieza y los hijos. La cocina en esta época no solo se
consideraba el espacio de las sirvientas, sino ademas se establecié como parte de una
estrategia para atraer a los hombres si la mujer demostraba cumplir con los ideales y

estereotipos de la mujer perfecta.

Cartel publicitario con fotografia de la pelicula Anacleto se divorcia (1950).
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El cocinero de mi mujer (1947)
El diablo no es tan diablo (1949)
Escuela de vagabundos (1955)

En Esposa te doy (1957), un grupo de amigas le organizan una despedida de soltera a
Chopi, donde conversan alrededor de todos los regalos cual es el secreto para la felicidad de

un matrimonio, si se gana al marido por la cocina o por la pasion.

Novia (Chopi): “Que linda estda [tomando en sus manos un pequefio
electrodoméstico para la cocina]. Mil gracias, Beatriz”

Amiga 1 (Ticha): “De nada Chopi, de nada. Ojala mi regalito contribuya en algo a la
felicidad de tu matrimonio”

Novia: “Ojalé Ticha, Ojald”

Amiga 2 (Olga): “Claro que contribuird, al marido se le gana por el estbmago, eso
no es ninguna novedad ni tampoco un secreto”.

Amiga 1: “Mira quién lo dice, basta con ver una sola vez a su marido para darse
cuenta que lo tiene bobito por el estdbmago, con lo gordo que esta y con lo que le
gusta comer, jajaja”.

Amiga 2: “Pues lo prefiero gordo pero contento”.
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Amiga 3: “Ni quién te lo critique Olga, se te aplaude, y no solo qué: tomen nota las

solteras”.

Amiga 4 (Elena): “Ahora depende de todas ustedes que me den un shower igual al
de Chopi, ¢Verdad Celia?”

Amiga 5 (Celia): “Claro, sobre todo cuando te enteras que la felicidad de tu marido
depende de la licuadora, la batidora y una olla exprés”.

Amiga 2. “Un momento, jNadie ha dicho que esos artefactos constituyan una
patente de felicidad conyugal!”.

Amiga 5: “Pues yo asi lo entendi, ¢Y ta Elena?”.

Amiga 2: “Pues muy mal entendido, porque hay miles de matrimonios que son muy
felices, y ni siquiera suefian con tener una licuadora”.

Novia: “Seguro, hay mujeres que aun teniendo lasercubos, son desgraciadas. Si no,
pregunteselo a Amelia”.

Amiga 4: “Amelia ¢Es eso cierto?... Beatriz dice que a ti no te han servido para
nada los aparatos de cocina, digo, para tener contento a tu marido”.

Amiga 6 (Amelia): “Pues, yo también crei en los aparatos pero... que mi marido no
era un animal que se conformara nada méas con comer y tener una hembra al lado,

por eso es que se fue, se fue de mi casa. Si, me dejd, se fue y para no volver”.
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Esposa te doy (1957)

El tema central de esta escena es el secreto para la felicidad en el matrimonio, y es aqui
donde los electrodomésticos toman un rol principal. Los electrodomésticos se encuentran
ademas —como regalo- sobre todas las mesas de la casa y en las manos de la novia.
Mediante esta discusién, los electrodomésticos pasan a ser mas que herramientas, se
convierten en importantes ayudantes para alcanzar la felicidad en una relacion conyugal. Lo
que hace aun mas interesante esta discusion son los diferentes puntos de vista segun el
estado de la vida amorosa de cada una de las amigas. Se muestra primero la opinién de las
amigas casadas, que confian en los electrodomésticos, luego la opinion de la amiga
divorciada, que dice que estos no fueron suficientes para su marido, y la opinién de las

solteras, confundidas por las diferentes opiniones.

En el caso de Este mundo en que vivimos/Los Fernandez de Peralvillo (1954) su
protagonista, un vendedor de licuadoras y tostadoras automaticas a domicilio, es rechazado
enfaticamente tanto en los departamentos del Centro Urbano Presidente Aleman (1949) -
escena con la que se inicia la pelicula-, como en otros edificios mas pudientes. A diferencia
del vendedor de electrodomésticos de Una familia de tantas (1949), el vendedor de Este
mundo en que vivimos (1954), Mario Fernandez, es un personaje fallido que no logra
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generar un discurso convincente para ingresar a los hogares o vender sus productos.
Fernandez llega a ser incluso expulsado de los pasillos del CUPA por un barrendero e
insultado por una engreida ama de casa que le dice: “;Conque a eso venia usted eh? Me ha
engafado jRecoja inmediatamente sus trinques esos y salga de mi casa! Usted no tiene nada
que explicarme. Yo crei que venia a otra cosa. Yo crei que vendia usted casas, coches,
alhajas. Pero no. Yo crei que era una persona importante, pero no es mas que un infeliz”. A
diferencia de la década de 1940, donde un vendedor a domicilio, con esfuerzos, podia
acceder al ascenso social, para la década de 1950 el vendedor de tecnologia doméstica cae
en desgracia.

Este mundo en que vivimos/Los Fernandez de Peralvillo (1954)

Como conclusion, artefactos electrodomésticos como aspiradoras, batidoras, planchas y
lavadoras comienzan a aparecer en el cine mexicano como un sintoma del declive de los
trabajos manuales asi como de la progresiva modernizacion del hogar. Sin embargo, lo mas
interesante es cdmo estos artefactos comienzan a adquirir diversos significados que
trascienden el &mbito operativo. Esto es especialmente interesante en cintas como Esposa te
doy (1957), donde los electrodomésticos se convierten en uno de los regalos més apreciados
de un *shower’ para una futura esposa, no solo por su utilidad, sino porque se los comienza
a asociar directamente con la felicidad del matrimonio. Por otro lado, en la cinta Este
mundo en que vivimos/Los Fernandez de Peralvillo (1954), la venta de electrodomésticos a
domicilio muestra el desencanto por artefactos que se suponen posiblemente ya asimilados
por la clase media alta o bien de poca novedad ante clientes exigentes. A diferencia de
planchas y batidoras, las aspiradoras y las lavadoras aparecen en muy pocas peliculas, lo

que indica un uso mucho maés exclusivo por parte de la poblacion.
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Refrigeradores

Fotografia de la sefiora Méndez, viuda de Otero, e hija, ganadoras de un refrigerador,
Ciudad de México, diciembre de 1934. Fotografia de Enrique Diaz.*®

% «El modelo de refrigerador que aparece en la fotografia, disefilado por la compafiia
General Electric (GE) en 1927, se perfecciond con los afios y lleg6 a vender millones de
unidades. Enrique Diaz (1895-1961), a través de su agencia Fotografias de actualidad, fue
pionero en la imagen publicitaria. Esta fotografia es parte de una serie que daba cuenta de
los ganadores de un sorteo patrocinado por una compafiia cigarrera.” México a Través de la
fotografia, 1839-2010 (Ciudad de México: Taurus, 2013), 210.
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Las fotografias de un refrigerador (Enrique Diaz, 1938) y de un excusado (Edward Weston,
1925) formaron parte de las 330 imégenes de la exposicion “México a través de la
fotografia, 1839-2010".%°

En 2005, Sandra Aguilar-Rodriguez, entrevisto a un grupo de 35 mujeres mayores
sobre el uso de licuadoras y refrigeradores durante las décadas de 1940 y 1950 en Ciudad
de México. Algunas de sus entrevistadas afirmaron que “Estabamos acostumbrados a ir al
mercado y cocinar todos los dias, incluso ahora yo solo uso el refrigerador para conservar
frijoles jamén y queso”.*® Aguilar-Rodriguez sostiene que en 1930 las mujeres de clase
alta tenian refrigeradores, pero que no los usaban para conservar comida mas de un dia.
Otra entrevistada dice “usabamos el refrigerador para conservar crema, queso, leche y
chorizo, pero nunca pusimos vegetales dentro del refrigerador, sino que los comprdbamos a
diario. La gente no pensaba en comprar cinco kilos de tomates para conservarlos”. Otra
entrevistada confirma esto, “usabamos el refrigerador para conservar crema, leche y quizas
queso, pero eso era todo. Una mujer de clase media trabajadora sostuvo también que “En
1950 iba al mercado de Juarez una vez a la semana a comprar provisiones. Tenia un
refrigerador entonces guardaba todo ahi. Mi compra de la semana enfurecia a mi suegra, ya
que ella estaba acostumbrada a comprar comida fresca todos los dias, pero mi esposo no
tenia otra opcion”.'®* “Las mujeres de clase media alta reportaron que ellas conservaban las

frutas y verduras de la semana y la carne en el refrigerador, pero la mayoria de ellos nunca

% Exposicién “Historia de México a través de la fotografia”, Museo Nacional de Arte de
México, Ciudad de México, México, del 24 julio al 10 de noviembre 2013.

100 Aguilar-Rodriguez, “Cooking Technologies”, 46.

1% 1bid., 47.
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usaron esta aplicacion para guardar los abarrotes de la semana porque las sirvientas
domesticas iban al mercado todos los dias y cocinaban para ellos”.**? El estudio de Aguilar-
Rodriguez concluye que, aunque tuviesen un refrigerador, la mayoria de las mujeres

entrevistadas compraba y cocinaba comida de forma diaria.

El refrigerador era de todas formas muy caro para la mayoria de las personas y muy
inasequible para la mayoria de las duefias de casa. Por ejemplo, en 1951, los refrigeradores
Philco costaban $3,999, mientras que el salario minimo promedio por dia era de $3.35 en
areas urbanas y de $2.66 en &reas rurales,'® Segtn Aguilar-Rodriguez, la introduccién de
refrigeradores varié de acuerdo a la situacion econémica de cada familia, en familias de
clase alta, los compraron a finales de los afios treinta, mientras que la clase trabajadora no

los adquirieron hasta los afios setenta.'%*

Desde 1940, los refrigeradores comienzan a aparecer en las representaciones de cocinas
dentro de peliculas mexicanas con mayor frecuencia que otros electrodomésticos, razén por
la cual puede constituir un grupo de analisis diferenciado. Por lo general, se los presenta
como Yya integrados a las costumbres del hogar. Muchos de estos se muestran sin hacer uso
de ellos (sin abrirlos), solo como parte del paisaje doméstico. Asi sucede en cintas como,
Ahi esta el detalle (1940), Con la musica por dentro (1947), Anacleto se divorcia (1950),
Nosotras las sirvientas (1951) y Los paquetes de Paquita (1955). Se trata de refrigeradores
de gran cuerpo y construccion monolitica. Por otro lado, en Dos pesos dejada (1949) y
¢ Qué te ha dado esa mujer? (1951) es posible encontrar los modelos de refrigerador mas
antiguos del cine, de cuerpo bajo y con las bisagras a la vista, o que podria indicar que
entre las décadas de 1940 y 1950 todavia no habia un uso extensivo en el cine de los

refrigeradores mas modernos.

192 |bid., 46.
103 | pid.
104 |bid., 47.
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Ahi esta el detalle (1940)

Con la masica por dentro (1947)
Dos pesos dejada (1949)
Anacleto se divorcia (1950)
¢ Qué te ha dado esa mujer? (1951)
Nosotras las sirvientas (1951)
Escuela de vagabundos (1955)
Los paquetes de Paquita (1955)
¢A donde van nuestros hijos? (1957)
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Por otro lado, existi6 un grupo de cintas en las que la trama mostré el uso de los
refrigeradores, como en El diablo no es tan diablo (1949), Dios los cria (1953), Borrasca
en las almas (1954), Escuela de vagabundos (1955), Esposa te doy (1957), Mi desconocida
esposa (1958), El angel exterminador (1962). En jQué lindo es Michoacan! (1943) y
Matrimonio y mortaja (1950), ya se comentd en detalle que el uso de los refrigeradores es
realmente importante, ya que su asombro e incomprensién por parte de grupos rurales pone

de manifiesto el choque de la modernidad con la tradicién local.

De los refrigeradores los usuarios sacan mayoritariamente botellas de leche, ademas de
huevos, chorizos, helado, etc. La apertura y uso de los refrigeradores dentro del cine
mexicano funciona también como un simbolo de abundancia en el tipo de vivienda y grupo
social que la pelicula retrata. De hecho, practicamente solo se muestran refrigeradores en

las clases que ademas cuentan con sirvientes y muy escasamente en clases medias.

iQué lindo es Michoacan! (1943)
El diablo no es tan diablo (1949)
Matrimonio y mortaja (1950)
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Dios los cria (1953)
Borrasca en las almas (1954)
Escuela de vagabundos (1955)
¢A donde van nuestros hijos? (1957)
Esposa te doy (1957)

165



Fotografia en cartel publicitario de la pelicula Mi desconocida esposa (1958).

Mi desconocida esposa (1958)
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El &ngel exterminador (1962)

Podemos concluir entonces que durante las décadas de 1940 y 1950 los refrigeradores se
integran a la representacion de cocinas de la clase media-alta dentro del cine mexicano,
tanto como parte del paisaje o el ambiente doméstico como en su uso. En esta Gltima
variante, ellos son actores con los que se muestra el choque entre tradicién y modernidad,
especialmente a partir del aprendizaje de cocineras o sirvientas que trabajaban para
personas de clases acomodadas, donde ademés la comida que se preservaba servia para

significar la abundancia de dichas clases.
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Capitulo 1V: Una familia de tantas (1949)

Exposiciones actuales y vigencia

En 2013, Una familia de tantas (1949) fue proyectada en el contexto de la muestra
“Manuel Alvarez Bravo: Una Biografia Cultural” en el Museo Palacio de Bellas Artes,
curada por Horacio Fernandez.'® La cinta fue promovida como “un prodigio filmico
contemporaneo al trabajo mas nutrido de Alvarez Bravo”, que tenia el objetivo de ser

exhibida a manera de comparacién y superposicion con la cinefotografia de la época.'®

Por otro lado, dentro de una seleccién de diez obras, esta pelicula fue exhibida y comentada
en el ciclo de cine y debate “Una mirada de equidad contra la violencia” del Consejo
Estatal para la Cultura y las Artes de Hidalgo.'”’

Escenas de la misma pelicula fueron mostradas durante 2013 en la exposicion “Espacio
habitable: Funcionalismo en el entorno doméstico, 1929-1950” organizada por el Museo
Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, curada por Ana Elena Mallet.'®® Este filme, el
Unico proyectado, se sumaba a planos, fotos, dibujos y revistas de proyectos arquitectonicos

paradigmaticos en la modernizacién del habitar en México.

195 Ciclo de cine “Manuel Alvarez Bravo: 24 cuadros por segundo”, en “Manuel Alvarez
Bravo, Una Biografia Cultural”, Museo Palacio de Bellas Artes, del 21 de enero al 3 de
marzo de 2013.

196 Con esta se buscaba especular “;Qué habria hecho el fotégrafo [Alvarez Bravo] en
comparacion con la estupenda fotografia existente en esos afios en el cine en México?”,
como la realizada por Ortiz Ramos dentro de Una familia de tantas (1949). Folleto del
programa oficial de la muestra de cine “Manuel Alvarez Bravo: 24 cuadros por segundo”,
del 30 de enero al 27 de febrero de 2013. Disponible en http://www.cinegarage.com/13511-
manuel-alvarez-bravo-24-cuadros-por-segundo/, consultado el 26 de diciembre 2016.

197 «“\Una mirada de equidad contra la violencia”, Consejo Estatal para la Cultura y las Artes
de Hidalgo, Teatro Guillermo Romo de Vivar entre el 8 agosto 2013 al 16 de enero de
2014,

108 Exposicién “Espacio habitable: Funcionalismo en el entorno doméstico. 1929-1950”,
Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Ciudad de México, del 12 de julio al 7 de
octubre de 2012.
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Cartel de la exposicion “Espacio habitable: Funcionalismo en el entorno doméstico. 1929-
19507, del 12 julio al 7 de octubre de 2012.

En 2012, la Una familia de tantas (1949) fue exhibida dentro del Festival internacional de
cine de Morelia, como uno de los seis filmes destacados del “Homenaje a José Ortiz
Ramos” (cinefotdgrafo), sumandose una exposicion de fotografia, curada por Héctor
Orozco. El 13 de enero del afio 2016, la cinta fue proyectada en el ciclo “Escenas de
Gerzso” en el contexto de la exposicion “Gerzso, Gerzso, Gerzso”, montada en el Centro
Cultural Universitario Tlatelolco (de la Universidad Nacional Autbnoma de México) y
curada por James Oles y un amplio equipo curatorial adjunto. Una familia de tantas fue una
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de las seis peliculas en que participd como escendgrafo el pintor Gunther Gerzso. EI mismo
afio, en la Cineteca Nacional de México de Ciudad de México, dentro del ciclo “Clasicos de
la pantalla grande”, la pelicula fue seleccionada como una de las tres producciones

nacionales entre un total de 22 cintas que se proyectaron en la muestra.

Resefia de la proyeccion de la pelicula Una familia de tantas (1949),'% exhibida como uno

de los seis filmes seleccionados dentro de las actividades del “Homenaje José Ortiz
Ramos”, cinefotdgrafo. Paralelamente, se realizd una exposicién fotogréafica con dicho
titulo en la Plaza Benito Juarez de dicha ciudad.

199 |magen tomada del Catalogo oficial del 10° Festival internacional de cine de Morelia,
132-134, del 3 al 11 de noviembre de 2012.
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Propaganda digital del ciclo “Escenas de Gerzso” en el contexto de la exposicion “Gerzso,
Gerzso, Gerzso”, Centro Cultural Universitario Tlatelolco, Universidad Nacional
Auténoma de México.

Resefia de la proyeccion de la pelicula Una familia de tantas (1949).1%

119 Imagen tomada del catalogo oficial de la cuarta temporada del ciclo “Clasicos de la
pantalla grande”, 28-29, 2016.

Ciclo organizado por la Cineteca Nacional de México en la Ciudad de México entre julio y
noviembre de 2016.
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La pelicula también habia sido una de las siete cintas seleccionadas para la exposicion
internacional Imagenes del mexicano, organizada por Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA) durante 2010 en Centre for Fine Art, Bruselas.'*! Fue también proyectada en 2006
por la Cineteca Nacional de México dentro de las celebraciones del natalicio de su director,

asi como en 1998 en ocasidn del quincuagésimo aniversario de la obra.

Cartel de la exposicion y edicion de paginas internas con dos imagenes de Una familia de
tantas (1949).1*

Es posible concluir entonces que Una familia de tantas (1949) se ha mantenido vigente y
arraigada en la cultura mexicana como un importante referente, obra representativa de la
llamada Epoca de Oro del cine mexicano, cuya exhibicion ha servido para tratar tematicas
diversas, como cinefotografia, arquitectura moderna, violencia de género e identidad
mexicana. Actualmente, la cinta es facilmente accesible comercialmente en Disco Versatil

Digital (DVD) y copias piratas, ademés de Youtube.'*?

11 Exposicion “Imégenes del mexicano”, Instituto Nacional de Bellas Artes, Centre for
Ililizne Art, Bruselas, entre el 16 de febrero y el 25 de abril de 2010.

Ibid.
113 Alejandro Galindo, Una familia de tantas, 2:10:00, 1949, consultado el 27 de diciembre
de 2016, https://www.youtube.com/watch?v=8 GVIBTsSZYY.
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Un melodrama familiar como paradigma del cambio social

Diversos analisis hablan de Una familia de tantas (1949) como un significativo
referente sobre los cambios sociales producidos en México durante el siglo XX. Por
ejemplo, la critica periodistica de la época y actual, estudios cinematograficos de Jorge
Ayala Blanco, Emilio Garcia Riera, Francisco Peredo, Rafael Avifia y Carlos Martinez
Assad, Alberto Bojorquez, Carlos Monsivais, Julia Tufidn y recientes aproximaciones en
estudios de tecnologia, arquitectura, historiografia y género. ** Comln en estas
investigaciones es la apreciacion de como estos cambios son representados a partir de la
dinamica familiar y en algunas de ellas se menciona el contexto urbano, asi como el rol de

la tecnologia doméstica en la modernizacién del habitar en México.

El argumento de Una familia de tantas (1949) ha sido resumido practicamente de la misma
manera, tanto para difundir su visualizacion como en investigaciones escritas. En 2016,

segun la Cineteca Nacional:

114 Comentario de Alvaro Custodio, en Excélsior, 16 de marzo de 1949, Ciudad de México;
“Ariel”, en Novedades, 17 de marzo de 1949, Ciudad de México; Jorge Ayala Blanco, La
aventura del cine mexicano (Ciudad de México: Era, 1968); Emilio Garcia Riera, Historia
documental del cine mexicano (época sonora, tomo |11, 1945-1949) (Ciudad de México:
Era, 1971); Francisco Peredo Castro, Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine
mexicano (Ciudad de México: Conaculta, 2000); Rafael Avifia, Una familia de tantas. Una
vision del cine social en México (Ciudad de México: Conaculta, 2000); Carlos Martinez
Assad, La Ciudad de México que el cine nos dejé (Ciudad de México: Océano, 2010);
Matute Aguirre, “De la tecnologia al orden doméstico”, 157-176; Enrique de Anda,
Vivienda colectiva de la modernidad en México. Los multifamiliares durante el periodo
presidencial de Miguel Aleman (1946-1952) (Ciudad de Meéxico: Instituto de
Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de México, 2008); Alma Delia
Reyes Vargas, La transicion y lo permanente en Una familia de tantas de Alejandro
Galindo (tesis para obtener el titulo de Licenciada en Historia, Universidad Nacional
Auténoma de Meéxico, 2009), 56; Diana Flores, “<Una familia de tantas>. Analisis
sociologico desde una perspectiva de género ¢Hacia una nueva familia?”, Sociogénesis -
Revista Electronica de Sociologia, 2010, consultado el 27 de diciembre 2016,
http://www.uv.mx/sociogenesis; Rafael Avifia, Una mirada insolita. Temas y géneros del
cine mexicano (Ciudad de México: Conaculta, 2004); Alberto Bojérquez, en “Alejandro
Galindo, cronista social”, en Los que hicieron nuestro cine, documental dirigido por
Alejandro Pelayo, 47:00, Ciudad de Meéxico, 1983; Carlos Monsivais, en: “Alejandro
Galindo, cronista social”, en Los que hicieron nuestro cine; Tufién, Mujeres de luz y
sombra en el cine mexicano”; Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano.
Primer siglo 1897-1997 (Oaxaca: Instituto Mexicano de Cinematografia, 1998).
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Una familia clase mediera del Distrito Federal conformada por cinco hijos, madre
abnegada y padre autoritario, es sacudida desde sus bases por la aparicién de un
vendedor de electrodomésticos que pone en entredicho la concordia familiar: uno de
los hijos se casa por deber mientras que su hermana Estela escapa de la casa y Maru,
la hermana mas joven, se une en matrimonio con el vendedor sin el consentimiento
paterno. La vitalidad narrativa, la naturalidad de los didlogos y el buen desempefio
actoral son parte de un agudo melodrama que confronta dos modalidades de clase
media: la represiva del padre y la progresista e innovadora del vendedor.'*®

15 Resefia de Una familia de tantas, de Alejandro Galindo, Catalogo oficial de la cuarta
temporada del ciclo “Clasicos de la pantalla grande™, 28.

Otra resefia mas resumida y de similar estilo es la siguiente: “En la Ciudad de México, una
familia de tintes conservadores sera el eje de los cambios que la modernidad, tanto en ideas
como en tecnologias -como los electrodomésticos- trae a la capital y al pais. A raiz del
contacto con un vendedor de aspiradoras y otros sucesos, las generaciones de sus miembros
se veran enfrentadas y tomaran posiciones”, disponible en la pagina web sobre los premios
Ariel: http://exposicion.premioariel.com.mx/2015/, consultado el 17 de diciembre de 2016.
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El vendedor Roberto del Hierro (David Silva) pasa la aspiradora sobre el retrato de la
familia Catafio.''® El cartel proviene de Agrasanchez Film Archive.'’

A partir de esta trama, Una familia de tantas (1949) se sitda en el género cinematogréafico
del melodrama, género donde por lo general existe un argumento sentimental, una accién
agitada, personajes muy convencionales y, al final, el triunfo de la virtud sobre la

maldad.**8

118 Cartel de promocién de Una familia de tantas (1949), disefio de Cartel de Juan Renau,
"Juanino”, 27 x 37 cm.

Y7 http://exposicion.premioariel.com.mx/2015/, consultado el 17 de diciembre de 2016.

118 Avifia, Una mirada insélita, 133. Avifia explica: “A partir del siglo XIX, melodrama se
le Ilamé a aquellas obras teatrales de corte folletinesco en las que se planteaban situaciones
dramaéticas exageradas con el fin de conmover facilmente al publico, un recurso que se
universalizé en el cine y que aun se utiliza, sobre todo en la telenovela”.
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Si en la tragedia como tal, el espectador se identifica con la culpa, en el melodrama
nos identificamos con la inocencia mancillada o en peligro. Piedad y temor son el
eje de accion del melodrama mexicano, mismo que lleva a los extremos las
relaciones humanas, en particular amorosas. Sus personajes suelen ser
estereotipos... En todos ellos, el héroe o heroina atraviesan por varias pruebas de un
destino terrible y ‘gandalla’... Por supuesto, el bien acaba imponiéndose y los malos

y las pecadoras reciben su merecido castigo.'*®

Segun Xavier Robles, Una familia de tantas (1949) se sitla especificamente en un tipo de

“cine urbano” de “melodrama social”.1%

En cuanto al “melodrama social’, es necesario recordar que uno de los objetivos del
género melodramatico es atemperar la culpabilidad del espectador y provocar la
compasién hacia los protagonistas del film, exaltando pasiones y manipulando las
simpatias y emociones del publico. Asi, el espectador saldra de la sala ‘lleno de
buenos sentimientos’, pero absolutamente exonerado de sus responsabilidad ante los
problemas expuestos. Ha llorado a gusto, se ha solidarizado con los pobres, con los

marginados, con las victimas de un sistema de explotacién y corrupcion.*?

En su estreno, en 1949 —con el que se inaugur6 el Cine Opera-, Una familia de tantas
(1949) fue unanimemente alabada por la critica de la época, y considerada entonces un

verdadero y descarnado espejo de:

La rigidez monstruosa y retrégrada de ciertas familias mexicanas... Lo mismo que
el porfirismo es un recuerdo del pasado... Formidable alegato que... lanza a la cara
de quienes sostengan en pleno siglo XX aquellos principios carcomidos por el
tiempo y por la vida a pleno sol, sin mojigateria, de la vida moderna” y de “los
viejos moldes de una educacion hogarefia atrasada... [de] las costumbres anticuadas

19 1hid., 134.

120 ) avier Robles, La oruga y la mariposa. Los géneros dramaticos del cine (Ciudad de
México: Universidad Nacional Autonoma de México, 2014), 230.

21 |hid., 217.
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de muchas familias mexicanas que por simple tradicion reaccionaria, desoyendo la
realidad moderna, van con toda la buena intencion del mundo, hacia metas

inadecuadas y contraproducentes.*??

En términos cinematograficos, para Garcia Riera esta cinta constituye el primer retrato
local de la familia de clase media burguesa.’?® Incluso, para Ayala, fue la primera ocasion
en que el género del “drama familiar” en México adoptdé una actitud critica que “lo
dinamita” desde su interior.*** Los convencionalismos del género se invierten atacando lo
que antes se protegia. En este sentido, la pelicula fue valorada como “insélita dentro de
tanta mediocridad e hipocresia” de los retratos filmicos sobre familias mexicanas, logrado
esto por la capacidad de su director para retratar sucesos cotidianos, actos triviales y
cuadros de costumbres, afirmd el critico. Bajo esta misma linea, segun Rafael Avifa, esta
pelicula “rechaza todas las reglas del melodrama lacrimégeno” ya que, a diferencia de este,
la protagonista de una cinta de melodrama tipica del periodo “por regla general... acabara
siendo una madre soltera, esposa golpeada, futura suripanta o la victima del divorcio, de ahi
la importancia del filme de Galindo”.** Y casi como si fuese un testimonio veridico, Ayala
sostiene que “Esa familia no merece continuar integrada y su armonia no es sino la

resultante de vectores que apuntan hacia la injusticia y el atraso”.*?

El film ha sido considerado cominmente como un drama sobre “los residuos del
porfirismo”,**’ de “un modo de vida claudicante... la muerte inminente de una moral”,
pelicula que “adquiere un fausto y sencillo significado histérico de salto cualitativo del
feudalismo a la democracia burguesa”,*?® un “golpe de la modernidad al patriarcalismo...

[que] le significd una herida de muerte”.*?° Un “melodrama que tuvo el mérito de plantear

122 Custodio, en: Excélsior (pagina desconocida); “Ariel”, en Novedades (pégina
desconocida).

128 Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano.

124 ayala Blanco, La aventura del cine mexicano, 52-68.

125 Avifia, Una mirada insélita, 139.

126 Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano, 62.

127 Bojérquez, en “Alejandro Galindo, cronista social”.

128 ayala Blanco, La aventura del cine mexicano.

129 Matute Aguirre, “De la tecnologia al orden doméstico”, 174.
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en términos mas justos las contradicciones provocadas por una nueva situaciéon [la

modernidad]”.**

Para Carlos Monsivais:

Una familia de tantas, una pelicula contra la intolerancia, en este caso contra la
encarnacion de Dios en el padre de familia... En el momento en que Alejandro
Galindo filma Una familia de tantas, todavia esta esa vision del padre como una
especie de Somoza o de Franco o de general Guatemalteco instalado ahi en la
familia, era la Unica que la clase media concebia y la Unica que autorizaba la
decencia y las buenas costumbres y Galindo se enfrenta a eso, y ademas con una
gran conviccion argumental... Si algo ha vivido una zona de la clase media, es la
intolerancia paterna y el Unico que ha sabido enfrentarla criticamente ha sido

Galindo.™®

Segun Francisco Peredo, gran parte de la representacion de la familia en el cine mexicano
entre 1940 y 1970 “acusa el caracter de una psicosis en tanto siempre ve el peligro de una
amenaza al exterior del vinculo familiar, y por lo tanto proponen la exacerbacion de lazos
afectivos y autoritarios como medida de seguridad”.*** Por su parte, Julia Tufién realiza un
andlisis similar y explica, “En pantalla, para protegerse, la familia tiende al aislamiento.
Parece que el mundo exterior nunca puede ser seguro: se impone recordar que los afios de
la guerra civil todavia eran muy recientes”.** Agrega la historiadora: “En un nivel de la
imagen filmica se observa con precision el ‘deber ser’ familiar... La familia en pantalla se

imagina cerrada, con dificultad para las relaciones fordneas y con una dindmica precisa en

%0 Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, 158.

131 Monsivais, en “Alejandro Galindo, cronista social”.

Monsivais agrega: “Fernando Soler [Sr. Catafio, el protagonista]... defiende a su hija,
porque es su propiedad, la defiende con un celo absolutamente patrimonial, es un bien
mueble... quizas el problema sea el final, que segun recuerdo es una moraleja impuesta
donde todo se vuelve dulzura y bienestar. Pero segin explicaba Galindo en alguna ocasion,
es un final impuesto por la censura que no tolerd la gran carga de acritud y de amargura y
de rencor ante el paternalismo convertido en dictadura que proyectaba la pelicula”.

132 peredo, Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano, 118.

133 Tufién, Mujeres de luz y sombra, 129.
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su interior, cuyo motor es el ejercicio exacto de los roles expuestos con notorio afan
didactico: en esa familia cada uno de sus miembros sabe bien qué debe hacer pero,
seguramente, los espectadores no vefan en sus propias vidas las cosas tan claras”.*** Para
Garcia Riera la representacion cinematografica de este hermetismo de la familia mexicana
tiene que ver con un tema que atafie directamente a los tdpicos tratados en Una familia de
tantas (1949): “El surgimiento de una nueva clase media mexicana impuso en el pais
habitos copiados en gran medida del modo de vida norteamericano. Eso movilizé las
aprensiones conservadoras del cine nacional: varias peliculas de la época, herederas de
Cuando los hijos se van (1941), el gran éxito de Bustillo Oro, lamentaron la desintegracion
de la familia y los peligros de una ‘vida moderna’ que sacaba de los hogares paternales a

las muchachas para convertirlas en estudiantes o empleadas”.**®

34 1hid., 148.

Segun Tufdn, en este contexto familiar, “se consigna el comportamiento que deben tener
las novias para hacer un buen matrimonio, las esposas para construir una familia adecuada
y las familias para proteger efectivamente a la prole. Las mujeres filmicas iluminan con su
luz el hogar y esconden en las sombras sus propios deseos y caracteristicas: las esposas, en
el modelo, se subordinan al marido y se entregan a los hijos. A cambio, se acogen a la
proteccion, la estabilidad y la ‘decencia’.

135 Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, 157.

“Desde los afios treinta se habian dado antecedentes que llamaban principalmente la
atencion hacia la figura materna, atencion que después se desplaz6 a todo el ambito familiar
durante los cuarenta y que desembocd en un cine sobre adolescentes en los cincuenta,
altimo reflejo de una preocupacién que, pese a sus variantes, remitird a un mismo punto: la
familia... Cuando los hijos se van y La gallina clueca (1941)... La familia Pérez (1948)...
Cuando los padres se quedan solos (1948)... Azahares para tu boda (1950)... tenian como
caracteristicas fundamentales la ahistoricidad, el anacronismo de sus planteamientos y el
elogio descarado”. Véase Peredo, Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano,
43,
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Retrato de la familia de Una familia de tantas (1949).%

En este contexto el cine mexicano elogio y explotd un anacrénico modelo de familia como
objeto de culto -dictatorial, encerrada en si misma y sobreprotectora-, convirtiéndose en
firme apologia del orden establecido. Los historiadores y analistas del cine nacional son

claros al respecto, como vemos abajo.

Segun Peredo:

El cine nacional sobre la familia apuntaba desde sus origenes a dos objetivos

fundamentales: la programacion de un muy sospechoso mensaje de ‘estabilidad’ que

136 pyblicidad previa al estreno de la pelicula, 1949, Cinema Reporter, Ciudad de México,
(sin mes), 36.
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se creia necesaria para la consolidacion de los regimenes ‘revolucionarios’, y la
difusion y el afianzamiento de una ideologia (de la familia)... a través de propugnar
por una imagen tan peculiar de la familia, cuya férrea inamovilidad se correspondia
con el deseo de estabilidad en el pais, se apuntaba méas precisamente hacia el logro

de un inmovilismo social.*’

Segun Tufion:

La familia se presenta como un universo en si mismo, como la idealizacion de la
familia nuclear: ambito aislado y seguro, con una fuerte presencia del padre, que
cumple con los roles de proveedor y regente, la madre, centrada en sus roles
nutricios y de reproduccién, y de los hijos en actitud de sumision y aprendizaje,
regocijados las mas de las veces (y cuando no lo estan sera el motivo de la trama),
apapachados por la madre mientras son vigilados por el padre, en una situacién en
las que nunca tendran que salir a la calle a vender chicles o periddicos. El
aislamiento la convierte en un universo al que le cabe todo, todas las pasiones, los
infiernos y las posibilidades. Esta familia se vive como una meta que como un
camino y el tiempo parece eterno, parece girar en circulo, no ir a ningun lado. La
duracion en pantalla de estas tramas es larga, eterna: se plantea desde el anuncio del

filme, es previa a la exhibicién misma y se cierra con su figura.**®

Peredo y Tufidn coinciden en que Una familia de tantas (1949) responde a otro tipo de
cintas sobre la familia, donde la falsedad, el dolor y la intriga la hacen aparecer a esta como
un espacio equivoco, pero sin embargo necesario. En este contexto, esta pelicula segun

Peredo, es “un modelo de familia que no correspondia a las prédicas de desarrollo y

137 peredo, Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano, 217.

“Al Estado mexicano posrevolucionario si le convenia ese modelo familiar proyectado por
su cine. Asumiendo como suya la mision de transformar a la sociedad, frenaba cualquier
intento de cambio. Asi, una familia férrea como la dibujada en la pantalla cinematogréfica
daba tranquilidad. Asegurando que nadie se saliera del control primario, se aseguraba de
evitar que luego alguien se rebelara a cualquier otra instancia de control (escuela, iglesia,
trabajo, etc.) y que finalmente asumiera una posicion contestataria tendiente a deslegitimar
el poder”. Véase lbid., 122.

38 Tufion, Mujeres de luz y sombra, 134.
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progreso”,** y segtin Tufién esta cinta “propone una concepcién diferente... la necesidad

de mediar entre la tradicion y las nuevas necesidades del pais moderno”,**° ademas, esta
“parece apuntar hacia otro tipo de grupo familiar, mas flexible y con mayor comunicacion.
El filme trata de las dificultades para separarse del nicleo original y generar la propia
familia” '

A la situacion de la familia es pertinente sumar la situacion de la mujer. Segin Martha
Santillan, durante los sexenios de Miguel Aleman (1946-1952) y Adolfo Ruiz Cortines
(1952-1958) el proceso de modernizacion econdémica en México experimentd el
afianzamiento de la participacion femenina. Sin embargo paralelamente se fortalecieron
discursos normativos heredados del siglo XIX, “las mujeres debian ser principalmente
sujetos domésticos y carecer de intereses relacionados con las cuestiones publicas... la
modernizacion en México estuvo diferenciada por sexos y la participacion femenina fue
reglamentada por aquellos discursos redomesticadores”.**? Segtn la investigadora, durante

esos afios en que se filmaron este tipo de peliculas:

Se produjo un fenémeno dicotomico en cuanto al papel publico de las mujeres:
mientras su integracién al mundo laboral, politico y cultural se iba expandiendo, se
reforzaba la idea de que las labores del hogar y familiares eran lo verdaderamente
apropiado para su sexo. La movilidad social femenina se justificaba por varias
razones (proveia mano de obra barata, acrecentaba el ingreso familiar, correspondia
a la idea de modernidad, procuraba imagen progresista a los gobiernos populistas,
etcétera.) y no refiia con los discursos de género de la época que resaltaban los
valores acordes con su supuesta naturaleza (maternidad, amor, comprension,

altruismo y servicio).'*®

Las novedosas campafias medidticas, las revistas femeninas y el cine nacional

139 peredo, Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano, 122.

19 Tyfi6n, Mujeres de luz y sombra, 166.

Y pid., 171.

142 Martha Santillan, “Discursos de redomesticacion femenina durante los procesos
modernizadores en México, 1946-1958”, Historia y Grafia, 2008, 103.

3 |bid., 130-131.
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difundian el mensaje de la emancipacion femenina fundada sélo en el aligeramiento
de los trabajos domésticos, el goce del espacio domestico y el respeto a la jerarquia
del var6n protector, y no con el cambio de estatus de la mujer en la sociedad. El
sexo femenino seguia siendo el pilar moral de la familia en México y, por tanto, su

espacio de realizacion ideal era el doméstico.**

Como conclusion podemos decir que los distintos analisis de la pelicula, asi como sintesis
de su argumento, la han caracterizado esencialmente como un conflicto social entre
tradicion y modernidad. Los estudios han valorado ademas el punto de inflexion que, con
esta pelicula, implicé el cuestionamiento del conservador género filmico del drama

familiar, asi como la capacidad de retratar la vida cotidiana.

Existe entonces una valoracion de la critica social que esta pelicula propone ante el
conflicto que presenta. Esto se produce porque la pelicula se percibe como una denuncia
ética sobre diversas injusticias dentro de la familia, las que implican un consenso sobre la
necesidad de un cambio modernizador. Se trata, ademas, de una mirada critica a la clase

media que emerge con la postrevolucion y que comienza a ser representada en el cine.

Por estas razones, podemos distinguir una comdn y extendida defensa del filme, que ha
sido reforzada tanto por la empatia de su capacidad de representacion de las costumbres,
como por la opcion moral que promulga. Una familia de tantas (1949) ha sido, por lo tanto,
entendida como una suerte de espejo capaz de reflejar los hechos de la realidad social del
periodo. Estos hechos, tanto en las escenas de la pelicula como también en los estudios que
tratan sobre esta, se convierten en una critica de la tradicion conservadora y en el deseo de

arribo de la modernidad.

144 bid., 127.

184



Tecnologia doméstica como simbolo de cambio social

Dentro Una familia de tantas (1949), la alternativa de modernizacion se presenta
como admiracién a la logica y costumbres estadounidenses. Al respecto, es una pelicula
“particularmente interesante” para de Anda, por tratar como “problema cultural” la
incorporacion de estas costumbres dentro de la clase media urbana: “la dificultad que tiene
una familia de la ciudad para asumir el cambio que la propaganda de la modernizacion le
proponia. El interés de los nuevos simbolos... tiene que ver con la dificil comprension... de
lo que empez6 a ser visto como nuevos paradigmas”.** Para Francisco Peredo, “El gran
acierto de Galindo fue el de percibir que en el cine mexicano se estaba planteando un

modelo de familia que no correspondia a las prédicas de desarrollo y progreso”.**®

Entendemos que dicho filme es perfectamente explicable en su contexto y
comprensible a partir de la ideologia que camped a los largo del sexenio alemanista:
la modernizacion en todos los aspectos de la vida nacional. En la misma medida en
que se acepta que dicho régimen implico lo que de alguna manera podriamos llamar
una contrarrevolucion, también se reconoce que al dar prioridad a la
industrializacion del pais, para tratar de incorporarlo plenamente a la oOrbita del
capitalismo internacional, se propiciaron un desarrollo y una modernizacién sin
precedentes en la vida social, internacional, y cultural de la nacion. La influencia de
las modas e ideas estadounidenses se expandia por el mundo entero; entre estas
despuntaban los discursos en los que se hablaba de una saludable relajacién en la
rigidez de las relaciones familiares... Una familia de tantas resulta una cinta en la
que la modernidad de su discurso contrasta fuertemente con lo planteado hasta
entonces, pero corresponde por completo a los discursos de una modernidad muy

vigente en el pais en agquel momento.**’

145 de Anda, Vivienda colectiva de la modernidad en México, 72.
146 peredo, Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano, 122.
47 1bid., 23-24.
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En una fotografia (arriba) el vendedor Roberto del Hierro (David Silva) muestra un
refrigerador a la familia Catafio. En otra fotografia (abajo a la izquierda), Rodrigo Catafio
(Fernando Soler) revisa el manual de una aspiradora en cuya portada aparece una chica
ligera de ropa. Pequefios carteles para la promocién de Una familia de tantas (1949),
realizados con foto montada en cartulina, 11x14cm.
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Es ademas la propia clase media la que aparece rechazando o promoviendo dichos cambios.
Para Avifia esta pelicula “percibe los cambios sociales, impuestos por el efervescente
alemanismo representado en el dinamico vendedor de ‘modernidad’ que encarna
magistralmente David Silva [que representa a Roberto del Hierro]”.**® Para Tufién, este
mismo personaje, “Se trata, claramente, de una personificacion del futuro que irrumpe en la
casa y logra vender al sefior Catafio [padre de familia] uno de sus aparatos”;** para Alberto
Bojorquez, “El personaje de David Silva viene a sacar de quicio esa estructura familiar que
preside el autoritarismo del padre interpretado por Fernando Soler, él es quien viene a

provocar la catarsis familiar”.**

Pero en este topico, Garcia Riera es el Unico que aporta un analisis critico sobre la tematica
tratada por la pelicula, respecto de la introduccién de lo que identifica como American Way
of Life: “La que después sera llamada sociedad de consumo, apunta ya su influencia en la
vida mexicana, o en términos mas exactos, la penetracién econémica e ideoldgica del
imperialismo norteamericano urge la transformacion de la exigua clase media nacional: si
el pais ha de progresar, bajo el signo capitalista, los rotos han de ‘democratizarse’ para
poder hacer frente a sus responsabilidades de vendedores y consumidores”.**! Garcia Riera
advierte que esta idea de democratizacion implico en la pelicula, tanto la apertura de un
nuevo mercado matrimonial como de un nuevo mercado de productos. Afirma ademas que
la eliminacion de barreras generacionales tradicionales no solo implicaba la idea de
comprension mutua entre padres e hijos, si no que en realidad, la comprension (derivada de
un optimismo forzoso sobre el futuro de la clase media, compuesto por una juventud
perpetua y obligatoria) de que “todos son aptos para disfrutar de las ‘oportunidades de la
vida moderna’, de la felicidad que proporcionan los productos de la sociedad de consumo —

1152

incluidas las aspiradoras. Ideas que la pelicula no critica en si misma pero que expone

tempranamente.

148 Avifia, Una mirada insolita, 134.

%9 Tyfién, Mujeres de luz y sombra, 169.

130 Bojorquez, en “Alejandro Galindo, cronista social”.

i; Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano.
Ibid.
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Estos comentarios sobre la pelicula sostienen principalmente entonces que los procesos de
ruptura y cambio de un paradigma, entendido de manera general en este caso como el
conflicto tradicién versus modernidad social, son encarnados simbdlicamente por nuevas
tecnologias destinadas a la modernizacion del habitar, como las aspiradoras y refrigeradores
de la pelicula. EI cambio de mentalidad en la familia -y mas ampliamente, de la clase
media- llega con el vendedor de electrodomésticos. Un grupo de productos que son
considerados especialmente significativos en los andlisis de la pelicula, porque se afirma
que dentro de esta ellos tienen un “valor explicitamente simbélico”.*>® Al respecto, se ha
comentado que la escena del vendedor de aspiradoras es “mas que ilustrativa, incluso
metaforica” sobre la necesidad de la adaptacion local del American way of life: “Lo
importante es el tono, la vehemencia con la que el aparato electrodoméstico es presentado
como reivindicador de una nueva —moderna- manera de enfrentar la acumulacion de polvo
y lograr una limpieza de raiz. La salvacién esta en la tecnologia”.*** Es asi como en la
pelicula, objetos como “Las aspiradoras significan un cambio no solo de la limpieza, sino

de muchas otras cosas”.!>®

153 Ayala Blanco, La aventura del cine mexicano, 52-68.
15% Matute Aguirre, “De la tecnologia al orden doméstico”, 158.
%5 Tyfién, Mujeres de luz y sombra, 171.
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Fotografia de actividades en la cocina a fogdn de Una familia de tantas (1949) donde
destaca el uso de combustibles sélidos tradicionales como lefia o carbén asi como el uso de
una gran campana para la extraccion de humo. Fotografia posiblemente de José Ortiz
Ramos, Filmoteca de la Universidad Nacional Autbnoma de México.
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Fotografia de actividades en la cocina de Una familia de tantas (1949) donde destaca la
asimilacion de uso de un nuevo refrigerador (en el fondo), asi como la disponibilidad de
nuevas costumbres de conservacion de alimentos, como la refrigeracion de la leche.
Fotografia posiblemente de José Ortiz Ramos, Filmoteca de la Universidad Nacional
Auténoma de México.
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Alejandro Galindo dirigiendo a Martha Roth (Maru) y Eugenia Galindo (Sra. Catafio) en
Una familia de tantas (1949)."°

Por otro lado, tanto el director de la pelicula Alejandro Galindo como la intérprete de la
protagonista Martha Roth (Maru), recuerdan en entrevistas el destacado rol de los
electrodomésticos dentro de la cinta y se refieren especialmente al rol protagdénico que
adquirio un moderno refrigerador en la mitad de la cinta, artefacto que se suma a la

aparicién inaugural de la mencionada aspiradora.

Alejandro Galindo:

¢De donde salen? [los personajes y artefactos] Al menos yo no lo sé, hay ciertas
cosas que si puede uno sefalar, esta idea me la dio fulano, la lei de un libro o al
periddico en fin, el caso particular de la maquina, no. La refrigeradora si, esa me
interesaba mucho porque se podia jugar mejor dramaticamente hablando, porque iba
estar en la sala, estorbando ahi a la visita. Pero digo esas cosas, cuando estad uno
trabajando en el guién, o sera que yo los espulgo mucho, este... busco, aqui
necesitamos poner algo, porque aqui esta muy vacio hombre..., bueno, aqui puede
entrar fulana sea la muchacha, la criada y de no, no, no, pero debe ser algo que no
pertenezca a la casa, algo extrafio que constituya una novedad dentro de lo que

hemos estado diciendo, y asi van saliendo las cosas. De eso estoy muy contento,

156 «Alejandro Galindo, el director temperamental”, posiblemente 1948 0 1949, Cinema
Reporter, 17 de septiembre, 15.
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porque se prestaba, porque se comia el cuadro el condenado refrigerador algo de

fuera que llamara la atencién, jQué méas que un refrigerador!*>’

Por su parte, Martha Roth sefiala:

Lo que pasa es que quien ofrece el refrigerador era una gente muy agradable
[personaje Roberto del Hierro]... yo creo que Maru era muy chica como para pensar
de qué era lo moderno, y de que eso ella queria... El refrigerador es la estrella... Yo
le tenia una gran admiracion [al refrigerador], porque Alejandro Galindo le dio una
personalidad al refrigerador. Por eso se proyecta que el refrigerador era una estrella
en ese momento, cuando esta en la sala... Alejandro Galindo asi lo vio, él era muy
creativo y lo que ha llamado mucho la atencion por ejemplo a otros directores y a
otros actores desde que han visto la pelicula: les encanta que el refrigerador sea una

actuacion, igual que la aspiradora, pero eso lo comunica Alejandro Galindo™®.

137 Alejandro Galindo, en: “Alejandro Galindo, cronista social” (capitulo), en Los que
hicieron nuestro cine.

158 Martha Roth, entrevistada por Hugo Palmarola, Lomas del Pedregal, San Angel, Ciudad
de México, 20 de mayo de 2013. En el trabajo de Martha Roth para representar a Maru
destaca el hecho de que fue su primer papel -a los 14 afos- y que, sin embargo, obtuvo el
premio Ariel por la mejor “Coactuacion femenina” en 1950. A partir de Una familia de
tantas (1949), Martha Roth comenz6 una exitosa carrera cinematografica, la que empez6 a
ser expuesta tempranamente en revistas como Cinema Reporter. El director Alejandro
Galindo habia estado buscando infructuosamente durante dos afios a una protagonista
adecuada para representar su libreto. Sobre su preparacion como actriz: “Alejandro fue,
para mi, la maravilla que le puede pasar a cualquier persona que empieza, fue de lo mas
estricto, me hacia llorar todo el dia en la filmacidn, me hablaba por teléfono para que yo no
me fuera a jugar porque yo tenia 14 afios, que no saliera, que yo estudiara el libreto este.
Empezd a ensefiarme como involucrarme con el personaje de David Silva, todo esto y
realmente dentro de todo el sufrimiento, porque realmente yo sufria, pero me sentia yo tan
lograda de haber podido hacer una pelicula... David Silva... me decia -jno te preocupes, no
llores, mira este, esto tu vienes bien, tu calmate te estd saliendo muy bien!-, bueno, él
siempre me estaba empujando, igual que Fernando Soler”. Martha Roth, entrevista de
Alejandro Pelayo, Memoria del Cine Mexicano - Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, documental, Instituto Mexicano de Cinematografia, Ciudad de México, 1994, video,
58 minutos.

Sobre sus inicios, ella recuerda: “yo estaba fascinada, feliz, feliz y empiezan los ensayos
para empezar a filmar, empezaron como mes y medio antes. Y entonces pues yo estaba
muy chica y a David Silva yo lo veia muy grande y era mi galan, entonces yo realmente no
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Reportaje a Martha Roth.**°

habia tenido novio, entonces no proyectaba yo el enamoramiento con nadie”, aunque
finalmente logro hacer las escenas. Martha Roth, entrevista de Alejandro Pelayo.

En relacion a lo arduo que fue su realizacion con el director y la pelicula, ella también
recuerda: “por lo estricto de Alejandro y por lo duro que era conmigo... era terrible, era
angustioso, pero yo creo gue esa misma angustia sirvidé para que yo pudiera proyectar el
personaje, porque es un personaje angustioso, Maru aunque se enfrenta al padre en un
momento dado, pero vivia en una constante angustia con el patriarcado, con esa dureza del
padre y yo creo que Alejandro manejo eso muy bien conmigo”. Martha Roth, entrevista de
Alejandro Pelayo.

“Cuando yo me enfrento a mi papa [de la pelicula], para mi fue dificilisimo, porque yo
respetaba mucho a mi padre”. Martha Roth, entrevista de Hugo Palmarola.

El personaje de la pelicula logré identificarse fuertemente con el publico, de hecho: “en
lugar de decirme “jbueno Martha esto!”... me decian ‘oiga Maru’, vaya, me llamaban Maru,
y después de tantos afios, fue un personaje muy querido, lo cual me da toda la satisfaccion
del mundo, ¢qué mas puedo pedir?” Martha Roth, entrevista de Alejandro Pelayo.

En una entrevista realizada recientemente, Martha Roth recuerda algunos simbolos
modernos de la pelicula, por ejemplo, su vestimenta en la pelicula: “Habia una actriz que
tuvo muchisimo éxito que se llamaba Lilia Michel, que era ‘La chica del sweter’
[remembranza a la actriz estadounidense Lana Turner], entonces ella se cas6 y dejo de
trabajar, entonces siempre querian que saliera alguien con la personalidad de Lilia Michel
en vestimenta.” Martha Roth, entrevista de Hugo Palmarola.

159 “Martha Roth promesa del cine”, posiblemente 1949, Cinema Reporter, Ciudad de
México, (sin mes), 10-11.
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Martha Roth, Lomas del Pedregal, San Angel, Ciudad de México, 20 de mayo de 2013.
Fotografia de Hugo Palmarola.

En los estudios de la pelicula destaca una valoracion de esta por abordar las controversias
culturales locales, presentes en los procesos de asimilacion de nuevos simbolos
paradigmaticos para la clase media urbana, surgidos en el periodo de posguerra de
mediados de la década de 1940.

En los analisis mencionados, las particularidades de dicho paradigma son identificadas
como un tipo de modernizacion que esta especialmente caracterizada por el llamado
American way of life. Aunque estos estudios destacan la importancia de dicho modelo,
como ya se dijo mas arriba este solo ha sido brevemente analizado por Garcia Riera desde
su adscripcion a la critica contracultural de los afios sesenta y setenta- cuestionando los
mitos de su imaginario de consumo y penetracion ideolégica, modelo en que sostiene,
declinan las responsabilidades familiares y aumentan las responsabilidades de consumo, y
como precisamente ocurre en las intensas relaciones comerciales vendedor-consumidor al

interior de la pelicula.
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Observamos ademas que persiste la idea de que la pelicula estuvo especialmente interesada
en tratar algunos de los nuevos simbolos del paradigma social emergente; asi como la idea
critica de que dentro de este paradigma -y pelicula- la mayor conciencia sobre la nueva
democratizacion social implicd, de manera equivalente, una mayor conciencia sobre las

nuevas oportunidades de consumo y sus productos.

Podemos concluir que estos planteamientos sobre el film —tanto por parte de la critica como
de sus realizadores- son especialmente interesantes, porque suponen entonces que los
principales simbolos del nuevo paradigma de consumo en cuestion son los simbolos
tecnoldgicos (que van desde un sostén de copas puntiagudas hasta un refrigerador), y que
su aparicion tiene estrecha dependencia con la nueva ideologia, especialmente en la
relacion entre la ampliacion de nuevas relaciones sociales y nuevos productos. Esto quiere
decir que las tecnologias seleccionadas en el filme fueron percibidas en México (por la
sociedad, por la pelicula Una familia de tantas (1949), y por la critica) como
particularmente representativas de una ideologia y de un cambio de paradigma social mas
amplio. Pero sobre todo, esto parece indicar que el estudio de dicha pelicula nos permitiria
pensar como la controversia y debate sobre objetos tecnoldgicos particulares contiene
controversias sociales mas complejas, y cdmo las tecnologias se asocian estrechamente con

significativas relaciones sociales y modelos culturales.

El contexto de importaciones durante la posguerra

En Una familia de tantas (1949) las tecnologias domésticas que revolucionan el
hogar son dos bienes durables, de alta tecnologia e importados (aspiradora y refrigerador).
Durante la segunda mitad de la década de 1940, Mexico experimentaba un explosivo
aumento de importaciones estadounidenses, situacion que fue incorporada a la cinta,

resumiendo el nuevo contexto de circulacion de mercancias que sucedia en el pais.
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Venta a domicilio de productos importados estadounidenses (aspiradora).*®

Pequefio cartel para la promocion de Una familia de tantas (1949), realizados con foto
montada en cartulina, 11 x 14 cm. Abajo a la derecha se aprecia la venta a domicilio de
productos importados estadounidenses (aspiradora).*®

180 Fotografia de la pelicula Una familia de tantas (1949), por José Ortiz Ramos (fotografia
seleccionada entre 40 stills para la exposicion “Homenaje a José Ortiz Ramos”
(cinefotdgrafo), Festival internacional de cine de Morelia 2012).

181 Fotografia de la pelicula Una familia de tantas (1949), por José Ortiz Ramos.
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Cuadro alegorico sobre la buena vecindad entre México y Estados Unidos, 4 de julio de
194216

Si bien México habia iniciado una politica de sustitucion de importaciones desde la crisis
mundial de 1929, durante la década de 1940 el pais experimentd una interrupcién de dicho
proceso. Esto se origind, entre otros motivos, a partir del primer tratado de libre comercio
firmado con Estados Unidos en 1942, en el que se liberalizaban las restricciones aduaneras.
México comenzd entonces a recibir una “incontenible avalancha” de importaciones desde
ese pais, aumentando su dependencia.’®® En 1939, estas representaban un 66% del total de

las importaciones anuales que realizaba México; aumentaron a un 88% en 1943 y

182 Archivo General de la Nacién, Fondo Presidente Manuel Avila Camacho, en: Juan
Manuel Aurrecoechea, “Figueroa, Educador Visual”, Luna Cornea, nimero 32, Ciudad de
México, 2008, 114.

183 Enrique Cardenas, “Mirando hacia adentro”, en México contemporaneo, 1808-2014.
Tomo 1: La economia, coord. Marcelo Carmagnani (Ciudad de México: Fondo de Cultura
Econdmica/El Colegio de México, 2015), 210-211.
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alcanzaron un 83% en 1946.'%* Entre 1946 y 1947, las importaciones correspondieron en un
48.3% a bienes de capital, un 22.9% a materias primas y un 28.9% a bienes de consumo,
segmento en el que se encontraban una serie de bienes durables tecnolégicamente
complejos, como radios y refrigeradores, y de seguro una amplia gama de tecnologias
domésticas. Por ejemplo, entre 1945 y 1947, se introdujeron al pais 45.900 refrigeradores,
20.650 lavadoras y 1.260.276 pares de medias de nailon.'®® A partir de esto, sin embargo,
México comenzd a experimentar una crisis econdmica por el desequilibrio que generaba

tener mas importaciones que exportaciones.

En el contexto mencionado, el gobierno del presidente Miguel Aleman inicié entonces,
entre 1947 y 1948, un radical cambio en la politica comercial, derogando el tratado de libre
comercio de 1942 con Estados Unidos, encareciendo asi los aranceles de importacion. Con
dicha politica las importaciones disminuyeron rapidamente. Hacia 1949, las importaciones
se contrajeron en un 28.6% con respecto a 1947*%®°y, de esta manera, se estimulé la
produccion interna de lo que anteriormente se importaba.'®” En adelante, la inversion
extranjera fue relevante para complementar la fabricacion en sectores de bienes de consumo
durable, tecnolégicamente complejos de producir en México, como automdviles y
electrodomésticos, instalandose distintas multinacionales en el pais.'®® Gradualmente, estas
acciones proteccionistas llevaron a cerrar la economia a la competencia externa,
instrumento que se convirtio gradualmente en el modelo de desarrollo econémico de
México y Latinoamérica hasta la década de 1980, un modelo conocido como la

Industrializacién por Sustitucién de Importaciones.'®®

164 Rafael Loyola y Antonia Marquez, “Guerra, moderacién y desarrollismo”, en Del
nacionalismo al neoliberalismo, 1940-1994, coord. Elsa Severin (Ciudad de Meéxico:
Fondo de Cultura Econdmica, 2010), 44.

185 Ana Cecilia Trevifio, “Radios, refrigeradores, relojes y medias para muchos afios”, en
Excélsior, 25 de julio de 1947, 1, citado en Santillan, “Discursos de redomesticacion
femenina”, 123-124.

1%8 Enrique Cérdenas, El largo curso de la economia mexicana (Ciudad de México: Fondo
de Cultura Econémica/ El Colegio de México, 2015), 542.

187 Graciela Mérquez y Sergio Silva, “Auge y decadencia de un proyecto industrializador,
1945-1982”, en Claves de la historia econémica de México, coord. Graciela Marquez
(Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica/Conaculta, 2014), 149.

1% 1bid., 151.

169 Cardenas, El largo curso de la economia mexicana, 540.
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Gréfico de exportaciones e importaciones de mercancias entre 1939 y 1949. En millones de
dolares.

Grafico.*”® Nota: no se incluyen oro y plata.

El impacto que el proceso mencionado tuvo sobre la modernizacion del habitar doméstico
en arquitectura y tecnologia, durante la década de 1940 y especialmente desde la posguerra,
ha sido sefialado por Anahi Ballent como: a) una significativa modernizacion industrial,
iniciada durante la Segunda Guerra Mundial, donde México se convierte en proveedor y a
la vez dependiente de Estados Unidos, produccion que posibilita cierta generalizacion de
los beneficios de la modernidad; y b) un clima cultural caracterizado por una busqueda
ansiosa por parte de la poblacion de la incorporacion de novedades en el habitar doméstico,
actitud que enfatizaba la velocidad del cambio tecnolégico. Como resultado de ambos
elementos se advierte una mayor tecnificacion del hogar, la que surge bajo un proceso de

170 Grafico tomado de: La economia mexicana en cifras 1974, Ciudad de México, 1974,
365, en Enrique Céardenas, El largo curso de la economia mexicana (Ciudad de México:
Fondo de Cultura Econdmica/El Colegio de México, 2015), 500.
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homogeneizacién cultural donde aparece con fuerza la categorfa de “lo masivo”.}"* Durante
el periodo del Presidente Miguel Aleman (1946-1952), se experiment6 cierta masificacion
de expectativas de modernizacion en el habitar, incorporadas al sentido comdn.*’? En este
contexto, el aumento de las esperanzas y actitudes de la sociedad de consumo, se difunde
por parte del Estado y las empresas bajo la consigna de “vivir bien”, idea donde la vida
doméstica ocupd un lugar fundamental, “El hogar se ubicaba asi en el centro de una serie

de transformaciones culturales cuyo objetivo era vivir de manera ‘moderna’”.!"®

Para Ballent, respecto de la nueva tecnologia doméstica, la importacion e imaginario de
electrodomésticos estadounidenses jug6 un rol clave en el deseo local de ser moderno. Pese
a los intentos del gobierno mexicano, esta importacion no logré ser controlada,
observandose en su publicidad “una verdadera guerra entre productores locales,
comerciantes importadores y subsidiarias o concesionarias por ganar el mercado de las
clases medias dispuestas a modernizar su hogar (y con medios para hacerlo)”.*”* Pero lo
mas significativo de este fendmeno fue que la mayor disponibilidad de oferta y consumo

transformaron algunas ideas sobre el habitar.

71 Ballent, “El arte de saber vivir”, 71.

172 para Ballent, fueron especialmente los primeros multifamiliares de alta densidad
proyectados por el Estado, Centro Urbano Presidente Aleman (CUPA) (1949), Centro
Urbano Presidente Benito Juarez (1952) y Conjunto Urbano Nonoalco-Tlatelolco (1962),
todos del reconocido arquitecto Mario Pani, uno de los més poderosos simbolos del
paradigma de modernidad local del periodo y de la gestién alemanista, encarnados en estas
viviendas y su habitar moderno. De esta manera, en periodo de la posguerra coincide de
manera importante el ideal de multifamiliar en altura con el imaginario de masificacion de
un nuevo equipamiento de tecnologia doméstica.

173 Ballent, “El arte de saber vivir”, 92.

' 1bid., 94.

Si bien el trabajo de Ballent aborda el habitar moderno mexicano, respecto de la
construccion de imaginarios y expectativas sobre la modernidad local, asi como sobre el
destacado rol de la tecnologia doméstica en dicho fendbmeno, advertimos que su estudio
prioriza mas las construcciones concretas (multifamiliares) que sus imaginarios (simbolos),
asi como mas la arquitectura que la tecnologia doméstica. Es posible ampliar, entonces, la
reflexion sobre los imaginarios de la tecnologia doméstica, especialmente a partir de las
relaciones detectadas entre la puesta en valor de un nuevo grupo de tecnologias domésticas,
el poderoso imaginario del cine local del periodo y la identificacion de controversias y
asociaciones de valores tecnoldgicos y sociales.
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Es posible afirmar que la aspiradora y el refrigerador importado de la pelicula Una familia
de tantas (1949) sintetizan un momento sumamente importante de la historia econémica de
México, en el que la apertura indiscriminada de importaciones desde Estados Unidos llevd
a replantear la politica econémica del pais para producir un nuevo modelo de desarrollo
basado en el ideal de industrializar el pais por medio de la fabricacion local para sustituir
importaciones y de la instalacion de subsidiarias extranjeras en suelo nacional de productos

complejos como los bienes durables electrodomésticos.

El contexto de produccion cinematografica durante la posguerra

Durante la posguerra, y tras una crisis de produccién en 1947 con solo 57 cintas,
aumentd notablemente la produccion de largometrajes de ficcién en México, cuyo pico
alcanzo en 1950 las 123 peliculas. Segun Garcia Riera “Esto fue algo sin precedentes en la
historia de un cine hablado en castellano (La produccidn argentina, mientras tanto, rebasaba
con dificultades —en el mejor de los casos- el medio centenar de peliculas anuales, y no

pasarfa de ahf.)”.*"

Este periodo se caracterizé también por dos aspectos que se vinculan con Una familia de
tantas (1949). Uno es que en 1948 se implementd una estrategia que afrontaba la crisis del
afio anterior, volviendo a las tematicas del cine rural. Sin embargo, dos afios después, el
crecimiento del cine urbano fue enorme. Otro aspecto es la instalacion de los géneros de la

comedia y el melodrama, que daban mas taquilla a los productores.

175 Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, 150.
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Produccién de peliculas durante el sexenio del presidente Miguel Aleméan (1947-1952):

Tabla tomada de: Andrés Barradas, Cuatro sexenios y un cine dorado (Ciudad de México:
Tecnoldgico de Monterrey, 2015), 62.

Porcentaje de peliculas urbanas y rurales entre 1945 y 1950:

1945 | 1946 | 1947 | 1948 | 1949 | 1950

Peliculas urbanas (%) 71 71 63 54 68 84

Peliculas rurales (%) 29 29 37 46 32 16

Tabla tomada de: Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano. Primer siglo
1897-1997 (Oaxaca: Instituto Mexicano de Cinematografia, 1998), 153.
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Durante la segunda mitad de la década de 1940, el cine nacional se consolidd. En este
contexto, Emilio Fernandez alcanz6 la fama mundial al ganar varios premios
internacionales, Luis Bufiuel comenzaba su carrera mexicana e Ismael Rodriguez dirigia al
popular Pedro Infante. Sin embargo, el cine mexicano fue abaratado para hacer frente a la
poderosa competencia extranjera, que Sse recuperaba tras la guerra, especialmente de
Hollywood.'”® “Solo quedaba el recurso de abaratar la produccién misma con peliculas
hechas en tres semanas, 0 menos, cuando se tenian por cinco las minimas necesarias para
lograr un cine decoroso. De ahi la proliferacion de los ya llamados en la época ‘churros’
por la velocidad de su fabricacion”.”” Lo anterior se realizaba “sin bajar los sueldos de los
actores, algunos de ellos convertidos ya en estrellas, y sin reducir la planilla de trabajadores

para evitar que se ocasionaran posibles problemas sindicales”.!"®

Por iniciativa del gobierno, en 1946 se cred la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematograficas, institucion que, con la instauracion del premio Ariel, dio reconocimiento
publico a lo mejor de la cinematografia nacional. Esta fue una estrategia de estimulo
simbdlico a los participantes, asi como también de publicidad de peliculas. Luego, por
iniciativa del gobierno, en 1947 se cred una Comision Nacional de Cinematografia para el
fomento a la calidad cinematografica.'”

La produccion de ‘churros’ debi6é ser auspiciada por el banco del cine [Banco
Cinematogréafico], convertido ya en 1947 en Banco Nacional Cinematogréafico por el
gobierno del presidente Miguel Aleman... y por las compafiias distribuidoras
dependientes del propio banco: Peliculas Nacionales, fundada también en 1947, que
operaba en territorio mexicano, y Peliculas Mexicanas, fundada en 1945 que
operaba en el resto de Latinoamérica. Fue claro sin embargo que el cultivo del
‘churro’ fue dictado sobre todo por un monopolio de la exhibicidn... Para 1949, el

grupo [de William] Jenkins controlaba el 80 por ciento de las salas de cine del pais

17 1bid.

7 Ibid., 151.

178 Andrés Barradas, Cuatro sexenios y un cine dorado (Ciudad de México: Tecnolégico de
Monterrey, 2015), 62.

7 |bid., 63, 68.
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y podia ejercer sobre los productores de cine una fuerte presién; los obligd a
desvalorizar los resultados de su trabajo y a someterse a leoninas exigencias
econdémicas del monopolio... En 1949, el Congreso de la Union decretd una Ley de
la Industria Cinematogréafica. En ella, se dejaba a la Secretaria de Gobernacién, por
medio de la Direccion General de Cinematografia, el ‘estudio y resolucion de los
problemas relativos’ al cine [asi como el nacimiento de una Cineteca Nacional
(1947) para conservar las producciones locales] y, en su reglamento, se prohibia a
los exhibidores tener intereses econémicos en la produccion y la distribucion y
viceversa. Era ésa una forma legal de sujetar al monopolio, pero no de destruirlo
[luego en 1951 se promulga el Reglamento de la Ley de Industria

Cinematografica].*®

Una familia de tantas (1949) se produjo y se exhibié en un periodo en que la industria
cinematografica mexicana se caracterizo por: la salida de una crisis productiva, en la que se
paso de 57 peliculas en 1947 a 123 peliculas en 1950, produccion sin precedentes en la
historia del cine de habla hispana (Argentina por ejemplo lograba casi la mitad de esta
produccidn); un breve revival del cine de tematica rural para afrontar la crisis de 1947, con
46 cintas en 1948, cayendo en 1950 a solo 16, consolidandose una tendencia hacia el cine
de tematica urbana; la instalacion de los géneros de comedia y melodrama como taquilla
principal; la internacionalizacion del cine mexicano; el abaratamiento de la produccion para
hacer frente a la recuperacion del cine extranjero, especialmente el de Hollywood, y que
ademaés fue motivado por el monopolio de exhibicidn en el pais; y un amplio esfuerzo de
fomento a la institucionalizacion del cine nacional. Esto, a partir del perfeccionamiento y la
creacion de distintas instituciones estatales y leyes para la produccion, promocion y
conservacion del cine local, como la Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematogréaficas (1946) y su premio Ariel, el Banco Nacional Cinematografico (1947), la
Ley de la Industria Cinematografica (1949), la Cineteca Nacional (1947) y el Reglamento
de la Ley de Industria Cinematografica (1951).

180 Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, 151-152.
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Escenografia y cinefotografia

En la pelicula Una familia de tantas (1949) coincidio el trabajo de escenografia de
Gunther Gerzso y de cinefotografia de José Ortiz Ramos. Ambos profesionales se
destacaron como parte de los mejores representantes en su especialidad en México,
ayudando a lograr un producto filmico de alta calidad. Resultado de esto fue por ejemplo el
premio Ariel que la pelicula obtuvo en 1950 por “Escenografia” para Gerzso.

Desde 1945 el pintor y artista Gunther Gerzso™®!

trabajo con Alejandro Galindo, a quien
conocio en Estudios Azteca. En ese contexto, “La fascinacion de ambos por el realismo, tan
en boga, e influido por el neorrealismo italiano de aquellos afios, los llevd a realizar en
conjunto diez peliculas... Gerzso era un fanatico del realismo y lo ejercia a detalle en sus
montajes para cine; los espacios creados por él formaban parte esencial de la trama, sus
ambientes determinaban estética y psicoldgicamente la veracidad de las historias”.'®?
Gerzso afirmaba que las historias de Galindo tenian “un fondo verdadero, no son cosas
artificiales... €l sabia, por ejemplo quienes eran los personajes... [Galindo] tenia un gran
sentido de la realidad que viviamos en México”.*® La primera pelicula que hizo el pintor

junto al director Alejandro Galindo fue Campeon sin corona (1946), lo que segin Eduardo

181 Gunther Gerzso aprendi6 escenografia teatral entre 1935 y 1940 en Cleveland e inici6 su
carrera cinematografica en la segunda version de Santa (1943) de Norman Foster. Su
carrera como escendgrafo de cine durd hasta 1962, convirtiéndose en uno de los
escendgrafos mas fecundos de la Epoca de Oro del cine mexicano. Trabajé en
aproximadamente 100 obras de teatro y 150 peliculas (un promedio de nueve peliculas por
afio). Pese a este amplio trabajo, a diferencia de sus pinturas, Gunther Gerzso nunca valoro
su trabajo de escendgrafo como obra artistica, ya que su dedicacion principal fue la pintura
y decia que: “lo bueno de las escenografias es que se deshacen... lastima que las peliculas
quedan”. Véase “Transcripcion de una conversacion con su hijo Miguel Gerzso”, en
“Gunther Gerzso ante la insondable oscuridad del back stage”, Itala Schmelz, en
Genealogias del arte contemporaneo en México 1952-1967, ed. Rita Eder (Ciudad de
México: Universidad Nacional Autonoma de México, 2016), 281.

Segun él, su trabajo como escendgrafo lo llevd incluso a ser un tanto despreciado por los
grupos artisticos. Véase Eduardo de la Vega Alfaro, “Gunther Gerzso y la época de oro del
cine mexicano”, en EIl riesgo de lo abstracto: EI modernismo mexicano y el arte de
Gunther Gerzso, ed. Diana C. Du Pont (Santa Barbara: Santa Barbara Museum of Art,
2003), 251.

182 Schmelz, “Gunther Gerzso ante la insondable oscuridad del back stage”, 278.

183 de la Vega Alfaro, “Gunther Gerzso y la época de oro del cine mexicano”, 258.
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de la Vega “significd la consagracion plena del artista como uno de los mejores
escendgrafos con que contaba el cine nacional”.'® Segin Vega, hacia 1948 existi6 una
perfecta simbiosis entre Galindo y su escendgrafo Gerzso quienes estaban trabajando en
varias cintas. En ese contexto Una familia de tantas (1949) se convirtio en la pelicula
favorita del escendgrafo. En esta cinta su trabajo “es riguroso hasta el mas minimo
detalle... conforme avanza la historia, los escenarios se van convirtiendo en testigos mudos
del drama.”*®®> Mencionando la importancia de los artefactos y ambientes (tradicionales y
modernos) dentro de Una familia de tantas (1949), David Ramon destaca en ella “Los
objetos que pueblan un mundo... Uso intensivo -sin desperdicio- de un set
cinematografico. No puedo concebir ningin ejemplo mejor que el de esa casa en esta
pelicula. Tomada desde todos los angulos; usada aun en sus mas insignificantes rincones,

siempre significativa y relevante”.*®®

En el caso de las obras de teatro de Gerzso, Mariana Sainz comenta un aspecto que pudo
haber influido en la manera de tratar los interiores de la vivienda de Una familia de tantas
(1949), asi como dotar de un aura teatral algunos de los objetos electrodomeésticos, como
una de las escenas del protagonico refrigerador, “hay un elemento que Gerzso acentla, el
de la iluminacién... la profundidad del escenario con el contraste de un fondo oscuro, o con
las sombras y luces reflejadas en los volimenes”.*®” “la obra pictérica de Gerzso se
caracteriza, entre otras cosas, por la presencia de un espacio ominoso, oscuro y hasta cierto
punto secreto. Esto remite inmediatamente al binomio oscuridad/iluminacion que ocurre en
el teatro o en una sala de cine... como escendgrafo, Gerzso pudo reflexionar de manera

muy particular acerca de este ‘umbral’ de lo teatral, sobre las posibilidades de la

84 1bid.

18 1bid., 261.

1% David Ramon, “La casa que Gunther Gerzso construyé”, folleto para la exposicion-
homenaje llevada a cabo por la Direccion General de Actividades Cinematogréficas de la
Universidad Nacional Auténoma de México, Ciudad de México, febrero de 1990, en de la
Vega Alfaro, “Gunther Gerzso y la época de oro del cine mexicano”, 279.

187 Mariana Sainz, “El arte efimero de Gunther Gerzso, en Gunther Gerzso. El arte de lo
efimero (Ciudad de México: Conaculta, 2015), 63-64.
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iluminacién sobre las masas volumétricas y la interaccion de estas con el cuerpo

humano” .18

Segun Hugo Lara y Elisa Lozano, entre 1940 y 1952, para los cinefotégrafos, como José
Ortiz Ramos,*® las peliculas y su iluminacién eran principalmente realizadas dentro de
estudios, lo que permitié un mayor control de factores.*® Al respecto segtin Ortiz Ramos,
“Todo era el estudio, casi no, nunca saliamos afuera de los estudios, todo lo haciamos
adentro, la mayoria de las peliculas que ta ves, por ejemplo de Dofia perfecta... Una
familia de tantas, todas fueron hechas dentro de foros y daban la idea de que teniamos

exteriores y que teniamos este pues, locaciones”.**

Sobre su trabajo con Alejandro Galindo, Ortiz Ramos recuerda:

Alejandro era muy apegado a su script, cuando llegaba al foro llevaba secuencias
hechas por él a base de mufiecos, Alejandro, tenia esa costumbre asi de que no
podiamos salirnos de la forma como él queria, llevaba en una libreta grande, sus
cuadritos aqui va hacer un long shot, aqui va hacer un acercamiento, aqui quiero un
close up, digo, todo eso lo llevaba ya €l definido y con ligeros cambios o cualquier

posicion de camaras, pero digo, ya no le costaba a uno trabajo porque ya lo llevaba

'8 |bid., 65, 67.

189 Ademés de Una familia de tantas (1949), Ortiz Ramos participd en reconocidas cintas
como jQué lindo es Michoacan! (Ismael Rodriguez, 1943), Nosotros los pobres (Ismael
Rodriguez, 1948), Ustedes los ricos (Ismael Rodriguez, 1948) y Dofia Perfecta (Alejandro
Galindo, 1951).

1% Hygo Lara y Elisa Lozano, Luces, camara, accion: Cinefotégrafos del cine mexicano
1931-2011 (Ciudad de Mexico: Instituto Mexicano de Cinematografia, 2011), 37. En el
caso de la iluminacion, esta correspondia a una luz clasica en la que los distintos elementos
(relato, ambiente, personajes) se supeditaban al sentido dramatdrgico. “Derivaba en la
iluminacién de tres puntos: una luz principal de ataque o efecto (key light); una luz
ambiental o de relleno (fill in light) — frontal detrds de la cdmara para compensar los
contrastes y despejar las sombras-, y una luz posterior o contraluz (back light) utilizada
para despejar a los actores del fondo, que podia situarse o complementarse con una o varias
luces laterales”. Este fue un esquema que dotd a las peliculas del periodo de cierta unidad
visual.

191 José Ortiz Ramos, en “José Ortiz Ramos. Cinefotografo”, Alejandro Pelayo, en
documental Memoria del Cine Mexicano, Instituto Mexicano de Cinematografia/Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, Ciudad de México, 1993, video, 44 minutos.
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hecho realmente, él iba y apreciaba lo que era el set ya construido y de acuerdo con
el escenario ya tenia hechas todas sus secuencias y muy bien definidas, entonces
pues era muy bonito para nosotros ¢No?, porque no teniamos ningun problema, ya
teniamos nuestro alumbrado este y teniamos mucho equipo, dejdbamos muchas
veces alumbrado todo un set y nos ibamos a otro, regresabamos a encender luces y a
seguir, ya ves que en el cine no son continuadas las secuencias, sino haciamos una
parte hoy y mafiana en otro, pero no habia ninguna dificultad para trabajar con él era

muy bonito.'%?

Respecto de la escenografia de Gunther Gerzso y la cinefotografia de José Ortiz Ramos,
por un lado destaca la intencion de construccion artificial de una escenografia e iluminacion
sumamente realista del interior de la casa de Una familia de tantas (1949), y por otro lado
destaca la eleccién de algunos objetos que jugaron un rol clave dentro de esa escenografia,
como por ejemplo la interaccion de un tradicional retrato de Porfirio Diaz en contraste con
un moderno refrigerador. De esta manera es posible afirmar que, aunque existio un
contexto de escenografia e iluminacion realista, la alta carga simbdlica de objetos como
retratos y electrodomésticos (tradicidbn-modernidad) los situé en una puesta en escena mas
teatral, como si fuesen personajes protagonicos. La alta calidad del trabajo de Gerzso y
Ortiz Ramos contribuy0 a este objetivo, altamente definido y controlado previamente por el
director de la cinta Alejandro Galindo.

Contexto espacial y temporal

Una familia de tantas (1949) no solo ofrece un catdlogo material de tecnologias

significativas del estandar ideal sobre el nuevo habitar doméstico moderno, sino que las

muestra en una muy amplia variedad de etapas y relaciones culturales al interior del hogar,

192 1bid.

Ortiz Ramos comenta también que a los cinefotdgrafos “Nos Ilamaban el dia de iniciarse la
filmacion, nos daban el script con anterioridad naturalmente para compenetrarnos de la
historia, saber de antemano qué tipo de alumbrado, qué tipo de cambios hay que hacer...
Pero definitivamente nuestro trabajo empezaba al iniciarse la filmacién de la pelicula”.
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y mas importante adn, el filme usa dichas tecnologias para simbolizar y explicar
importantes controversias y cambios sociales. En este contexto, es poco comun ademas
encontrar en el cine local la exhibicién pablica de la intimidad asociada a tecnologias
destinadas al uso mas reservado y privado del hogar.

Respecto de aspectos temporales, en el inicio de la pelicula la vista panordmica de la ciudad
desde una azotea se introduce a continuacién en una ventana donde encuentra una familia
que despierta de mafiana. La imagen exterior inicial que permite situar el contexto urbano
(grandes edificios en el horizonte, tinacos de agua, antenas), contrastara de ahi en adelante
con escenas en ambientes casi exclusivamente de interiores domésticos. Solo cuando la
protagonista deja su hogar, hacia el final de la pelicula, es posible apreciar el modelo
exterior de la vivienda, ubicada en una calle cerrada (una “privada”) de la Colonia Juarez
de arquitectura profiriana afrancesada. En dicha casa los interiores domésticos tienen
muebles y decoracion tradicional, de materiales nobles, estilos historicos y tonos oscuros.
Una cultura material doméstica y estética conservadora que contrastara notablemente con
las nuevas tecnologias que ingresaran a este hogar -como un refrigerador blanco ubicado en
medio de sus sombrios interiores-. La casa estd conectada solo parcialmente a las redes
urbanas de energia —por ejemplo, se usa lefia para la cocina y el calentador, y no hay

teléfono- por lo que es un espacio todavia en transicion.

Algunos investigadores locales sobre la relacion entre el cine y la ciudad han valorado a
Una familia de tantas (1949) como una pelicula que “se desarrollé en toda la amplitud del

espacio urbano”,'**y en la que Ciudad de México se convirti6 en “una ciudad

personaje”,*** que “ha alcanzado [precisamente con dicha pelicula] su estatus de ser parte
indisoluble del cine”.**® Por el contrario, podriamos afirmar que este filme se sitlia mas bien
en otra escala, de locaciones en la intimidad domeéstica y privada. En este contexto la

amenaza de la ciudad moderna hacia el hogar tradicional, aparece como una fuerza externa

198 de Anda, Vivienda colectiva de la modernidad en México.

9% Vicente Quirarte, Elogio de la calle. Biografia literaria de ciudad de México. 1850-1992
(Ciudad de México: Cal y Arena, 2001), citado en Martinez Assad, La Ciudad de México
que el cine nos dejo, 596-597.

1% Martinez Assad, La Ciudad de México que el cine nos dejo.
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pero invisible ya que practicamente no forma parte de las locaciones. La seguridad o cércel
que representa el hogar se contrapone al peligro o libertad de la calle, y asi ambos espacios
(hogar versus fuera del hogar) son interpretados tanto como una amenaza 0 como una
oportunidad para los distintos miembros de la familia, y especialmente -en este contexto- el
recurrente encierro de la locacion doméstica va a potenciar las expectativas de libertad de

Sus personajes protagonicos.

Asi entonces, se podria afirmar que Una familia de tantas (1949) es una pelicula situada en
el contexto de la vida urbana doméstica, ambientada en espacios intimos y privados del
hogar tradicional, en contraposicion a la apertura de un escenario publico urbano que
aparece como negado, incluso visualmente, pretendiendo lograr con ello cierto efecto de
“claustrofobia doméstica”. El hogar y sus interiores constituyen de esta manera una

controversia importante dentro del filme.

Si bien las caracteristicas de la casa y de sus interiores tradicionales sirven para reforzar el
contraste con el encuentro con la tecnologia doméstica, esto revela también que la clave de
la modernizacion del hogar en el siglo XX tiene que ver, no tanto con el espacio, la
arquitectura, o los interiores, sino méas con la consolidacion de una plataforma mecanizada
de tecnologia doméstica. En ese sentido, la falta de conectividad a redes de gas (calentador
y cocina a lefia), e incluso la falta de conectividad a sistemas de comunicacion (teléfono)

insinda cierta “desconexion” con la nueva realidad tecnoldgica y social de ciudad.

Una pintura de Porfirio Diaz en la sala de la casa sintetiza el enfrentamiento entre dos
épocas y estilos de vida: el antiguo régimen de influencia europea y el nuevo estilo
moderno del modelo estadounidense (American way of life). EI polvo acumulado sobre el
cuadro de Diaz es evidencia del paso del tiempo y razén para motivar su “limpieza” con
una moderna aspiradora, un tipo de limpieza que simboliza metaféricamente, y de manera
mas amplia, la necesidad de un cambio de época en el México de posguerra de mediados de
la década de 1940.
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Si bien en ambos modelos -tradicién versus modernidad enfrentadas como paradigmas
culturales- existe una alta valoracién sobre la medicion y uso del tiempo, estos difieren en
sus sentidos y formas de uso. Es asi como la sincronizacion exacta entre el reloj de bolsillo
del padre y el reloj de pie del hogar ayuda a conservar un tiempo regular con el que ordena
estrictamente las actividades de una vida doméstica inflexible y estatica (hora de comer, de
llegar a casa, para permisos, etc.). En contraste, el uso de nuevos electrodomésticos
introduce la promesa de rapidez y eficiencia en importantes actividades domésticas (de
higiene y de conservacion de alimentos) y muy especialmente en la gran y paraddjica
promesa de ahorro de energia y tiempo para ser destinados a otras actividades. En la cinta
es la aspiradora la que permite mayor movilidad en las actividades de limpieza,
introduciendo cierta espontaneidad con la cual el tiempo de la vida doméstica parece ser
maés proactivo y flexible. De esta manera, en el contexto doméstico tradicional, el tiempo de
la mujer en la casa es administrado por el hombre, mientras que en el segundo (por lo
menos en apariencia) ella misma administra su tiempo. En Una familia de tantas (1949),
tecnologias como los relojes o las aspiradoras inciden directamente en la percepcion del
tiempo doméstico, mostrando su uso como una rutina o bien como algo dinamico.
Consecuentemente se cargan de valor operativo y simboélico a objetos que facilitan los
distintos estilos de administracién del tiempo de las actividades domésticas.®

Estreno de la pelicula, inauguracion del cine Opera y premios Ariel

El viernes 11 de marzo de 1949, con el estreno de Una familia de tantas (1949) se

197

inauguré paralelamente el Cine Opera.”’ Dentro de Ciudad de México, el cine Opera fue

1% En el caso del modelo de modernidad doméstica, se produce una situacion
especialmente paraddjica, ya que en su imaginario sobre el ahorro de tiempo, como sucede
en la pelicula, no son claros los nuevos usos del tiempo ahorrado.

YT En aquel periodo en la Ciudad de México, ademas del eje de cines de la Alameda
Central, se organizaron otros tres grandes corredores de cines, uno de ellos a partir de las
avenidas Hidalgo-Puente, Alvarado-Ribera, San Cosme-Calzada México Tacuba y su par
vial. También estaban los cines Monumental, Roxy, Lux, Cosmos, Tlacopan, César,
Popotla, Tacuba, Mitla, Gran Via'y Opera en Avenida Juarez y Avenida de la Republica.
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1% tipologia en la que la

una de las tipologias de edificios mas caracteristicas y relevantes,
totalidad de la construccién corresponde a actividades especificas del cine. Este fue
construido entre 1942 y 1949, el proyecto estuvo a cargo de Félix T. Nuncio, y se ubicé en
Serapio Renddn numero 9 en la Colonia San Rafael, una colonia tipica de la clase media.
Este cine, con algunas influencias del Art Déco, cuenta con una gran sala de
aproximadamente 3,600 butacas, asi como con una fachada de 37.5 metros en la que se
insertan dos esculturas gigantes de figuras femeninas. Una escala monumental que
contrasta con su contexto de ubicacion en una calle secundaria y con la vieja construccion

virreinal contigua (ex convento de San Cosme y San Damién).!*°

Fachada del Cine Opera, anuncio de su arquitecto, Félix T. Nuncio.?®

Francisco Alfaro y Alejandro Ochoa, Espacios distantes aun vivos. Las salas
cinematogréficas de la Ciudad de México (Ciudad de México: Universidad Autonoma
Metropolitana, 1997), 82.

198 Seglin Francisco Alfaro y Alejandro Ochoa, entre 1930 y 1970 los cines de la Ciudad de
México se caracterizaron por la blsqueda de una arquitectura de ambientacion
escenografica donde pudieran convivir varios lenguajes, desde lo ecléctico hasta lo
moderno.

199 Alfaro y Ochoa, Espacios distantes adn vivos, 104.

20 Cinema Reporter, Ciudad de México (sin mes) 1949, 31.
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Interior del hall de entrada del Cine Opera.?*

201 Archivo General de la Nacién, Fondo Enrique Diaz, en Francisco Alfaro y Alejandro
Ochoa, Espacios distantes aun vivos. Las salas cinematograficas de la Ciudad de México
(Ciudad de México: Universidad Autonoma Metropolitana, 1997), 106.
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Plantas y elevacion de la sala de proyeccion del Cine Opera.?

202 EHASAOV, en Alfaro y Ochoa, Espacios distantes adn vivos, 106.
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Dibujo de la proyeccion de una pelicula en el interior del Cine Opera.?®

203 pyblicidad del Cine Opera, 1949, Cinema Reporter, Ciudad de México, 39.
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Interior del Cine Opera en ruinas, con colapso del techo y de lampara principal, fotografia
de Nasser Malek, posiblemente hacia 2011.%%

La publicidad de la inauguracion del cine en la revista Cinema Reporter decia, “Nadie
habla de otra cosa en Meéxico. Nadie va a divertirse en espera del grandioso
acontecimiento... La solemne inauguracion del soberbio y majestuoso Cine Opera... la
‘mejor y mas moderna sala de espectaculos’ que se ha construido en el mundo... 6 afios de
construccién y varios millones de pesos en costo... para esta grandiosa inauguracion la
empresa de prestigio Oscar y Samuel Granat han elegido una de las mejores peliculas
nacionales digna de este gran acontecimiento, ‘Una familia de tantas’”;*® ademés, las
resefias de cine de la misma revista agregaban: “aunque la crénica de los estrenos [critica
de cine] nada tenga que ver con el sitio en que estos son presentados, hemos de felicitar al
Cine Opera, que abri6 sus puertas con una pelicula de las que hacen historia. EI Cine Opera
es un orgullo de Meéxico: suntuoso, decorado con exquisito gusto, espacioso Yy

confortable”.?%

204 Reportaje y fotografias disponibles en las paginas web:
http://thecitylovesyou.com/urban/cine-opera-que-hay-dentro-de-las-ruinas
http://nssr.com.mx/cine-opera, consultado el 27 de diciembre de 2016.

25 pyblicidad en revista Cinema Reporter (Ciudad de México, 1949), 15.

2% Critica de cine del estreno de Una familia de tantas (1949), Cinema Reporter, 1949, 29.
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Una familia de tantas (1949) fue promocionada también en Estados Unidos, mediante la
distribucion de Clase-Mohme, Inc. con oficinas en las ciudades de Los Angeles, San
Antonio, Nueva York y Denver. Esto, mediante un anuncio de una hoja —una en inglés y
otra en espafiol- dirigido inicialmente a los cines, titulado “Box Office Tonic!” (“!Refuerce
su taquilla!™, en su versidn en espafiol), “A heart warming family picture” (“Mas dafio que
una atémica produjo la bomba que estallo en Una familia de tantas”, en su version en
espariol). El folleto, dirigido a los cines, entregaba informacion basica y un resumen de la
cinta, asi como accesorios de material publicitario disponible, como formatos de carteles,
fotografias, anuncios, etc. El resumen del folleto agrega ademas: “La barredora [aspiradora]

se convierte en una bomba, que con su estallido transforma la vida de la familia Catafio” 2%’

Ademas, Francisco Alfaro y Alejandro Ochoa comentan que “Ya en el interior, el espacio
resulta espectacular por sus escalinatas y mezzanine-foyer de caracter monumental. Sin
embargo, en este gran espacio de recepcion, la decoracion realizada por Manuel Fontanals
es bastante ecléctica: sillones de piel en forma ondulada y de linea moderna, fuente
neobarroca ubicada en el centro como remate, y el resto que incluye lamparas, alfombras,
jarrones y herreria, de un exotismo kitsch no ajeno a las salas cinematograficas”. Alfaro y
Ochoa, Espacios distantes aln vivos, 106.

Por otro lado, un periddico describié este ambiente previo a la inauguracién: “Candilera de
bronce y cristal, muros de espejo y muebles de exquisita y refinada distincion... un cuento
de hadas convertido en realidad, eso es el cine Opera construido a todo costo, con gran lujo
y esplendor para orgullo y recreo del pueblo mexicano”. Periddico Excélsior, 6 de marzo de
1949, citado en Alfaro y Ochoa, Espacios distantes aln vivos, 106.

Otro anuncio afirmaba: “Indudablemente, la inauguracion del Cine Opera, serd un
acontecimiento notable en el mundo cinematogréafico”. Publicidad en revista Cinema
Reporter (Ciudad de México, 1949), 38.

27 pyplicidad de la pelicula Una familia de tantas (1949), una hoja en espafiol y otra en
inglés, Clasa-Mohme, Inc., Los Angeles, San Antonio, Nueva York y Denver, 1949, en
Expediente de Una familia de tantas (1948) (Ciudad de México: Cineteca Nacional de
México).
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Publicidad para cine de la pelicula Una familia de tantas (1949), en inglés.*®

298 Clasa-Mohme, Inc., en Expediente de Una familia de tantas (1948), Cineteca Nacional
de México, Ciudad de México, 1949.
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Publicidad para cine de la pelicula Una familia de tantas (1949), en espafiol.2%

Es posible afirmar que Una familia de tantas (1949) fue una pelicula que tuvo un estreno
particular, al inaugurar el Cine Opera, uno de los cines mas lujosos e importantes de Ciudad
de México. La inauguracion del nuevo cine destacd entonces aun maés el estreno de la
pelicula, aumentando posiblemente su audiencia. Por otro lado esta cinta se convirtid
ademas en un producto de exportacion, ya que fue promocionada en Estados Unidos

buscando aumentar su recepcion mediante el pablico latino en dicho pais.

209 1hid.
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Analisis de escenas de Una familia de tantas (1949)

La pelicula Una familia de tantas (1949) es la pieza méas importante y paradigmética
de esta investigacion, actuando como eje principal, ya que su trama se basa en debates
tecnoldgicos que estan en estrecha vinculacién con debates sociales. Es también valorada
como una de las peliculas mas importantes de la Epoca de Oro del cine mexicano y se sitla,
ademaés, en medio de dicho periodo. Por estas razones, esta cinta ha sido seleccionada para
estudiarla a partir de un Analisis Estructural de Contenidos -bajo un Esquema Actancial-,
incorporando a su vez, ideas y conceptos del area de estudios de Ciencia, Tecnologia y
Sociedad. En esta seccidn, son analizadas en detalle las 28 escenas de la cinta. Cada escena
esta dividida en tres partes, A) un titulo que la distingue; B) los textos se inician con una
descripcion basica de la escena, que sefiala lo que sucede dentro de esta; y C) la seccién
mas importante, destinada al analisis, interpretacién y conclusion sobre la escena, en la que
se aplica el instrumento tedrico-metodologico mencionado (para ver en detalle este

instrumento ir al sub capitulo: “Planteamiento tedrico metodoldgico™).

Escena bafo 1

Luego de una toma de las azoteas de la Ciudad de México la pelicula muestra a la
familia Catafio levantandose por la mafiana. Maru, la joven protagonista, al levantarse de la
cama va directamente al closet y saca una caja de zapatos de tacdn, los que se calza
brevemente. Luego los hijos de la familia hacen uso del cuarto de bafio. Aparece el
hermano parcialmente desnudo bafidndose. En adelante, solo se muestra el lavamanos y la
bafiera, pero no el excusado. El bafio esta situado en el segundo piso de la casa y posee
todos los dispositivos higiénicos, es tecnoldgica y arquitectonicamente un cuarto de bafio
moderno (menos por la falta de un calentador a gas). Sin embargo, esta desprovisto de toda
virtud porque su uso familiar aparece como una gran falla, como un espacio de interaccion
negativa. Surgen entonces distintos problemas operativos: la espera de los turnos para su
uso y la urgencia de mas combustible a lefia para el agua caliente (atizado por sirvientes).

Una de las hermanas limpia, molesta, la bafiera usada por su hermano (en otra escena
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comenta que ya la lavo dos veces y que ahora la deberia lavar su hermana pequefia). Se
produce un uso simultaneo y cadtico del bafio, donde las mujeres critican la demora y
vanidad de su hermano frente al espejo, mientras la hermana mayor pide al hermano que
salga porque se va a desvestir, a la vez que la hermana pequefia se sienta sin querer en la
camisa del hermano y este, enojado, la lanza con violencia a la bafiera con agua. El padre
llega enojado por los gritos y regafia a sus hijos por encontrarlos juntos (mujeres y
hombres) en el bafio. Después de expulsar a las mujeres, le dice al hijo: “Hay que dejar la
puerta abierta y no encerrarse de esta manera, asi como si estuvieran haciendo algo malo”.
El uso del bafio entonces provoca incluso dudas morales, como son los actos incestuosos.
Por otro lado, en este cuarto de bafio es permitido mostrar un desnudo parcial de un hombre
—posiblemente el mas osado del cine mexicano del periodo-, pero no el excusado. Este
desnudo potencia la critica sobre el uso moral del bafio, y la ausencia del excusado podria

indicar todavia cierta censura sobre los temas relacionados a los excrementos.

La perspectiva de la cAmara se sitla un poco méas abajo del nivel de la cabeza, un encuadre
que —ademas de ser estatico- permite apreciar mejor la habitacion, reforzando un mayor
acceso a la privacidad a partir de la pared eliminada. El ingreso al hogar se potencia ademas
porque esta pelicula -que practicamente inicia con dicha escena- permite al espectador
derribar inmediatamente la pared de la habitacion més intima de una casa, precisamente en
una cinta que trata sobre la proteccion de la privacidad y sobre el miedo a la amenaza del

ingreso del mundo exterior al hogar.

En esta cinta, el uso del bafio y sus artefactos se muestra como un espacio de interaccion
negativa: poco eficiente, sucio, injusto, accidentado, inmoral, castigador. Los hombres
activan los aspectos negativos del bafio (vanidad, suciedad, enojo), mientras que las
mujeres son victimizadas en dicho espacio (limpieza, agresion, expulsion). En la escena, el
bafio es un espacio de interaccién amenazante para la familia, especialmente para la mujer.
El bafio es operado aca de manera natural y transparente (es una tecnologia higiénica basica
ya incorporada), pero surgen accidentes, fallas y errores que motivan un quiebre de las
acciones y finalmente una reflexion critica sobre el uso del bafio. Todas estas fallas
permiten mostrar aspectos ocultos en el uso cotidiano de dicha tecnologia, como los roles
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de género en el trabajo doméstico y los valores de la familia conservadora, la que inicia una
reflexion moral sobre este espacio (pero sin embargo no una reflexién sobre las relaciones

de género).

Escena bafo 2

Mientras se afeita el padre, le pregunta al hijo por qué llegé tarde en la noche, a lo
que este le replica que tuvo que calcular un error en el balance econémico de la oficina. Su
padre dice: “Ja ja ja, la cosa esta bien clara, ¢El error fue de la maquina, no fue asi?”, el hijo

asiente y el padre calcula confiado en voz alta, confirmando la falla de la maquina.
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En Una familia de tantas (1949) el debate tecnoldgico del mundo exterior (oficina) ingresa
al hogar desde la critica a una maquina (contabilidad mecéanica). Es una falla de la maquina
que genera no solo una controversia econdémica (calculo) sino que repercute en el atraso
para volver a la hora exigida, afectando asi incluso la moral del hogar. La falla mecénica
abre el debate tecnoldgico dentro del hogar, y la falla se convierte en una posibilidad para
reafirmar la confianza, eficiencia y superioridad humana por sobre las maquinas, generando
las burlas de sus detractores (hombres conservadores). Existe una actitud de desconfianza

hacia la tecnologia, y esta es ademas una amenaza externa al hogar.

Escena cocina 1

Las mujeres estan en un gran espacio de cocina, preparando el desayuno. La
hermana pequefia esta secando con los calentadores su ropa mojada por el empujon del
hermano. Cuando la sirvienta queda sola con la madre, ella le insinda que su hijo ha llegado
tarde por otras razones de su edad (posiblemente por tener sexo) y la madre evade la
conversacion pidiendo poner mas lefia al fuego del calentador de agua para el bafio.

Los problemas tratados en el bafio se extienden a la cocina (accidente hermana, llegada
tarde hermano), y ambos —bafio y cocina- se exhiben como espacios de discusiones muy
intimas y secretas. Pero también se presenta en ellos cierto desvanecimiento de sus valores
(tradicionales o modernos), como espacio y tecnologia. En esta pelicula los dos espacios
maés importantes del hogar mecanizado —bafio y cocina- se muestran como poco Virtuosos.

El cuarto de bafio aparece desprovisto de todos sus valores positivos de modernizacion
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técnico-social. Este se presenta como un espacio en el que se revelan solo aspectos
negativos: la hipocresia y el control masculino, y la autoridad patriarcal. Por otro lado, la
ausencia de una cocina moderna (a gas o eléctrica), asi como el trabajo colectivo en ella,
refuerza el espacio de cocina como un espacio negativamente atrasado, tradicional y local.
Son espacios y tecnologias limitados en posibilidades técnicas y sociales a diferencia de las

nuevas tecnologias domésticas extranjeras que intervendran en la pelicula.

Escena comedor 1

Desayunando con la familia en el comedor, Maru -inspirada en el modelo de su
hermana mayor- dice a su padre: “Ya no soy nifia, voy a ser sefiorita, y a los 15 [afios] se
puede tener novio y trabajar”. Asi, en esta cinta, tener novio y trabajar fuera de casa son
actividades deseadas como caracteristica de ser mujer para dejar de ser una nifia. Ante la
solicitud la nana interrumpe y dice: “Yo diria que no, nifia, que bastante falta le haces aqui
a tu mama... Veo que la nifia es mejor para la casa que para andar ahi corriendo tras los
camiones y encerrada en una oficina”. En esta familia el trabajo femenino fuera de casa se
interpreta como un antivalor, contrario a la lealtad familiar y a las habilidades naturales de
mujer, ademas de resultar amenazante. La sirvienta, personaje de alta influencia en la
protagonista, no apoya sus deseos de salir de casa para trabajar, pero mas adelante si la
ayudara a salir de casa para casarse. Algunas ayudas para convertirse en mujer —como la
que le otorgard la nana- solo consideran los deseos de autonomia familiar y no de
autonomia laboral. Asi, el deseo de “trabajar fuera de casa” se desvanecera en la pelicula
como demanda prioritaria, olvidandose por completo (ademas, las pocas menciones solo lo
limitan a la oficina de un tio, reduciendo el trabajo al nacleo familiar). Finalmente, uno de
los deseos principales que orientara la pelicula sera salir de la casa para poder tener novio y

casarse, pero no para trabajar fuera de ella.
La hermana como modelo a seguir, sin embargo, trabaja tanto en la casa (limpia
manualmente una bafiera) como en la oficina de un tio. En esta pelicula salir de casa no

implica entonces dejar el trabajo dentro de ella sino la realizacion de ambos afanes. En este
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contexto, la futura aparicion de electrodomésticos contribuye a suavizar o compatibilizar
una controversia familiar inicialmente importante para convertirse en mujer, como es
trabajar fuera de casa, haciendo mas eficiente, soportable y viable el trabajo doméstico. Asi,
los electrodomésticos contribuyen a conservar los roles de género en el trabajo doméstico

sin producir una ruptura significativa sobre este tema en el ndcleo de la familia.

Escena zapatos 1

Convertirse en una mujer es el objetivo principal (aspiracion) que guia la pelicula
Una familia de tantas (1949), idea sobre la cual se proyectan los deseos mas importantes de
la protagonista, la que experimenta la transicion de nifia (o adolescente) a mujer. Dentro de
este proceso Maru, la protagonista, comienza a valorar y a incorporar en su vida una serie
de nuevos referentes de objetos e imagenes que la ayudan a modelarse y proyectarse como
mujer, simbolos o acciones consideradas —en esta cinta- propias de una mujer. En este
contexto, algunos objetos e imagenes que ayudan a ser mujer tienen un gran poder
catalizador, y por esto adquieren un destacado rol protagonico en el filme. La compra de
unos zapatos de tacon por parte de la protagonista (para su fiesta de 15 afios) es el primer
ensamblaje valdrico-material, objeto que se convierte en un importante vehiculo en que
proyecta sus deseos de ser mujer. Maru sostiene sus zapatos nuevos en el pecho y mirando
al horizonte dice suspirando: “Voy a ser mujer”. La escena hace explicita por primera vez
el deseo principal que mueve la trama, asi como la primera asociacién entre el leitmotiv del
filme y la cultura material, destacando el uso de los ensamblajes valdricos-materiales, asi
como las controversias que estos pueden motivar. Asi, los zapatos abren debates sobre el
despertar sexual (la madre prohibié comprar otros zapatos mas escotados) y sobre la
trascendencia sobre lo material (la nana comenta que ser mujer es algo mas emocional que
material: “Como que una quisiera ser una misma, vivir una la vida de uno”). En este sentido
se puede afirmar que en esta pelicula el deseo principal (ser mujer) esta desde un inicio

intimamente ligado a la cultura material (primero zapatos, y después tecnologia doméstica).
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Escena aspiradora 1

La protagonista hace el aseo en la sala con apuro porque esta atrasada, usa escoba y
pala. Abre la puerta a un vendedor de aspiradoras que entra sin respetar la voluntad de la
mujer para hacer una prueba. La presentacion de una innovacion tecnoldgica desconocida
es promovida mediante una impetuosa venta a domicilio, la demostracion personalizada en
escenario real de uso, la oportunidad de dejarla unos dias para su prueba y el apoyo de un
instructivo, a lo que se suma el origen industrial y extranjero, como un nuevo y poderoso
referente: “Me llamo Roberto del Hierro representante de la Bright O Home Machinery
Corporation”. Con ello se advierte la sofisticacion, agresividad y poder de las estrategias
locales de venta. Aunque Maru habia limpiado recientemente la sala, el vendedor dice
confiado: “Magnifico, porque ahora mismo va usted a comprobar la eficiencia de la Bright
O Home”. Con ello la prueba de la aspiradora se demuestra altamente eficiente. La maquina
es funcional ademéas porque ha ayudado a recuperar objetos de valor extraviados como
recetas medicas y medallas milagrosas. Asi, la maquina gana no solo la empatia familiar
cientifica (receta médica), sino que también religiosa (medalla milagrosa). La confianza del
vendedor y la constatacién del usuario convierten la innovacién técnica en un hecho
irrefutable, en una moderna y “nueva verdad” que se introduce para cambiar el hogar. Es
asi que en esta pelicula el cambio tecnoldgico se presenta entonces como poderoso,
necesario, inevitable y verdadero. La asociacion de valores técnicos y operativos de la
“nueva verdad” del “cambio tecnoldgico” comienza a traspasarse metaféricamente a la

necesidad de una “nueva verdad” en el “cambio social”.
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Hacia 1949 (afio de la pelicula), los productos como escobas y palas para barrer, con
cepillos de cerda para limpiar muebles, comienzan a ser considerados -desde la publicidad-
sindnimo de atraso. Al respecto el vendedor dice: “Es sencillamente inexplicable como
todavia hay muchachas hoy en dia que todavia hagan la limpieza con la escoba”. Y por el
contrario, las aspiradoras importadas se convierten en inequivoco signo de modernidad,
porque su uso implica una significativa transformacion del trabajo doméstico. Con la
aspiradora, el ahorro de tiempo y de trabajo pesado (“Sobre todo usted no sufrira fatiga
alguna”), asi como una mayor higiene, cambia y renueva parte importante del concepto de
eficiencia doméstica, esto porque se demuestra que el trabajo se puede hacer aun mejor,
perfeccionando y aumentando consecuentemente los estandares. Como se menciond, limpia
incluso sobre lo que se suponia ya limpio. La aspiradora se complementa ademas con el

shampoo para muebles tapizados Shine O Home.

La sorpresiva presentacion de la aspiradora y sus resultados causan asombro, la
protagonista es convencida y promueve su aceptacion cuando llega su madre. Pero esta
reprueba el ingreso de este hombre desconocido, a solas y sin consentimiento del padre. En
esta pelicula la apertura del hogar al mundo exterior es considerada por esta familia
conservadora mexicana como una amenaza inmoral a la intimidad. La resistencia al cambio
tecnoldgico es paralela al rechazo de la alteracion de las normas sociales conservadoras.
Pero al contrario, para el nuevo estilo de relaciones (modernas) la apertura del hogar es algo
positivo, entonces la comercializacion de tecnologia se transforma en una oportunidad para
activar relaciones de pareja y con ello ayudar a la basqueda del ser mujer. En este contexto,
el asombro de la joven por el objeto es paralelo al asombro por el vendedor, los valores del
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objeto se asocian a los valores del hombre, el hombre resulta tan asombroso como una

innovacion tecnoldgica.

La madre dice al vendedor que no es ella quien resuelve esas cosas (refiriéndose a quien
decide la compra) y él sostiene: “Desde luego, sefiora, me imagino que debe de ser su sefior
esposo, pero el trabajo de la casa lo hacen las mujeres, es por ello que la Compafiia nos
recomienda que demostremos los aparatos a las sefioras, que son las que verdaderamente

pueden apreciar las ventajas y comodidades que las aspiradoras [ofrecen]”.

En esta cinta, la introduccion de tecnologia doméstica reafirma entonces la division sexual
del trabajo doméstico, entendido como una actividad natural de las mujeres,
confirmandolas por ello como las principales usuarias de la nueva tecnologia y su
determinante influencia en la toma de decisién de compra realizada por los hombres. La
mujer se convierte asi en un lider de opinion que actia como intermediaria entre los
hombres que venden y explican la tecnologia, y los hombres que deciden su compra. La
Unica “verdad” o hecho que la mujer crea en torno a la tecnologia doméstica es la de su
experiencia de uso concreto. Paraddjicamente, la conservacion de la division sexual del
trabajo doméstico es reforzada tanto por los propiciadores del cambio tecnolégico
(vendedor), como por sus detractores (familia y padre). Si en la pelicula la necesidad de
cambio tecnoldgico implica metaféricamente la necesidad de cambio social, por lo menos
en lo que respecta a la division sexual del trabajo dentro del hogar, no cambia en absoluto
(el uso exclusivo de artefactos domésticos por mujeres, y su venta y compra reservada a los

hombres).

La maquina del vendedor cuenta con “un tubo especial para la tapiceria fina” y no solo
aspira el polvo, asombrando a la joven (“Dios mio, ¢ Todo ese polvo le salié?!”), sino que
luego también esparce un champu limpiador en forma de polvo blanco. Paralelamente, la
joven prueba por primera vez con duda y curiosidad los “ricos” chiclosos de “leche y
vainilla” ofrecidos por el vendedor. El se quita el saco para subirse a una mesa y limpiar
una lampara que ella no podia alcanzar: “Es imposible subir a una lampara con una escoba”

dice él, tomando el tubo en 45 grados desde su pelvis, solo es posible alcanzar la
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“iluminacion” (lampara) con el tubo del vendedor. En ese momento, la madre los sorprende
y los regafia como si fuese algo muy reprochable y la joven le dice: “El sefior me estaba
demostrando su maquina” y el vendedor a la madre: “la Compafiia nos recomienda que
demostremos los aparatos a las sefioras” (el vendedor introduce la aspiradora soplando,
después la joven la usard succionando). Si transferimos acciones, valores y formas de
maquina a hombre, se advierte una posible connotacion sexual en la escena. Maquina y
hombre poderosos y activos inventan un discurso convincente para hacer una demostracion
de iniciacion a la adolescente inexperta. Una “penetracion” de la intimidad considerada
inmoral por la familia conservadora. Asi, la imprevista entrada al hogar y la iniciacién con
las maquinas es una metafora de la iniciacion sexual y del comienzo de la busqueda para
convertirse en mujer: es a la vez una penetracion intima, sorprendente, ambivalente,

deseable y moralmente reprobable.

Escena comedor 2

Con toda la familia cenando en el comedor, el hermano mayor comenta al padre
que, con la nueva disposicion fiscal, tendran que cambiar en su oficina todo el sistema

contable (refiriéndose supuestamente a la tecnologia), a lo que el padre replica:

“Eso es lo que cree el Gobierno. Lo que es nosotros... debemos seguir llevando los
libros como siempre, las maquinas las usaremos para cuando vengan los
inspectores. Hace 34 afos [desde 1914] que en la casa [oficina] sale el balance a

centavo y hasta ahora no hemos tenido que cambiar nuestro sistema. ¢Qué, acaso
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creen que las maquinas nos van a ensefiar a pensar? ;O van a ser las maquinas las

que encuentren la diferencia [de calculo]?”, rie junto con su hijo.

En Una familia de tantas (1949), el debate tecnoldgico se traslada desde los espacios
privados del hogar (bafio) hacia sus espacios publicos (comedor), aunque el debate es solo
exclusivo de hombres. Y desde la controversia de una falla puntual (error de célculo) hacia
otra mas amplia como el “cambio tecnoldgico”, aunque todavia solo referida al mundo
exterior (oficina, no hogar). El uso de maquinas en la vida cotidiana comienza a ser
inevitable y a ser incluso exigida obligatoriamente por el Gobierno, sin embargo es tal el
rechazo por parte de grupos conservadores que estos justifican engafios para sortear su uso.
Esta declaracion del padre es significativa porque revela el alto grado de aversion hacia la
tecnologia, siendo el padre un fanatico del respeto a la autoridad se prepara para cometer
una ilegalidad que incluso comenta con orgullo frente a su familia. Asi, aunque el cambio
de modernizacion tecnolégica ya penetré en el Estado y es impulsado por el Gobierno, esta
es un hecho poderoso resistido por los conservadores de la oficina tradicional. Para los
conservadores la exactitud es asociada a la experiencia de las practicas humanas, que
acrecientan una confianza contrapuesta a las dudas de inexperiencia de las novedades
tecnoldgicas. En este contexto, se interpreta a las maquinas como una amenaza: fallidas,
molestas, incapaces, limitadas o desprovista de razonamiento, considerandose por esto su
completo sometimiento al hombre o incluso su negacion. La imperfeccion de estas justifica

la desconfianza, oposicion y burlas sobre el cambio tecnoldgico que promueven.

Escena aspiradora 2

Después de que el padre y el hijo critican y se burlan de las maquinas, la madre
interrumpe para comentar la visita del vendedor. Ante esto, el padre se enfurece. En esta
pelicula, la familia conservadora es sorprendida porque la controversia tecnoldgica del
mundo exterior que combate ya ha ingresado a la intimidad de su hogar de manos de un
extrafio (un cambio tecnolédgico que detona un cambio social). El ingreso de personas y de

tecnologias desconocidas es evaluado como un hecho anémalo y como una grave amenaza
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a la intimidad del hogar, considerada esencialmente: una inmoralidad atrevida e
inaceptable. El padre pregunta si la maquina esté en la casa: “;Y donde estd?”, como si se
tratase de un personaje. La familia completa —ocho personas, incluyendo nifios y nana- se
levanta de la mesa hacia la sala y se detienen distantes de la aspiradora como si estuviese
amenazantemente viva. A un primer plano de la aspiradora -el primero en la pelicula-, le
sigue luego un primer plano de un grufiido del padre. Las primeras aproximaciones
colectivas de la familia conservadora hacia las innovaciones tecnoldgicas no son practicas
sino de un temeroso asombro. El estado de reposo de la maquina contrasta con el miedo de
la familia hacia la aspiradora, asi le otorga a la maquina posibilidades que trascienden su
ambito operativo, cargando asi a esta maquina de un gran poder de agencia, como Si se
tratase de un actor negativo (antagonista). El tipo de emociones y trato hacia la aspiradora
la cargan de significados y valores humanos. En este contexto, la molestia con la tecnologia
(inerte) no obedece a eventuales fallas (como la maquina de contabilidad) sino que a lo que
esta representa socialmente (moralmente). El rechazo hacia el estilo y los valores que

representa el vendedor es equivalente a la que recibe su méaquina.
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Los principales argumentos de la familia conservadora para combatir los valores modernos

del cambio tecnoldgico en el hogar se sintetizan en algunas frases e imagenes clave:

A) Mientras la familia camina hacia la sala a ver la aspiradora, el padre dice, molesto:
“iVamos a ver qué nuevo infundio han inventado para que la mujer se aleje de su hogar!”
Desde el ideal tradicional, la familia conservadora mexicana considera que el hogar es el
lugar y el deber de la mujer y que las innovaciones tecnoldgicas promueven su alejamiento
de este. Asi las tecnologias domésticas son interpretadas como negativas porque promueven
explicitamente buscar falsos espacios de mujer. Si bien el “alejamiento” de la mujer de su
hogar parece ser una controversia importante, deseada para poder ser mujer o combatida
para conservar la moral, esta idea se desvanece para ambas partes a lo largo de la trama de
la pelicula. Como se mencioné anteriormente, finalmente la protagonista, Maru, sale del
hogar solo para casarse. Al final de la pelicula, efectivamente, la tecnologia lograra el
alejamiento de la mujer del hogar, pero solo para llegar a fundar otro hogar. En este sentido
paraddjicamente, tanto para el modelo de familia conservadora que ataca la tecnologia,
como para el modelo de familia moderna que la promueve, el espacio considerado natural

para la mujer es en ambos casos el espacio del hogar. La frase mencionada por el padre es
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muy significativa porque con esta se comienzan a exponer inconscientemente las paradojas

sobre las expectativas en torno a la tecnologia moderna.

B) El padre queda solo con la madre en la sala y ella le entrega el manual de instrucciones y
se detiene en su portada. Un close-up a esta muestra el dibujo de una bella, esbelta y
anglosajona joven usando la aspiradora, vestida con un corsé y un tutd de bailarina con las
piernas descubiertas (un conjunto que la hace parecer una suerte de corista), y se lee: “Si no
es un hogar limpio, no es un hogar feliz. Hogares limpios sélo con Bright-O-Home”. El
texto asocia higiene-tecnologia-felicidad. La felicidad del hogar se consigue con su
limpieza y esta con un modelo de aspiradora: un modelo de aspiradora importada puede
hacer feliz al hogar (y la importacién extranjera es garantia de calidad del producto). La
bailarina —0 mas bien corista con zapatos de tacdn- supone un uso de la aspiradora como en
una coreografia de baile, nada recuerda el escenario doméstico. Se construye un imaginario
publicitario fantéstico sobre el uso de la tecnologia doméstica y sobre el modelo de mujer
que la usa (esta imagen se contrapone ademas al vestido de 15 afios que usard la

protagonista).

C) Al ver la imagen, el padre dice, enojado: “;A poco creen que van a andar asi [como la
imagen publicitaria] encueradas por toda la casa limpiando y barriendo?” Las nuevas
maneras de hacer el trabajo doméstico, introducidas por algunas de las nuevas tecnologias
domeésticas, implican no solo un cambio operativo, sino que también la construccion y
promocion de una nueva imagen y estilo de mujer méas libre, juvenil y atrevida. Una
estrategia de la publicidad de volver seductor el trabajo doméstico, una estrategia para dotar
de nuevo significado este tipo de trabajo, ademas de fomentar una imagen de las mujeres
como simbolos sexuales para la vision masculina. Una diferencia de género en que el
dominio masculino de la tecnologia vuelve a someter a las mujeres a la diferencia sexual
del trabajo doméstico. Consecuentemente, para la familia conservadora la nueva tecnologia
doméstica promueve un modelo inmoral de mujer (imagen que, ademas, facilita su
alejamiento del hogar). Se produce, entonces, una asociacion explicita entre los cambios
tecnoldgicos, los cambios de la cultura visual de la tecnologia y el cambio de los modelos

sociales vinculados (y un cambio en el modelo de mujer que es interpretado en la pelicula).
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D) La madre le ha dicho al padre sobre el libro de instrucciones: “Ahi dice todo lo que el
aparato puede hacer”, pero si bien ella literalmente se refiere a una “funcion operativa”, la
escena en realidad esta hablando de la “funcion simbdlica” (chica encuerada). Asi, uno de
los aspectos mas importantes dentro de “todo lo que el aparato puede hacer” es promover la
construccion de un nuevo imaginario moderno de mujer en México, donde se mantienen la
diferencia sexual del trabajo doméstico esta vez acoplado a la idea performatica del uso de
la tecnologia como una actividad de seduccion. El ataque a la imagen de la mujer encuerada
tiene que ver no solo con una critica moral. Sobre la empatia de la hija con el vendedor, el
padre habia dicho: “;Con qué criterio se va a juzgar a las personas, con verlas nada mas?”.
En este sentido se advierte una desconfianza generalizada sobre las imagenes publicitarias
efimeras: tanto de la apariencia de personas desconocidas (vendedor) como del atractivo de
las iméagenes publicitarias (chica encuerada). Asi, la inmediatez y efectividad de las
imagenes publicitarias efimeras se contrapone al conocimiento adquirido por la experiencia
tradicional del trato recurrente (o de imagenes no efimeras, como el retrato de Porfirio Diaz
que se encuentra en la sala). Asi para los grupos conservadores la imagen efimera no es
considerada una forma de conocimiento valido porque esta no permite elaborar juicios
confiables. La controversia social de Una familia de tantas (1949) es, a su vez, una

controversia tan tecnoldgica como visual.

E) En el cambio de escena, las piernas de la chica encuerada del catadlogo se funden
explicitamente con las piernas de la hermana mayor sentada en el sofa junto a su novio al
lado la aspiradora, ellos -y la aspiradora- son vigilados por la madre haciendo evidente la
contencion del deseo sexual. Al igual que la chica encuerada, la hermana mayor es un
modelo a seguir para la protagonista. La emergencia de un nuevo modelo moderno de
imagenes (chica encuerada) y deseos (hermana) es combatida y reprimida por la familia
conservadora en esta pelicula. En la relacién de imagenes y el contraste de acciones se
sugiere que usar la aspiradora implica mayor libertad sexual, y que la tecnologia doméstica

moderna es mensajera de un nuevo modelo social.

234



Escena aspiradora 3

El vendedor de aspiradoras llega en la noche, es recibido por el padre y su hijo
mayor, mientras las dos hermanas mayores los espian. En esta cinta la decision de compra
de la tecnologia doméstica, se concibe como una evaluacion racional exclusivamente de
hombres, prohibiendo explicitamente la participacion de mujeres. Su exclusiéon contrasta
fuertemente con la opinidn de experiencia de las mujeres como usuario real del producto
(en la cinta los hombres no consideran ni siquiera la opinion sobre la demostracion de la
aspiradora realizada a la protagonista). Esta marginacion contrasta también con la especial
curiosidad de las mujeres en la conversacion de los hombres, espian temerosas, agazapadas,
en la sombra, “enjauladas” (tras las barandas de una escalera). Las acciones de exclusion y
el enclaustramiento de las mujeres contradicen no solo su natural opinion como usuarias de
estas tecnologias, sino que especialmente los deseos de mayor participacién, protagonismo
y libertad de las mujeres, las que se convierten en nuevo modelo de acciones para lograr ser

un nuevo tipo de mujer.

Maru confia en el vendedor de aspiradoras y argumenta a su hermana que es decente
porgue lo conoce. Ella se identifica de manera mas explicita con él, y ante el temor de que

este y su padre se peleen, exclama una enfatica oracion mirando al cielo: “jGlorifica mi
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alma el sefior! jMi espiritu se llena de gozo!” Sin embargo -en la misma escena- ella
transita desde el plano de la dependencia religiosa (oracién), hacia la valoracion de la
voluntad y habilidad personal del nuevo modelo de hombre moderno (vendedor). Asi,
cuando se produce la venta de la aspiradora y la hermana mayor dice a Maru: “Se la
compré”, refiriéndose al padre, pero Maru le replica enfaticamente: “ISe la vendid!”,
refiriéndose al vendedor. Este didlogo es especialmente importante porque -ademas de
cierto desprendimiento del referente religioso- evidencia un cambio de paradigma sobre el
sentido comun respecto del consumo moderno, cambio donde se valora y admira un rol mas
activo en la comercializacion, la creacion de estrategias de venta mas agresivas, y nuevas
habilidades de persuasion. Se produce entonces cierto desplazamiento de identificacion y
confianza, desde los referentes religiosos tradicionales y externos al individuo (oracién de
peticion dependiente) hacia los modelos modernos basados en las propias habilidades
personales. En la escena se confirma un cambio importante en la mentalidad de la
protagonista, porque la confianza y admiracion en un modelo de hombre moderno la

ayudan a lograr ser mujer.

Cuando los hombres conversan en la sala se observa un gran retrato de Porfirio Diaz
presidiendo la sala y otro mediano del padre (que usa grandes bigotes como Porfirio Diaz).
Los iconos (modelo visual) usados por la familia conservadora valoran la autoridad
masculina y la moral tradicional. Los formatos de retrato en cuadro enmarcado son un tipo
de imagen fija que representa estabilidad e inamovilidad. Estos “iconos conservadores” se
contraponen a los “iconos modernos”, como la mujer encuerada del catadlogo de aspiradora,
tanto en su idea (mujer, libertad, modernidad), como en su formato (publicacién circulante
de publicidad efimera). Son dos lenguajes visuales contrapuestos construidos para dos
“miradas” (dos perspectivas culturales) muy distintas.
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El ingreso a la casa por parte de un extrafio es visto como un gran atropello y amenaza a las
costumbres del hogar conservador. El nuevo y moderno estilo de venta genera -
principalmente- una fuerte desconfianza moral porque atenta contra la condicion de
“sefiorita” de la hija, lo mas importante para la familia tradicional de la pelicula. Al
respecto el padre dice al vendedor: “Ante todo quiero que sepa usted que mi hija es una
sefiorita... No apruebo la forma de exponer las virtudes de este artefacto... Sabrd Dios con
qué intencion despliega usted tanta actividad cuando el sefior de la casa esta ausente”.
Ademas de la tecnologia, su estilo de venta también es considerado una amenaza, asi es
toda la cultura en torno a una innovacién tecnologica la que es rechazada.

Después de la demostracion, finalmente el padre admite la utilidad de la méquina y la
compra con un cheque. Aungque para no mostrase “vencido”, comenta a su hijo que en

realidad la compré para deshacerse del vendedor, agregando: “Ademas, tu hermana ya va a
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cumplir sus 15. Pronto tendra que ir a trabajar con algun tio tuyo. La maquina podra serle
atil a tu madre, va a estar sola”. La maquina es interpretada ambivalentemente, es criticada
pero finalmente se demuestra Gtil, por la optimizacion o eficiencia moderna que logra como

reemplazo de la fuerza de trabajo de la hija.

La aspiradora se promociona como un producto indudablemente Gtil y necesario: limpia
polvo de muebles, cuadros, incluso ropa, saca manchas, previene polillas y paréasitos y
encuentra objetos perdidos; alcanza lugares reconditos; no genera friccion con muebles ni
ropa, prolongando su cuidado y duracion. Sin embargo, y ademas de su funcionalidad, el
nuevo y moderno estilo de venta implica una mayor sofisticacion, especializacion y
flexibilidad de sus estrategias. El vendedor dice: “Hay otros modelos, pero son mas
grandes. Yo creo que la M-10 es la méas indicada para ustedes... Espero que su sefiora ya le
haya dado a conocer sus impresiones”. No hay un modelo Unico de producto, sino que se
recomienda —entre varios modelos- el que mejor se adapte al hogar especifico y, por otro

lado, la estrategia contempla experiencias de prueba del consumidor.

En este contexto, y para contrarrestar las dudas, la tecnologia moderna se presenta como un
producto “moralmente compatible” con los valores de la familia conservadora: “La Bright
O Home estad siendo usada por las mejores familias en México... no creo que las
costumbres se alteren con cuidar de los muebles” (vendedor). Una garantia moral (y
econdémica) que se dice avalada por la Compafiia fabricante, invocada esta como un
poderoso referente (una nueva verdad moderna). Por otro lado, la relacién comercial se
presenta como mas amistosa e infalible (haciendo gala de la habilidad del vendedor): “He
visitado mas de 500 casas, y en todas he dejado un amigo y una Bright O Home”... He
vendido 1,718 maquinas M-10, 522 U-93, soy el agente estrella, jel nimero uno!” El
producto se carga entonces de valores sociales positivos (morales y amistosos) y, mas adn,
el sustento de la madre viuda del vendedor es usado por él como otro argumento. Asi, el
poder de la Compafiia y la madre viuda se usan como referentes irrefutables que avalan la
moral del objeto.
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La habilidad del vendedor se demuestra al lograr ser escuchado y revertir los serios
cuestionamientos del padre: “No dudo de lo que usted dice joven, pero eso no autoriza a
nadie para atropellar las costumbres de mi casa”, a lo que rebate: “De acuerdo, pero no creo
que las costumbres se alteren con cuidar de los muebles, seria una lastima dejar que estos
muebles se echaran a perder” (la aspiradora implica un ahorro en la compra de muebles
nuevos), y asi -luego de instalar la justificacion moral y pecuniaria-, el vendedor retoma
enfaticamente la demostracion practica de la aspiradora. De esta manera, el vendedor
soporta las criticas y ofensas del padre y su hijo, sortea cada una con una retorica astuta,
flexible y empatica, adaptada a cada miembro de la familia (mujeres u hombres), él se
orienta solo a la venta final del producto, venta que finalmente logra, e instala la idea de un
nuevo paradigma de consumo (basado en la demanda por sobre la oferta), a la vez que

despierta la admiracion de la protagonista que lo espia.

La demostracion de la aspiradora se inicia con la limpieza del retrato de Porfirio Diaz y
luego del retrato del padre. La accion supone una metafora sobre la necesaria “limpieza” de
los referentes de autoridad tradicional y esta se hace aun mas explicita al continuar sobre el
saco que lleva el hijo, la “limpieza” se aplica entonces no solo a los iconos tradicionales
venerados, sino que sobre el propio “cuerpo” de la familia conservadora. La critica al
modelo conservador se evidencia en el polvo de los cuadros, como lo antiguo, y en las
manchas del saco, como pecados. Los valores de la limpieza higiénica y estética se
trasladan de esta manera a los valores de una limpieza del modelo social conservador. La
maquina trasciende entonces su funcion técnica y operativa para cumplir metaféricamente
una funcion social y cultural. Es una herramienta que ayuda a aspirar, limpiar y eliminar el
antiguo paradigma tradicional conservador para instalar un nuevo y moderno paradigma
(una lectura divergente podria considerar que se “limpia” el antiguo paradigma para
actualizarlo). En el cierre de la escena la cdmara se detiene en la aspiradora desinflandose
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en la sala. En lo que parece el suspiro de un instrumento musical, la maquina “cobra vida”

y se convierte en un actor protagonista mas.

Escena cocina 2

Otra escena de Una familia de tantas (1949) muestra a todas las mujeres de la casa
en la cocina (madre, tres hijas y sirvienta), haciendo los preparativos para la fiesta de 15
afios de Maru, la protagonista. La cocina se presenta nuevamente como un espacio de
mujeres, dindmico, alborotado, con conversaciones culinarias y temas intimos, como
peticion de permisos por parte de las hijas y desarrollo de otras actividades, como el
peinado de la hermana mayor. La tecnologia de la cocina esta ya asimilada y solo es
distinguible en accidentes, como cuando la nana pone un pastel con velas en el horno
(igualmente, las Unicas distinciones de las tecnologias asimiladas surgen de molestias o
accidentes: calentador, bafiera, maquina contabilidad, horno). Es ademé&s una tecnologia
manual y antigua, la madre revuelve en una cacerola y luego muele su contenido en
molinillo (y en la escena siguiente de la fiesta de 15 la nana usa un uslero). Mientras la
madre trabaja en la cocina, Maru le pregunta si puede invitar a su fiesta al vendedor de
aspiradoras argumentando: “Después de todo, con su maquina la sala es otra”. En la escena
se produce entonces un contraste entre tecnologia tradicional (de trabajo manual) y
moderna (aspiradora eléctrica) que potencia los logros de esta ultima, ligandolos a las
virtudes humanas (vendedor). En la discusion intima de los hombres en el bafio (en la
escenas iniciales) estos realizan acciones para ellos mismos (afeitarse), en las discusiones
intimas de las mujeres en la cocina estas realizan acciones comunitarias (cocinar), los
hombres se mantienen alejados del uso de la tecnologia también en su implicancia

comunitaria.
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Luego, en el pasillo de la casa, Maru pide permiso al padre, mientras este sincroniza las
horas de su reloj de bolsillo con el reloj de pedestal. La tecnologia del reloj se vincula al
padre, preocupado de implantar su propio tiempo a su familia, un tiempo tradicional que no
se sincroniza con el tiempo moderno en el que desea vivir Maru. Los relojes del padre
muestran la rigidez de un tiempo anacronico, evidencian la desincronizacion temporal y
cultural. El padre se enoja por la peticion de Maru y comenta la préxima visita de su primo
a la fiesta, presentandolo entonces como el modelo de hombre conservador que él desea
como pretendiente para su hija.

Escena fiesta 15 afos

La casa esta lista y llena de invitados para la fiesta de 15 afios de Maru. Llega el
primo y el padre lo presenta a Maru, quien lleva su vestido. La fiesta de 15 afios es un rito
social importante para convertirse formalmente en mujer y en esta pelicula est4 cargada de
simbolos: vestido, pastel, fiesta, vals, discursos, pretendientes, etc. Esta fiesta se convierte
también en una oportunidad para que la familia conservadora reafirme su imperativo
modelo de mujer: “Una mujer buena y pura, pudorosa y cristiana, obediente y respetuosa de
sus padres”, ideal sintetizado por el discurso del padre frente a los invitados (ademas, esta
transicion a mujer es considerada una desgracia inevitable por la pérdida de inocencia). En
la escena, el contraste entre este discurso y las acciones de las parejas jovenes (hermana
mayor besando a novio, hermano mayor dando alcohol a novia) hace evidente el desfase
entre el ideal conservador y la realidad de la juventud. El discurso conservador promueve

consecuentemente imagenes coherentes con su ideal de mujer. Asi la figura que corona el
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pastel de 15 afios es como el vestido y peinado de la protagonista, recargado, anticuado y
tradicional, similar a una imagen de princesa del siglo XIX, una imagen que contrasta con
la chica encuerada del catdlogo de la aspiradora. La madre crea el pastel en la cocina
acompariada por una anciana, la imagen del modelo de mujer (figura del pastel) ha sido
construida por viejos referentes (anciana), por otro lado comer del pastel es “comulgar” con
los ideales conservadores. Esta celebracion nos recuerda un rito de paso importante para las
jévenes adolescentes en ese momento del siglo XX. El ritual sirve entonces, para reforzar
valores, para reconocer la transicion etaria y para re-establecer el orden tradicional

mediante los signos de un régimen conservador.

La familia conservadora de la pelicula promueve consecuentemente un modelo conservador
de hombre como pretendiente de su hija. El enlace con su primo, valorado como algo serio
y de actitud correcta, mantiene la tradicion de los lazos de familia y la moral. Pero, ademas,
asegura el bienestar econémico: el primo tiene dinero, ya que ha recibido la herencia de un
rancho algodonero. EI modelo pretendiente de hombre conservador de provincia, al ser
resultado de una herencia, se perfila entonces como contraposicion evidente del modelo
pretendiente de hombre moderno de la ciudad (vendedor de aspiradoras), donde prima la
meritocracia y el emprendimiento propio. Por otra parte el negocio y tecnologias del rancho
algodonero local contrastan con las innovaciones tecnoldgicas de la compafiia extranjera
como referentes de poder de los distintos modelos de hombre, sintomatico declive de la

identificacién con lo extranjero por sobre lo local.
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Escena zapatos 2

Después de terminada la fiesta de 15 afios: a) Maru se saca los zapatos por dolor de
pies, pero es regafiada por su padre, pues como ya es una mujer, no debe sacarse los zapatos
en publico. Mostrar los pies frente a hombres es considerado inmoral; b) Maru comenta la
posibilidad de ser “amiga” de su madre ahora que es mujer, pero es regafiada por su padre
porque deben mantenerse las jerarquias respecto a los padres; ¢) Maru sube las escaleras y
sus padres la miran —mientras se produce un close-up a sus piernas y zapatos-, el padre le
dice a la madre: “Tu hija es ya toda una mujer. ¢;Podra ser una buena madre?”. En la familia
conservadora, como la de esta cinta, las faltas al pudor y la igualdad de jerarquias
despiertan dudas, mas aun una sexualizacion considerada opuesta al ideal exigido y la
expectativa de ser madre. Ser una mujer “completa” implica necesariamente ser madre vy,
para el caso, una buena madre. Ya en su habitacion, Maru dice estar feliz de cumplir 15
afios, pero no por su fiesta, y llora. Ya es mujer, pero paraddjicamente no es feliz. La
familia conservadora y su modelo de mujer comienzan a hacer crisis porque no permiten a
la protagonista ser una mujer feliz. El ideal de mujer de la familia conservadora se
comienza a moldear fuertemente también a partir de la negacion del deseo de nuevas

posibilidades, y desde una exigencia mas estricta de su conducta.

Escena visita primo 1
La familia estd sentada conversando en la sala con el primo que los visita (y que

pretende a Maru). Comienza a desencadenarse un progresivo desfase entre el estilo de vida

de la familia conservadora y el deseo por un estilo de vida mas moderno:
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A) Por un lado, para la protagonista, se hace patente la molestia e infelicidad sobre el
modelo de hombre conservador impuesto por la familia conservadora. Esta obligacion
comienza a ser debatida, contestada y combatida con mas fuerza, evidenciando el
antagonismo entre los ideales de la familia conservadora y la mujer moderna que desea a un
hombre moderno (vendedor), mujer que comienza a tomar conciencia de la razén que la
hace infeliz, porque esta pelicula considera que la mujer moderna busca un hombre
interesante, entretenido, dinamico, y proactivo. El referente del hombre local, de provincia

y conservador queda entonces desfasado por referentes extranjeros, urbanos y modernos.

B) Se hace evidente que los hijos ocultan secretos que no pueden hacer publicos (Maru
desea ver al vendedor, la hermana mayor se besa a escondidas con su novio, el hermano
mayor deja embarazada a la novia). Las emociones e impulsos se esconden porque no
coinciden con las obligaciones y moral exigida por la familia conservadora. Los intentos de
debate son censurados por la familia, que exigiendo obediencia. En este contexto las
criticas, dudas y regafio constante sobre el actuar de las hermanas mujeres contrasta con la
confianza y perdon de las faltas del hermano; una doble moral en la sociedad mexicana de
clase media-alta. Todos viven con miedo al padre y este ademas comienza a perder poco a
poco control porque no sabe qué pasa realmente, la realidad ideal de familia contrasta
entonces con la realidad experimentada. El incremento de los regafios y normas es
proporcional al incremento de los secretos y mentiras de los hijos. La caducidad y desfase
de los dos estilos de vida (conservador versus moderno) comienza a hacer crisis. EI hogar
comienza a asociarse con la infelicidad. Solo fuera de la casa es posible lograr -en secreto-
la verdadera felicidad. Los deseos de la mujer moderna (Maru) vienen consecuentemente

de fuera de su hogar (vendedor).

Escena visita primo 2

En la sala el padre pregunta a su sobrino —primo que pretende a Maru-: “Las

fabricas de hilados, (No crees que afecten a los algodoneros?”, “Depende, si logramos

exportar, no creo que tengamos nada que resentir. Ahora, que si baja de precio entonces si
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nos veremos en apuros”, responde el primo. “;Crees que eso pueda pasar?”, pregunta con
falso interés Maru. El primo responde comentando la dependencia local del mercado
internacional, “Asi es que a nosotros no nos queda otra cosa que hacer mas que esperar a

ver qué pasa”.

En esta pelicula, el modelo conservador de hombre se asocia también a cierta actitud
tradicional del pais. Lo local se presenta como tradicional, conservador, provinciano
(rancho), dependiente de factores externos a su voluntad (economia, familia, y pareja), un
hombre no proactivo que prefiere la seguridad al riesgo. La pasividad del emprendimiento
local se contrapone con la agresividad de los negocios extranjeros (como la Compafiia
extranjera que representa el vendedor), desvalorando el poder de los referentes socio-
economico locales en comparacion al poder extranjero. Su dependencia y pasividad le
restan poder como modelo de hombre, frente al modelo de hombre moderno. También, el
tipo de negocio local presenta una tecnologia tradicional o atrasada (fabricas algodoneras),
versus la amenaza extranjera de modernizacion de su sector (fabricas de hilados), pero
especialmente versus el alto grado de innovacidon tecnoldgica de algunas compafiias
extranjeras que inventan nuevos productos y mercados, como el caso de la tecnologia
doméstica. La empresa local a la que se hace referencia vende en México o el extranjero
materias primas (algodén) o productos de bajo valor agregado (ropa), versus la venta de
tecnologia de punta para el hogar de compafiias extranjeras (tecnologia doméstica). Vender
innovaciones modernas extranjeras se presenta en esta cinta como algo mas atractivo que
vender algodon local. Todas las caracteristicas del modelo de hombre conservador se
contraponen no solo al modelo de hombre moderno, también la contraposicién entre
distintos referentes de paises, negocios, tecnologias y productos que apuntan al triunfo de lo
urbano sobre lo rural, de la autonomia de emprendimiento por sobre la pasividad de la

cautela, de lo global por sobre lo local, y en definitiva de lo moderno sobre lo tradicional.
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Escena comedor 3

La familia Catafio estd sentada en el comedor. La madre comenta al padre su
preocupacion por ver angustiado al hijo mayor (embarazo de la novia), pero el padre le
comenta que se debe a problemas de contabilidad en su trabajo, asi utiliza argumentos
racionales como la Unica explicacion valida, negando otras posibilidades (o deseos). El

padre dice a la madre:

Todavia no has llegado a comprender la significacion que tiene la contabilidad en
los negocios, en la vida misma... ;Que no te das cuenta?, la contabilidad es el
aparato circulatorio de un negocio, el corazon, es lo que nos va indicando su estado.
El Gobierno mismo no podria existir sin la contabilidad. Esta casa ;Como sabes lo
que gasta, lo que necesita?, en menor escala es cierto, pero la contabilidad sigue
siendo siempre la misma. Su aplicacién es igualmente necesaria, en todo.

Absolutamente en todo tenemos el debe y el haber.

El balance y la contabilidad representan el control y la estabilidad (“siempre la misma”) y
es valorado como uno de los aspectos més significativos de la vida (en los negocios, el

gobierno, o la casa) y como uno de los principales deseos de la familia conservadora.

La metéafora con el cuerpo humano (contabilidad como sistema circulatorio o corazén)
refuerza la idea de que el tipo de racionalidad valorada es una racionalidad humana, y no
una racionalidad maquinista asociada a la tecnologia. La escena revela que el control y la
estabilidad que supone este tipo de racionalidad -valorados por la familia conservadora- ya
no son medios validos de comprension de la realidad (angustia del hijo), quedando
obsoletos.

La familia conservadora muestra al Gobierno como un ente dependiente de la racionalidad

(en otros escenas lo critica, engafia y se burla de este). Es interesante constar que el

Gobierno no es referente relevante para ningin modelo, no lo es ni para el modelo
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conservador (el padre: que toma como referente a Dios y Porfirio Diaz), ni lo es para el

modelo moderno (el vendedor: que toma la Compafiia extranjera).

Escena aspiradora 4

Maru ingresa a la sala cargando la aspiradora acompariada de su hermano pequefio.
Lleva vestido mas ajustado y un sostén que acentta su busto, luce mas adulta y moderna
que en escenas anteriores. En esta pelicula convertirse en mujer moderna implica adquirir

una imagen mas sensual y provocativa exhibiendo un cuerpo sexuado.

Maru dice a su hermano pequefio: “Aqui viene la maquina. jYa veras que divertidos nos
vamos a ver!” Asi para la mujer moderna el uso de la nueva tecnologia domeéstica resulta
una experiencia novedosa y entretenida, desligada del tedio del trabajo. La frase pone de
relieve la imagen de la accion més que la accién misma (“nos vamos a ver”), revelando
cierta conciencia de que el uso de maquinas, implica también, construir una imagen de

dicha accién (una imagen divertida, sexual, eficiente, moderna).

Maru comienza a representar el rol de vendedor de aspiradoras dirigiéndose a su hermano.
Al simular (o escenificar) la escena, accion y discurso de la demostracion se construye la
mencionada autoimagen. La mujer deposita su confianza en dicha tecnologia y asimila
estos nuevos valores en su identidad (valores, sus usos e imagenes), promoviendo incluso

su reproduccion cultural (ensefianza a hermano)
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Maru frena su escenificacion cuando descubre sobre un sillon que limpia el manual de la
aspiradora -close-up a la portada la chica encuerada-, lo toma firme entre sus manos y
sonrie al ver la imagen, luego suspira alzando la vista al horizonte. La actitud hacia esta
poderosa imagen incrementa la confianza en el nuevo imaginario tecnoldégico moderno (y
su modelo de cambio modernizador) ensamblando el discurso y uso de una nueva
tecnologia con la imagen idealizada de su usuario. Asi no solamente puede ser “divertida”
la imagen de usar una aspiradora, sino que también “sexuada”, ayudando especialmente a

convertirse en una mujer moderna.

En esta escena se consolida la absoluta confianza en el nuevo imaginario que implica el uso
de tecnologia doméstica moderna, inversamente proporcional a la desconfianza que la
misma imagen genera en la familia conservadora. Es ademas una imagen modelo e
idealizada, que demuestra ser muy poderosa (no requiere explicacion) y altamente efectiva
en su intencion de gatillar empatias y deseos.

Escena aspiradora 5

Mientras Maru reflexiona en la imagen del manual, repentinamente su hermano
pequefio grita y llora porque se ha atorado una mano en la aspiradora funcionando. Maru y
la nana, angustiadas, llaman al vendedor. De ser una imagen deseada, la tecnologia se
transforma repentina y aparentemente en un grave problema. La escena supone que los
errores sobre el uso de la tecnologia también forman parte de su proceso de aprendizaje. Sin
embargo, en esta pelicula se presenta a las mujeres como incapaces de resolver problemas
tecnoldgicos bésicos (para solucionar el problema el vendedor simplemente desenchufa la
aspiradora). Se exhibe a la maquina como no asimilada todavia porque —siendo mas adn un

objeto de uso cotidiano destinado a la realizacion de acciones rutinarias-, este se hace
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autoevidente (protagonista) desde la emocién del juguete nuevo, o desde la angustia de sus
accidentes. Asi la tecnologia moderna se muestra todavia en una primera etapa de
asimilacion caracterizada por el asombro y su constante distincion positiva y negativa.
Ademas, el accidente carga de mas poder a la maquina como protagonista porque esta
parece cobrar vida al “agredir” al nifio. Esta alta personificacion de la maquina se encuentra
también cuando Maru dice al hermano que fue “un dragén” (para que su madre no se entere
de lo que ha sucedido) o cuando la nana le atribuye una intencion maligna. En esta cinta se
sugiere que, si bien una tecnologia puede interpretarse de distintas maneras, los accidentes
tecnoldgicos son producto de su mal uso (Maru) y que su rechazo y demonizacion (nana) es
producto de la ignorancia. Es decir, se acepta el accidente y negacion de la maquina como
parte del aprendizaje hacia una “verdad” tecnoldgica. Por otro lado, si bien ocurre un
accidente con la tecnologia, esta se redime en cuanto este accidente se convierte en una
posibilidad positiva de encuentro con la pareja (el auxilio del vendedor). Finalmente es
posible afirmar que si bien la escena surge de un accidente, esta cargada del optimismo
tecnoldgico: a) porque muestra que los accidentes o interpretaciones negativas sobre la
tecnologia son resultado del error humano y no un error tecnoldgico, y b) porque la
tecnologia ayuda a mejorar el trabajo doméstico, a generar un nuevo imaginario de mujer, y
a unir a una pareja. La escena es especialmente significativa porque muestra como los

accidentes o fallas tecnoldgicas pueden gatillar nuevas posibilidades de relacion humana.

Las distintas interpretaciones sobre la tecnologia se presentan a partir de dos personajes
explicitamente dicotomicos: por un lado Roberto Del Fierro, el vendedor de tecnologia
moderna, apellido asociado al principal material del paradigma productivo industrial. En el

otro extremo Guadalupe Ramos Ortiga, la nana, nombre vinculado al paradigma religioso
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local tradicional. La condicion de mujer de clase popular, y su ocupacion de sirvienta, la
sitian en un plano inferior de poder en el debate con el vendedor, acentudndose el grado de
“verdad” de los argumentos del paradigma moderno sobre el ensamble entre valores
tecnoldgicos y valores sociales (las maquinas parecen ser malas, e igualmente y
paralelamente parece inmoral que un desconocido visite a una joven en su casa, pero ambas
se muestran como falsas creencias). El paradigma religioso, local y tradicional (nana) se
presenta como una creencia falsa, e incluso -en cierta medida- se lo ridiculiza. Se produce
entonces la controversia y debate entre dos tipos de conocimiento, el religioso versus el
cientifico, donde el conocimiento religioso, local y tradicional se presenta en esta pelicula

como un conocimiento no valido, ignorante y falso, o incluso algo ridiculo.

La controversia tecnoldgica entre el paradigma religioso y moderno es especialmente
explicita en uno de los dialogos. La nana dice al vendedor: “Yo no sé como pueden
inventar estas maquinas del infierno... Yo creo que lo mejor serd que se lleve usted la
maquina, son cosas del demonio, yo siempre lo he dicho... Bueno, ;Qué? ;No se va usted a
llevar la maquina?” El vendedor dice: “La sefiora [nana] tiene razdn. Las maquinas son
peligrosas, muy peligrosas.” La nana responde: “;Verdad? Si yo siempre lo he dicho”.
Vendedor: “Lo que pasa, Guadalupe, es que estoy seguro que no han llevado a bendecir la
maquina, ¢verdad?”. El vendedor indica la maquina con el dedo -como acusandola- y
ambos la miran. Nana: “No, y a la mejor usted tiene la razon”. Vendedor: “Si todo es
cuestion de tener cuidado. Y las maquinas son muy utiles. Vamos a ver como con el tiempo
hasta a usted le van a gustar”. Nana: “No, si la maquina trabaja muy bien y deja muy
bonitos los muebles. Lo que pasa, que como usted dice, tal vez sea porque no la hemos
llevado a bendecir”.
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El paradigma religioso, local, tradicional (nana) confiere a la tecnologia valores religiosos y
morales particularmente malignos, al ser consideradas ayudantes del referente negativo de
Dios y la religion (del infierno, del demonio), por ello niega incluso tanto su invencion
como su uso (sin embargo, los personajes de bajo poder formal, como la nana y la madre,
cuentan con un poder moral que reside en su alto grado de empatia, un tipo de
conocimiento valido por su empatia con las emociones de los otros: nana con hermano;
madre con hermano; nana con Maru, etc.). ElI vendedor aparece como un tipo sumamente
habil al generar relatos empéticos que logren revertir la critica inicial de algunos personajes
en contra de la tecnologia. El acepta la critica sobre el peligro de las maquinas, pero
promueve su utilidad, anticipando confiado la futura aceptacion de sus criticos como parte
del proceso natural de asimilacion tecnolégica. Sin embargo, promueve ademas el traspaso
de significados religiosos a la maquina, su bendicién, logrando asi la empatia valorica de
sus criticos (nana). En ese sentido el vendedor es muy habil para utilizar a su favor las
creencias y supersticiones, ya que maneja bien ese imaginario religioso, y promover que
esa tecnologia que aparentemente se encuentra fuera del horizonte de religiosidad, sea

incorporado al mismo para ganar aceptacion (la bendicion lo hard menos peligroso).

Después de solucionar el problema de la aspiradora, Maru conversa con el vendedor en su
casa. Ella declara su deseo de conocerlo pero siente impotencia, vergiienza y dolor al no
poder a causa de la furia de su padre: “Seria mi muerte”, le dice a él. Su aceptacion del
autoritario y violento orden impuesto por su padre abre un dialogo con el vendedor que deja
en evidencia costumbres injustas y anacronicas en desfase con el estilo de vida de la
realidad moderna, ayudandola a tomar conciencia, mostrando y proponiéndole la
posibilidad de otro modelo de entendimiento (comunicacion). EI modelo social moderno se
muestra como mas horizontal, democréatico, autonomo y libre. Aunque formalmente tiene
15 afios, Maru se presenta como una mujer inmadura o incompleta por no ser aun una
mujer moderna. Surge en ese contexto un cuestionamiento de la realidad y deseos de
cambio. Por otro lado ademas, la pareja de Maru y el vendedor tienen el deseo de
transgredir las barreras entre clases sociales, porque el vendedor pertenece a otra clase

social en ascenso, la clase media.
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La tecnologia (venta, fallas, controversias) permite iniciar y abrir nuevas conversaciones
sobre otras realidades sociales, sobre la modernidad posibilitando el cambio del paradigma
social conservador. En este contexto, las falsas fallas en el uso de las tecnologias modernas
(Maru) o de su interpretacion (nana) son paralelas al error y falsedad de ciertas costumbres,
los errores mecénicos refuerzan los errores sociales. Es, entonces, una falla en el
conocimiento. En este sentido, la modernidad tecnolégica y social se presenta como el
conocimiento verdadero. En este contexto, el conocimiento conservador (padre) y religioso
(nana) se muestran en esta pelicula como anacrénicos y falsos, porque no permiten usar ni
interpretar correctamente un artefacto tecnolégico moderno, y no permiten —paralelamente-

desplegar los deseos de las relaciones sociales modernas.

El reloj es la Unica herramienta tecnoldgica valorada por la familia conservadora.
Consecuentemente, Maru le teme cuando marca las horas, porque anuncia la llegada de la
madre o el padre, y la imposicion de horarios (el reloj autoritario y sincronizado se

contrapone a la aspiradora libre y flexible).

Frente a las limitaciones el vendedor pregunta a la joven: “;Entonces que va a ser de usted?
¢Qué es lo que le espera?”. EI hombre moderno ve un futuro negativo para la mujer dentro
del modelo conservador, critica las ideas que lo hacian un modelo valido, “esperando otra
cosa” para la mujer. En esta cinta el hombre moderno promueve el valor de enfrentar el
cambio. Finalmente modernidad (vendedor) y religion (nana) se vuelven complices
ayudantes de la mujer moderna (Maru). El vendedor y Maru acuerdan reunirse en secreto
fuera de la casa. Es asi como la nana comienza a asumir otro papel tradicional, el de

alcahueta.

Escenacita 1

Maru y el vendedor se reinen en la calle en secreto. El reloj de la iglesia marca las

siete de la noche (reloj que toma una valoracion distinta al reloj de la casa). Mientras, la

hermana se besa con su novio en secreto en la calle. Uno de los principales modelos de
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mujer para Maru parece hacer algo malo. Maru comienza asi a desplegar sus deseos
(conocer a un hombre) pero dice que siempre vive nerviosa, apurada, angustiada y como si
algo malo le fuese a pasar (perseguida). Es un estilo de vida que percibe como natural,
como parte de ser mujer. El vendedor le dice: “No lo comprendo, ¢a su edad?” Ella le dice:
“Pero es que... yo ya soy mujer”. Vendedor: “Desde luego que si, pero no con tantos afios
como para andar con sobresaltos. Como si la persiguiera toda una historia”.

De esta forma, ser una mujer moderna implica mayor madurez y calidad de vida que la
mujer conservadora perseguida por su historia, por el peso inquisidor de la tradicion,
interpretados en esta pelicula como valores negativos. Este cambio se sugiere como un
cambio facil que solo depende de la voluntad. EI hombre moderno propone entonces un
nuevo y mejor modelo de estilo de vida para la mujer moderna, liberada del peso histérico
de la tradicion que persigue y angustia a las mujeres. La mujer conservadora toma
consciencia sobre su situacion negativa y desea entonces realizar el cambio para convertirse

en una mujer moderna.

En el didlogo de la primera cita el vendedor le comenta a Maru que serd jefe, tendra
ayudantes, comprard casa, etc. Asi los nuevos negocios con la venta de tecnologia
doméstica permiten mejorar la posicion econdmica y social. El estilo de vida moderno se
exhibe entonces como un estilo dinamico, en constante cambio y del cual hay que saber
aprovechar las oportunidades. Pero sobre todo afirman una movilidad social, la posibilidad
de adquirir prestigio laboral y con ello ascender econdmicamente. En este cambio se valora
el emprendimiento propio y la toma de decisiones arriesgadas. Ante la duda de un cambio
de empleo el vendedor dice: “Mi mama es muy sentimental y ella es la que me dice: ‘Ya
tienes tanto tiempo con la Brigth O Home, ahi te consideran mucho’, pero, qué caramba,
hay que pensar en uno”. En este sentido, incluso la postura de la madre del vendedor, que
opera positivamente por su relacién horizontal y de amiga con su hijo, aparece como
conservadora. Es decir, el modelo moderno propone tanto una vision més horizontal y
amistosa entre los miembros de la familia, si como una vision més distante de las
injerencias y opiniones de estos, especialmente si son opiniones poco emprendedoras o que

frenan las aspiraciones de movilidad social y econdmica. La familia, el sentimentalismo, el
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colectivo e incluso la lealtad (a la Compafiia), se presentan como valores negativos para los
negocios, y en cierta medida impiden también un estilo de vida moderno. Asi se convierten
en valores positivos: dejar la influencia de la familia, ser practico (no sentimental), pensar
en los intereses propios (la individualidad) y no atarse a lealtades para aprovechar
oportunidades (cambiar de empleo si aparece otro mejor). EI modelo o estilo de vida
moderno es una posibilidad de cambio mas arriesgada pero con mayores beneficios, e
implica tener una personalidad emprendedora atenta a las oportunidades econdémicas y

sociales, opuesto a una personalidad conservadora.

El didlogo de cambio emprendedor sobre los negocios de tecnologia doméstica del
vendedor se contrapone al didlogo de Maru, sin argumentos, basico, consciente de su
limitacidn e impotente (no se atreve a decir qué siente por el vendedor). Consecuentemente,
el hombre moderno exige a la mujer conservadora ser emprendedora dentro de su area de
accion y deseo, a emprender un cambio dentro de las relaciones familiares. Los valores
modernos de las nuevas oportunidades de cambio en las relaciones de negocios (y en las
tecnoldgicas) son ser practico, desligarse de las opiniones familiares, pensar en uno mismo,
no considerar lealtades inatiles, emprender y arriesgar, y se proponen como valores
aplicables a las nuevas relaciones familiares. Los didlogos sobre el emprendimiento en los
negocios y sobre tecnologia se convierten en una posibilidad para ayudar a motivar al
emprendimiento de cambios en la familia conservadora y en su modelo de mujer. Son un
tipo de didlogo que estimula el deseo de la mujer por ser moderna porque permiten tomar
conciencia de que ser mujer formalmente (cumplir 15) ya no es suficiente para “una
verdadera mujer” (es decir una mujer moderna). La mujer conservadora, influida por los
valores modernos de los negocios y la tecnologia, toma entonces conciencia de que -pese a
haberlo creido- ella todavia no logra ser una verdadera mujer porque no es moderna. En
este contexto, la mujer conservadora sabe que su estilo de vida ya no es atractivo para el
tipo de hombre que ella desea -hombre moderno- y es este mismo el que le hace ver que:
“Asi no se puede ir por la vida” (vendedor). Al ir a dormir posteriormente esta es
precisamente la frase que Maru recuerda. Asi es a partir de esta nueva consciencia que ella

se dispone a realizar un cambio hacia al modelo de mujer moderna.
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Finalmente, desde la perspectiva de los productos, el negocio que se discute revela la
expansion de la tecnologia doméstica moderna y de la configuracion de una plataforma
tecnoldgica mas especializada que solo bafios y cocinas. Esto, porque aspiradoras y
refrigeradores son un tipo de producto que se han caracterizado especialmente por el
perfeccionamiento progresivo de la higiene y la eficiencia doméstica. En el diadlogo se hace
explicito ademas el encadenamiento de este tipo de negocios. Asi, el vendedor le dice a
Maru: “Yo puedo colocar una refrigeradora con cada casa de las personas a las que les he
vendido una barredora, eso es seguro. Mas las que coloquen mis agentes”. Es decir,
aprovechar de vender refrigeradores en casas en las que antes se vendieron aspiradoras; asi
como la ampliacion de la oferta comercial y de modelos de dicha tecnologia. El continGa:
“Los modelos estan bonitos y dan facilidades, se podrian vender como pan caliente. Lo sé,
la linea es de cinco modelos” (antes, durante la venta de la aspiradora, el vendedor habia

comentado que ese modelo de aspiradora era el mas conveniente para esa casa).

Escena visita primo 3

En una conversacion coloquial el padre dice al sobrino: “Me asalta el deseo de vivir
en la provincia... es el Unico lugar en la Republica donde todavia se observan las buenas
costumbres”, y el sobrino responde: “Tal vez eso se deba a que como es tan chica, la gente
no puede ocultar lo que hace. Aunque si le diré que a veces no falta quien nos llegue de
fuera trayéndonos ideas raras”. Las relaciones sociales de la provincia son mas valoradas
que las de la capital porque, para la familia conservadora, la capital se presenta como un
lugar no deseado y una amenaza porque su magnitud impide el control de las malas
costumbres y porgue en la urbe se generan extrafas ideas. Viviendo dentro de la capital, la
casa de familia conservadora tiene entonces que hacer mayores esfuerzos para cerrar su
mente y hogar al estilo de vida de la capital. Sin embargo, algunos miembros de la familia
ocultan en secreto “malas costumbres” (hermano mayor) e *“ideas raras” (Maru).
Paralelamente a esta conversacion, una toma sobre su silencio los delata. Ademas, si bien
los hombres jovenes conservadores (modelo de hombre conservador) valoran la provincia,

para ellos resulta a la vez aburrida, y la opcion de casarse es interpretada como una manera
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de hacer mas soportable dicho aburrimiento. Al respecto, el primo dice: “Los dias en el
rancho son largos y aburridos, y entre dos se hace mas soportable”. Asi para la mujer
moderna el casamiento por conveniencia propiciado por lo padres y la vida en provincia

son la antitesis de lo verdaderamente deseado por ella.

Al despedirse de la casa el primo comenta: “Tengo cuatro cochinos americanos que voy a
enviar a la exposicion”. “;iNo me digas!?”, dice la madre. EI hombre conservador de
provincia es un modelo ya insuficiente para la mujer moderna, y solamente este modelo de
hombre logra ser de interés para la familia conservadora. Sus conversaciones tradicionales
y locales no logran interesar a la protagonista, mucho menos en comparacion a las
conversaciones sobre innovaciones tecnoldgicas y el modelo de negocios dinamico del
hombre moderno. La conversacion del hombre moderno sobre los valores de la tecnologia
(aspiradora, refrigerador) se muestra como un nuevo tipo de conversacion que logra atraer
el interés de la mujer moderna. Ademas, es una tecnologia que tiene directa relacion con

ella al tener aplicaciones en el hogar.

En medio de la comida el hermano se siente mal, no come y se retira a su cuarto. La madre
se preocupa y no cree sea cuestion de contabilidad, como afirma el padre. El padre habla a
solas con el hijo, y a pesar de que este no le puede decir la razon de su malestar (que su
novia esta embarazada), el padre intuye que tiene relacion con mujeres. Haciendo gala de
una mayor tolerancia, le da permiso para llegar mas tarde a la casa. El modelo de familia
conservadora se presenta como un modelo de conocimiento inoperante, caduco y en crisis
para comprender la realidad. Sus esfuerzos por hacer concesiones son insuficientes y en sus
fallas comienzan a verse caricaturizados por las ideas modernas. En este contexto, el padre
le dice al hijo “;Ves como hablando se entiende la gente?”, pero en la escena no se ha
“hablado” realmente ni se ha logrado “entender” el verdadero problema. Se muestra a la
sociedad conservadora como incapaz de comprender la realidad y desfasada completamente
de esta.
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Escena cita 2

Suena el reloj de la iglesia y Maru se retne con el vendedor de noche en la calle.
Empiezan a hablar del tema del negocio de los refrigeradores y terminan hablando del
modelo de pareja. El le dice: “El hombre es el que hace el trabajo, ;no? Tiene que estar
descansado. La mujer es la que tiene que preocuparse, pensar... Después de todo, él es el
que trae el dinero a la casa, ¢no? Entonces a ella por igual le deben interesar las cosas”. En
el modelo moderno de pareja, sigue siendo el hombre el que debe trabajar y ganar dinero,
asi la casa es lugar de no trabajo y descanso para él. Ella responde: “Pero, a ver, quiero que
me explique, ¢por qué dice usted que la mujer es la que debe pensar?” El: “Bueno, no digo
que siempre, jvayal, en una cosa asi trascendental que pueda afectar a todo una casa pues
yo creo que los dos deben romperse la cabeza, digo yo, ¢{no?”. En esta pelicula, la mujer es
invitada a pensar por el hombre pero solo ante un problema trascendental de interés comun,
convirtiéndose en ayuda para él porque la casa es un lugar de descanso donde este no
piensa. Se insinda que ser mujer, estar en la casa y no tener un trabajo remunerado no es
trabajar. Sin embargo, también se insinla que pensar dentro de la casa es un trabajo de la
mujer, que hace solo algunas veces cuando es necesario ayudar a los problemas del hombre
y solo cuando estos problemas son trascendentales. Pensar en los negocios (y en la
tecnologia) es un tema que desvela (€él le dice a Maru que, al igual que ella -pensando en el
tema del refrigerador-, su madre tampoco durmid y que él, en cambio, si lo hizo) y al ser
trascendental para toda la casa, entonces la mujer es invitada a pensar. Asi, en el modelo
moderno, no existe una invitacién a la mujer moderna para pensar en el problema de los
negocios o de la tecnologia, solo es invitada a pensar en el tema de los negocios cuando
estos afectan al hombre y a pensar en la tecnologia para dar su evaluacion al hombre, para
que este la compre si concluye que la tecnologia es funcional para el orden doméstico. Se
podria concluir que se trata de un modelo de mujer adecuada y dependiente de un nuevo

modelo de hombre (hombre de negocios).
Para el modelo de hombre moderno, contar con una pareja que sea su compariera es su
deseo méas importante en la vida. Esta compafiera debe estar interesada en opinar, compartir

y resolver temas y problemas en comun, en un trasfondo de confianza, carifo,
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agradecimiento, orgullo, que se aproxime a ser su igual. El hombre moderno propone un
modelo mas avanzado de pareja y de mujer bajo algunos valores de igualdad de género,
este se convierte en un modelo (hombre, mujer y pareja) que es atractivo para ella y lo
desea también. El vendedor, agarrandola del brazo, le dice también: “Y con el tiempo, con
eso de ella estar viviendo los problema de él, y él los de ella, pues ella vive en él y él en
ella”. Sin embargo, este es un modelo que contradice en parte las primeras declaraciones
del hombre moderno sobre la mujer. A través de una propuesta realizada de hombre
moderno, la mujer moderna conoce la esencia de un nuevo modelo de hombre, mujer y
pareja basado en la supuesta igualdad y el carifio, y en este contexto ella desea este nuevo
modelo.

Escena crisis hijos

El padre descubre, molesto, que el hijo ha dejado embarazada a su novia y acepta
gue vivan en la casa. Pasa un tiempo (aproximadamente un afo) y se ve a la nuera con su
hijo. En su momento, el padre dice al hijo: “Tanto sacrificio para ver a mi hijo convertido
en un esclavo de los instintos” y el hijo explica que fue culpa de su novia. Para la familia
conservadora, cuando la mujer guia la toma de decisiones en la pareja, el hombre cae en
pecado, ya que entonces lo dirigen mas los instintos que la razon. El padre descubre a la
hermana mayor besando su novio en la calle y al llegar a la casa la golpea. A los hijos se les
perdona el embarazo de la novia y seguir viviendo en casa con ella (aunque el padre lo
humilla y lo considera un fracaso de hombre), mientras que a las hijas se las golpea por
pensar distinto o por besar al novio en la calle. La crisis del modelo tradicional se evidencia
en el desequilibrio del trato de género a los hijos, como en la violencia doméstica hacia las
mujeres. La hermana golpeada se va de la casa al dia siguiente y el padre dice: “Bien, se ha
ido, y mas vale asi porque después de lo que ha hecho Estela ha muerto para esta casa. En
cuanto a ti [Maru], que esto te sirva de ejemplo y de leccion”. Se extreman entonces las
posturas conservadoras y los pecados sirven como contraejemplo del modelo de mujer
tradicional, asi como para obligar a reproducir el mismo modelo de hogar y pareja
conservadora. El padre agrega: “Lo mejor que tu [Maru] debes hacer es seguir cultivando
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tus relaciones con tu primo Ricardo, es un hombre serio y respetuoso de este hogar,
garantia mas que suficiente de que sabra darte otro igual a este”. En este contexto, las
mujeres de este hogar comienzan a cuestionarse con mayor fuerza el modelo en el que
viven, a no desearlo y a buscar el modelo de mujer moderna. Pasa el tiempo y Maru
comienza a vestirse y comportarse como mujer adulta. Hay cierta evolucion en el
personaje. Sus valores se contraponen a los de su hermano mayor, haciendo evidente la

crisis del modelo conservador y su reemplazo como autoridad moral dentro de la familia.

Escena cita 3

Suena el reloj de la iglesia, y en vez de presentarse Maru a una nueva cita con el
vendedor, sale la nana a ver al vendedor y le entrega carta de Maru en la que le pide perdon
y se despide. Conversa con la nana, quien le dice que el padre quiere casar a Maru “con el
titere ese del primo Ricardo, como tiene dinero”. La nana se compromete con el vendedor
para ayudar a Maru y traman en secreto un plan. ElI modelo de hombre conservador
comienza a ser rechazado incluso por los mismos integrantes tradicionales de la familia
(como la nana). EI modelo de hombre tradicional es visto como falto de caracter e iniciativa
propia, porque esta condicionado por influencias ajenas a su voluntad (herencia familiar del
mercado de cosechas) y también se desprecia la valoracion de la persona por su dinero.
Todo esto se contrapone al carifio y la capacidad de emprendimiento personal que posee el
vendedor.

Escena refrigerador 1

La escena se inaugura con toda la familia comiendo en la mesa, el padre anuncia
que el primo viene a cenar esa noche. Tocan el timbre y la nana va a abrir la puerta, al
volver al comedor dice a la familia que han traido un refrigerador y lo han puesto en la sala,
desatando la ira del padre. La familia se para de la mesa y va a la sala (como hicieron
cuando llegd la aspiradora). Se inicia asi el complot secreto entre el vendedor y la nana. El
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ingreso sorpresivo de un refrigerador moderno en el hogar conservador es un acto
rechazado por la familia conservadora, al considerarlo una intromision no permitida,
generando molestia y enojo. La tecnologia doméstica moderna —cada vez que ingresa- s
considerada un objeto extrafio, un producto del amenazante mundo exterior que perturba y
modifica el orden conservador. El cambio tecnolégico moderno (cada uno de sus
productos) involucra inevitablemente en esta pelicula un cambio hacia los valores sociales

modernos.

Para la familia, la llegada del refrigerador es asombrosa. La nana no distingue de manera
correcta su nombre porque no existe experiencia previa de uso, ella dice: “La refrigedora o
la refrigeradora, como ustedes quieran”. Y algunas mujeres (hija pequefia y nuera) lo
acogen emocionadas, la hermana pequefia dice: “jQué bonito!... mira, mama”, mientras
ella y la nuera lo admiran y abren sus puertas como si fuese un juguete nuevo. La escena
contrasta con el desinterés del hermano mayor que se queda sentado en la mesa comiendo.
Asi, a diferencia de las mujeres, para los hombres conservadores la tecnologia doméstica
les es negativa o indiferente. Al igual que la aspiradora, el refrigerador se va cargando de
poder con su presencia, y esto contribuye también a algunas interpretaciones negativas:
“Por lo pronto, que nadie me togue ni me mueva este aparato de aqui”, comenta a todos el
padre, como si fuese un objeto maligno intocable. La anomalia y perturbacion y el
protagonismo de la maquina se vuelven ain mas evidentes con su emplazamiento en medio
de la sala y con el contraste de su blanco radiante en medio de los tonos oscuros de este

espacio.
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Escena refrigerador 2

Se inicia la escena con un semi close-up al refrigerador. Luego, se abre la toma
mostrandolo en medio de la sala, y por esto también interponiéndose en medio de una
conversacion entre el sobrino (el primo) y la madre, y esta Gltima le dice: “La verdad, no
puedo oirte ni te veo”. Luego, Maru dice: “La culpa es de Guadalupe que mandd que lo
pusieran aqui”. Posteriormente, se muestra a la familia sentada en la sala con el refrigerador
en medio, esperando nuevamente la llegada del vendedor. La ubicacion del refrigerador
hace explicito un problema de asimilacion operativa (madre-sobrino) y cultural (padre). Es
una gran anomalia de la cual la familia conservadora espera deshacerse, y al respecto el
padre dice: “Cuanto antes sagquen este aparato de mi casa”. Este sentido de la escena se
potencia al considerar que la tecnologia doméstica se basa precisamente en un tipo de
diseiio de uso cotidiano y, por ende, enfocado en lograr una alta transparencia para su
asimilacion (lo cual se distingue luego en la escena de Maru y la nana en la cocina). Es un
objeto que no ha sido asimilado; muy por el contrario, al estar ubicado al medio de la sala
no permite a las personas mirarse ni conversar, se interpone y causa un trastorno. Lo

material se interpone muy explicitamente entre las relaciones sociales. Desde su llegada, la
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presencia de este objeto es imponente y se convierte en un protagonista mas. Con la escena
de la familia conversando alrededor de esta maquina se acentla alin mas su poder
protagénico. La molestia del padre y, en especial, el entorpecimiento de la conversacion
entre sobrino y madre en la sala hacen muy evidente la nocion de no transparencia (un
quiebre) para mostrarlo como un objeto extrafio y negativo. La tecnologia no solamente es
interpretada como negativa (padre), sino que también experimentada como un problema
(madre-sobrino) (accidente aspiradora, intromision refrigerador). Con el refrigerador, el
ingreso de la tecnologia doméstica moderna al hogar resulta algo asombroso, pero sobre
todo, resulta ser un quiebre entorpecedor de las conversaciones conservadoras, un objeto
moderno que gatilla un quiebre en las conversaciones del modelo conservador. La
interpretacion y experiencia de la tecnologia doméstica como amenaza o problema ayuda a

enfatizar el vuelco de su posterior interpretacion positiva.

El vendedor llega a la casa y, con la familia presente en la sala, inicia habilmente un falso
discurso que oculta su estrategia (conquistar a Maru). La maquina se transforma en una
suerte de totem valorado por la familia conservadora porque —como parte de la estrategia
oculta del vendedor- esta maquina se presenta como ayuda y posibilidad para el matrimonio

conservador de la hija (Maru-primo). El vendedor les dice:
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Estos aparatos son de una remesa que se hizo con anterioridad y antes de que mis
agentes atendieran algunos pedidos que tienen, separé esta para venir yo
personalmente en mi calidad de Gerente de Ventas y consultarle a usted ahora, que
haber dejado esto aqui, comprendo su disgusto. Pero, de todos modos, me gustaria
demostrarle a usted las ventajas de esta refrigeradora.

Asi, el vendedor abre las puertas de la maquina invitando a la madre, como si fuera a subir
a un automovil y casi como si quisiera que entrara a la maquina misma. El resto de la
familia escucha, cada vez mas curiosos de la presentacion de las bondades del refrigerador.
El vendedor continda: “Para usted también sefior. ;Casado?”, dirigiéndose al primo. “No,
s0... soltero, je je”, responde timidamente el primo. El vendedor le dice, ademas: “Pues si
proyecta usted contraer matrimonio, este es el momento para que usted se decida [el primo
mira a Maru], porque después va a ser muy dificil que le haga usted un obsequio como este
a su sefiora esposa”. Todo esto, mientras Maru pone cara de molestia e impotencia. El padre
le comenta que es su sobrino y el vendedor dice: “Ah tanto mejor, entonces yo tendré
mucho gusto en ordenar que se le prepare una y extenderle las mismas facilidades que aqui
al sefior Castafio. Es una cosa que tiene usted que decidir luego”. “Aaah... (A ti te gusta
Maru?”, le pregunta el primo, mientras todos de pie al lado del refrigerador miran a Maru,
también un close-up al padre que mira insistente por sobre la puerta del refrigerador.
“cUsted qué dice, sefiorita? Es el aparato mas Util para el ama del hogar”, le dice el
vendedor a una molesta Maru. “¢Tu qué dices Maru?”, le dice el primo, mientras la camara
hace una toma en la que la familia la mira ain mas insistentemente. “jMaru! Tu primo te
estd preguntando si te gusta la refrigeradora”, le dice el padre. “Me encanta, papa. Esta
preciosa, Ricardo”, les dice ella, con una contenida sonrisa cinica. “No es necesario que se
moleste usted en darme explicaciones, yo le tomo una”, le dice el primo al vendedor. Se
concreta ademas la venta del refrigerador al padre y se siguen comentando sus ventajas
operativas y de ahorro. El vendedor se despide, diciendo: “Muchas gracias, sefior Castafio
[dirigiéndose al primo], y permitame felicitarle y desearle que sea usted muy feliz”.
“iMuchas gracias, no sabe lo que le agradezco que haya traido la refrigeradoral!”, le

responde enfaticamente el primo, mirando a Maru nuevamente. Todos rien satisfechos y
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luego se despiden alegremente, excepto Maru. El vendedor se despide de ella cinicamente
diciéndole: “Muy buenas noches sefiorita, que sea usted muy feliz”, le da la mano y ella se

la quita enojada.

La retorica del vendedor logra empatia con la familia conservadora, invirtiendo la
interpretacion negativa del objeto y logrando su aceptacion. EI asombro amenazante se
transforma entonces en un asombro positivo, donde el refrigerador adquiere cierta
fetichizacidn al verse como un destacado y valorado totem en medio de la sala. Ademas del

contraste de su ubicacién y color, es un objeto vertical de notable peso metalico, por lo que
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lleva consigo un aura y presencia imponentes, un peso material proporcional a su peso
simbolico. En definitiva, la principal razon que fundamenta la llegada del refrigerador es
servir como una especie de Caballo de Troya, pues su ingreso forma parte de una estrategia
secreta y complice (vendedor-nana). Es una tecnologia doméstica que tiene intenciones
distintas a las declaradas (es un objeto camuflado que aparenta ser lo que no es) que se
introduce en el hogar del enemigo (padre) para gatillar un cambio a su favor. El

refrigerador se convierte en una poderosa herramienta estratégica.

La estrategia se basa en generar empatia entre el refrigerador y los valores que puedan
asociarse al mantenimiento y reproduccion de la familia conservadora, reconociendo y
adulando dichos valores, de los que se busca, en realidad, su rechazo. En este contexto el
refrigerador es usado como estrategia de engafio para modificar una eleccion de pareja, la
tecnologia doméstica tiene entonces el poder de cambiar el modo de pensar. Esta estrategia

empaética se estructura en tres aspectos clave:

A) Desde un discurso comercial y racional. La reconocida capacidad econdmica del padre
hace que la Compafiia otorgue distintas facilidades para la compra de un refrigerador. El
vendedor logra revertir la disposicion negativa del comprador (padre) al reconocerlo frente
a su familia como un hombre de prestigio por su solvencia econdmica y cumplimientos de
pago, y que ha sido por esto privilegiado por la Compafiia dentro de un grupo de clientes
con la exclusividad de ser, segun el vendedor: “Los primeros en escoger toda mercancia
nueva que se recibe... En mi afan de quererlo servir, quise mandarle una [refrigeradora] a
su casa para que la vieran aqui, en lugar de hacerlo ir hasta alla hasta la tienda”. La nueva

ley de importaciones también se esgrime como un argumento para aprovechar la
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oportunidad de comprar refrigerador, leyes del Gobierno que son criticadas en la familia
(primo).

B) Desde un discurso de disefio, uso e inversién comercial. El refrigerador es promovido
por el vendedor como un producto de alta calidad: “La construccion de estas maquinas es
tan fuerte y tan sencilla, que hace su manejo bien facil y resistente”, con libro de
instrucciones incluido, “El aparato mas util para el ama del hogar”, argumentando también
que la conservacion de alimentos y el ahorro de tiempo de las compras en el mercado
implican ahorro de dinero y trabajo, ademas de ayudar a preparar ricos platos. De esta
forma, el refrigerador se exhibe en esta pelicula como una inversion cuyo ahorro de dinero
en conservacion y trabajo en compras se paga sola. Este tiene un costo de $2,365.45 (hacia
1949).

C) Desde un discurso de enlace matrimonial. El refrigerador se promociona como un regalo
ideal de matrimonio, para el uso de la duefia de casa. Al respecto, el vendedor comenta: “Si
proyecta usted contraer matrimonio, este es el momento para que usted se decida”. Se
convierte asi en una significativa ayuda para consolidar el modelo conservador de familia,
consecuentemente, un regalo ideal del modelo conservador de hombre para aquella que
pretende como novia y esposa conservadora, por ello el primo dice al vendedor: “jNo sabe
lo que le agradezco que haya traido la refrigeradora!” En este contexto, el refrigerador se
convierte en una promesa de (falsa) felicidad dentro de dicho modelo.

Aunque la estrategia de engafio del refrigerador es una verdad ambivalente (conservadora y
moderna a la vez), esta estrategia es finalmente aceptada como nueva verdad por la familia
conservadora. En este contexto, existe una significativa similitud entre el peso de los
argumentos del vendedor sobre la evidencia de esta verdad y el peso de presencia
tecnoldgica del objeto: una asociacion entre la propuesta y la aceptacion de la verdad del
discurso y la verdad de su materialidad, una verdad que también es pura (blanca), sélida
(metal), evidente y totémica (presencia), convincente y creible (argumento de venta),

esperanzadora (matrimonio).
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El refrigerador funciona de manera inversa a la aspiradora. Si la aspiradora sirvié para
introducir la idea de un nuevo modelo de mujer moderna, el refrigerador, por el contrario,
sirve para consolidar el modelo de mujer conservadora. La aspiradora significd
supuestamente mas libertad para la mujer, pero el refrigerador mas ataduras y limitaciones.
Al respecto, la escena contiene varios elementos significativos sobre el mundo de la
tecnologia, por ejemplo: Cémo un tipo de tecnologia (tecnologia doméstica) puede
significar cosas radicalmente opuestas, una gran amenaza (invasion de un objeto extrafio en
el hogar) o una gran oportunidad (un regalo que facilita el casamiento de la hija). Como
puede variar la interpretacion de una persona y de un grupo de personas (padre y familia
conservadora) sobre una misma tecnologia. O también, cbmo puede una misma tecnologia
adaptarse a distintos significados y objetivos. La escena de la venta del refrigerador indica
que no solo una misma tecnologia puede significar cosas distintas para personas distintas
(padre o vendedor), sino que una misma tecnologia puede ser interpretada de maneras
distintas y cambiantes por una misma persona (padre). Por otro lado, estas distintas
interpretaciones tienen que ver con las maneras en que la tecnologia ayuda o entorpece,

amenaza o posibilita, los deseos de sus usuarios.

La estrategia del vendedor consiste en explicar como los valores tecnoldgicos del
refrigerador pueden acoplarse a los valores sociales de la familia conservadora, como una
maquina puede convertirse en una importante ayuda para el casamiento de la hija con su
primo que espera su familia. La estrategia del vendedor es producir una habil retérica que
logra revertir las iniciales interpretaciones negativas hacia el refrigerador y producir un
notable acoplamiento y sincronia entre los valores tecnoldgicos modernos y los valores
sociales tradicionales. Ademas del ya analizado discurso retdrico, este acople se consolida
cuando la maquina entra en armonia valorica con la imagen de Porfirio Diaz. Una de las
escenas muestra al vendedor y al padre platicando frente al cuadro de Diaz (atras) y con el
refrigerador de un lado, el refrigerador perfectamente alineado en eje bajo el retrato. La
tecnologia moderna es, entonces, ensamblada y supeditada al modelo conservador. La
aproximacion de estas dos imégenes aparentemente contrapuestas (refrigerador-Porfirio
Diaz) refuerza este acople. Mas aun, en varias tomas la cabeza del padre sobresale sobre el
cuerpo o la puerta del refrigerador, fusiondndose hombre y maquina. Pareciera que la
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maquina cobrara vida y que el hombre se mecanizara, como si se convirtiese en una suerte
de robot. Este significativo acoplamiento entre maquina y hombre se produce tanto con la
venta de la aspiradora como con el refrigerador y ambas escenas transitan progresivamente
desde la imagen iconica hacia el propio cuerpo humano. Con la aspiradora, desde la
limpieza del cuadro de Porfirio Diaz hasta la limpieza del cuerpo del hermano mayor, y
luego con el refrigerador, desde la alineacion de cuadro de Diaz hasta la fusion corporal o
“robotizacion” con el padre, y también en cierta medida cuando la aspiradora ataca al hijo
pequefio después de que Maru ve la imagen de la mujer encuerada del catalogo. Este
aspecto es especialmente importante porque expone el significativo y progresivo grado de
ensamblaje entre agentes humanos y no humanos, entre valores sociales y valores
tecnoldgicos. Uno de los climax mas importantes en este aspecto, ocurre justo cuando el
vendedor abre la puerta del refrigerador e invita a la madre a mirar en su interior, momento
en el que se produce coincidentemente el primer acople mencionado del padre con el
refrigerador. Lo que ocurre en esta poderosa escena es que el modelo hombre moderno abre
las “entrafias” del modelo de hombre conservador para mostrarle a la sociedad qué hay
dentro de él: nada, esta vacio, no hay alimento en su interior. Al respecto, no existe una
razon logica para que el padre se mantenga constantemente atras del refrigerador, lo que
confirmaria el supuesto de este importante acoplamiento simbélico entre cuerpo social y

cuerpo tecnoldgico.

Finalmente, es relevante observar también cémo un mismo tipo de tecnologia (tecnologia
doméstica) ayuda a la construccion de modelos de mujer diferentes a la vez, modelos
incluso contrapuestos (mujer conservadora y mujer moderna). Asi el refrigerador es una
verdad ambivalente, no solo porque permite ocultar y servir como estrategia al modelo de
hombre moderno, sino que la escena del acople con los valores tradicionales -especialmente
la natural armonia y estrecha sincronizacion que logra con estos- deja en evidencia gran
parte de las limitaciones del discurso de la tecnologia doméstica respecto del deseado
modelo moderno de mujer. El refrigerador explicita que la nueva verdad que la tecnologia
doméstica introduce al hogar es ambivalente y paraddjica. La tecnologia doméstica
moderna (aspiradora, refrigerador) se presenta como una promesa moderna de felicidad y

liberacion de la mujer en el ahorro de trabajo y en su nueva imagen (mujer encuerada). Sin
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embargo, la tecnologia doméstica moderna es a la vez un tipo de tecnologia profundamente
conservadora, porque mantiene el orden tradicional de la divisién sexual del trabajo
doméstico en el hogar. Consecuentemente, puede convertirse entonces -con mucha
naturalidad- en un tipo de regalo que ayuda a conseguir matrimonio asi como a perpetuar

una vision conservadora de mujer, pareja y familia.

En Una familia de tantas (1949), la estrategia de venta del refrigerador es en si misma una
farsa destinada a que Maru se confronte a ella misma, tome conciencia y se decida por el
tipo de pareja que desea: un modelo de hombre tradicional o0 moderno, ser infeliz o feliz, y
en el fondo, por decidir qué tipo de mujer quiere ser, moderna o tradicional. La tecnologia
domeéstica aparentemente obliga a reflexionar sobre el tipo de mujer que se quiere ser. Aqui
la paradoja contenida es que pareciera que, al decidirse finalmente por ser una mujer
moderna, ella esta dejando de ser conservadora, situacion que puede ponerse en duda.

Una vez que el vendedor se va, Maru explota en llanto, diciendo: “iNo puedo, papa, no
puedo!... jQue no lo quiero papa, no lo quiero! Y si crees que me voy a casar contigo
[primo] porque me compraste una refrigeradora te equivocas, lo oyes, jte equivocas!” El
papa la regafia, la envia al cuarto y se disculpa con el sobrino. Le dice que la disculpe,
porque ella “todavia es una nifia” y lo despide. El padre y la madre quedan tristes, mirando

el refrigerador en medio de la sala con un fundido a negro.

Escena refrigerador 3

El refrigerador nuevo esté instalado en la cocina de la casa, donde Maru y la nana
hacen trabajos de cocina y servicio. La nana le dice que el vendedor la esta esperando

269



afuera, Maru se ve molesta. Mientras hacen labores domésticas juntas, la nana le hace

insistentemente comentarios para que se retna con el vendedor.

La mujer conservadora ha sido anteriormente increpada por el modelo de hombre moderno,
e incluso por referentes conservadores (nana), para producir un cambio en su manera de
pensar. Todos los personajes ayudantes presionan simultaneamente y en alianza para

motivar un cambio coherente con sus deseos de ser una mujer moderna.

Poner la mesa y trabajar en la cocina junto a la nana se muestra en esta pelicula como
contraposicion a la idea de libertad que implica salir del hogar. El trabajo de la joven se
asemeja al trabajo de una nana, es un tipo de trabajo no deseado por el nuevo modelo de
mujer moderna. Realizar trabajos domésticos con la aspiradora es sinbnimo de mujer
moderna pero no asi con el refrigerador. Asi, las interpretaciones y usos simbélicos sobre
un mismo tipo de tecnologias domésticas modernas cambian dependiendo de la orientacion
de los objetivos y deseos de los protagonistas. Cuando las tecnologias domésticas modernas
comienzan a significar beneficios para la familia conservadora (regalo de casamiento), estas
mismas tecnologias ya no son interpretadas como positivas para el ideal de vida moderna.
Ocurre entonces un cambio inversamente proporcional para los distintos modelos sociales o
de familia a partir de una misma tecnologia o grupo de tecnologias modernas. En este
sentido, el uso del refrigerador no implica en si mismo una oportunidad de cambio como la
aspiradora, sino que solo se convierte en una oportunidad en la medida que se transforma
en una herramienta para motivar la reflexién, decision y cambio sobre el rol y sobre el

modelo de mujer deseado.

En el caso del refrigerador, esta tecnologia doméstica aparece ya asimilada al paisaje y

acciones de la cocina, el refrigerador esta instalado en su sitio de uso, y este es usado de
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manera natural por las mujeres. Maru y su nana abren la puerta del refrigerador para sacar

leche fresca y luego agua fria.

Tras esta escena, en un momento de tension entre Maru y la nana, esta ultima la presiona,
diciendo: “Recuerde el versito: las puertas del cielo nunca estan abiertas de par en par, solo
de vez en cuando las abren un poquito para que se sepa colar”. La apertura de las puertas
del refrigerador apoya un dicho popular que motiva la reflexion hacia un cambio de ideas y
la consciencia para saber aprovechar las oportunidades que prometen felicidad. Se produce
entonces un acoplamiento entre nuevos usos tecnoldgicos -abrir la puerta de un refrigerador
moderno- con los usos de los dichos populares -abrir las puertas del cielo-, el sincretismo
de un particular ensamblaje entre la tecnologia moderna y la sabiduria de la cultura popular
local. La apertura de la puerta del refrigerador se convierte simbdlicamente en una
posibilidad para tomar mayor consciencia, tanto mostrando el interior vacio del cuerpo
social conservador (padre-refrigerador), como fomentando la manera de aprovechar una

oportunidad para ser feliz.

Escena cita 4

El vendedor esta afuera de la casa y ve su reloj, también se muestra el reloj de la
iglesia. Cuando él se esta por ir ve a Maru salir y se retinen. Inician una conversacion tensa.

En el didlogo Maru le reclama resentida y enojada:

Vendiste dos refrigeradoras en vez de una... para ti el negocio es primero, qué te
interesan los demas... t0 nada mas lo tactico, ¢verdad? A los demas, que los
apachurre un tren... los sentimientos de las personas, digo yo, consideraciones, en
fin. Aunque ahora lo veo bien, eso no significa nada para ti... Pues esta bien claro,
dejaste una casa [Compariia] donde te tenian muchas consideraciones para tomar la
de la refrigeradora. ¢ Y todo por qué? Porque las podias vender con facilidad y ganar

dinero.
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La tactica del vendedor de refrigeradores cobra efecto sobre Maru. La venta de tecnologia,
su utilidad practica, las motivaciones del negocio econémico (vender féacilmente, o
cambiarse de compafiia por conveniencia) se interpretan por ella como valores negativos a
la consideracion por las personas y sus sentimientos. La estrategia del vendedor consistio,
precisamente, en potenciar todos los valores negativos de la venta y uso del refrigerador,
desde sus aspectos mas tradicionales (regalo de casamiento) y mas deshumanizadoramente
tecnocraticos (conveniencia del negocio), todo esto con el fin de motivar la reflexion y el
cambio de los deseos de la protagonista. Los valores negativos de la tecnologia que se
asocian al nuevo modelo de hombre moderno (tradicién, tecnocracia, deshumanizacion) son
utilizados como estrategia para motivar una reflexion sobre los nuevos roles y deseos de la
mujer. Al reflexionar ella, finalmente la mujer conservadora cede ante el hombre moderno,
siente miedo y se reconoce como desgraciada frente a la poderosa voluntad de su familia

conservadora.

El sarcasmo usado por el vendedor busca motivar la toma de consciencia para un cambio en
Maru. El hace explicita la desvaloracion y ridiculizacion del antiguo modelo de
pretendiente de hombre tradicional (primo de Maru) exponiendo los antivalores de este
(ella resignada y momentaneamente aceptando esta situacion): porque el primo tiene méas
dinero, porque con él no hay que reflexionar y porque compra todo lo que la mujer quiere
(todo esto surge en el didlogo entre el vendedor y Maru). EI hombre moderno se siente
decepcionado de este modelo de mujer y, por el contrario, se siente atraido por un modelo
de mujer moderna: valiente, luchadora, decidida, compafiera de vida en igualdad de
condiciones, una mujer que explicitamente ha dejado de ser una nifia. En este sentido, el
modelo de hombre moderno interpela a la mujer, contribuyendo a que esta reflexione y
tome la decision de confrontar sus verdaderos deseos: dejar de ser nifia para convertirse en
una mujer moderna. Asi, para el hombre moderno, ser una mujer conservadora equivale

entonces a continuar siendo una nifa.
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Escena enfrentamiento padre

Finalmente, Maru acepta sus deseos y junto al vendedor van a exponer la situacién a
su padre dentro de la casa. El vendedor pide la mano de Maru y le dice enfaticamente al
padre:

Primero, le vendi una barredora que probo serle util; usted no la queria, pero se
quedo con ella. Después le vendi una refrigeradora. Usted comprendera que este
asunto es mucho mas importante en mi vida, jasi que tendré que venir por Maru

aunque tenga que esperarla alla afuera para llevarla a la iglesia!

Ante la negativa de la familia conservadora sobre la relacion de pareja, la venta de
tecnologia doméstica es usada por el modelo de hombre moderno para argumentar: a) de
qué manera la posibilidad de cambio de la inicial resistencia a estos artefactos, podria
equipararse a una posibilidad de cambio sobre los valores sociales y de familia. EI hombre
moderno expone explicitamente su habilidad, poder y sobre todo la “verdad” de
argumentos. Se supone entonces que si €l pudo revertir el rechazo de un producto, podra
también revertir el rechazo por una relacion de pareja; y b) de qué manera el deseo de una
relacion de pareja es para él mas importante que el deseo por vender un producto.
Menciona a los artefactos para resaltar el valor de las relaciones sociales.

El padre rechaza que el vendedor pida la mano de su hijay lo expulsa de su casa, enfadado.
En este caso, el modelo de hombre moderno es una amenaza para la familia conservadora,
pues introduce un modelo de noviazgo considerado inmoral e indecente, por realizarse en la
calle y sin permiso y por hablar de tener hijos. El padre alza el pufio para golpear a Maru y
le dice: “No sé qué me detiene la mano para no aplastar tanta ingratitud”. Luego, ante la
confirmacion de los deseos de su hija por casarse: “Ten entendido que de aqui saldras sola,
nadie de tu familia ird contigo, jnadie! ;Lo oyes? jNadie!” Casarse con un hombre

moderno (y de otra clase social) sin permiso implica violencia fisica y ostracismo familiar.
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Cuando Maru confronta a su padre pone a su madre como un contraejemplo del modelo de
mujer que ella desea ser y su madre reafirma esto, diciendo que ella es una mujer
desgraciada. El padre argumenta sobre la ingratitud de las mujeres (Maru y madre) y sobre
los valores positivos de su modelo de hogar. EI modelo conservador de mujer es
cuestionado incluso por sus antiguos aliados. La madre dice, llorando: “Ay dios mio, ya no
sé ni lo que es bueno ni lo que es malo... Hija, jsoy tan desgraciada!” ElI modelo de mujer
conservadora acepta que vive una vida solitaria e infeliz. Se produce, entonces, el declive
del antiguo modelo conservador de familia y se apuesta por el nuevo modelo moderno. El
modelo de hombre conservador (primo, hermano, padre) ya no es atractivo ni siquiera para
la mujer conservadora que lo ha acompafado. Valores como que el hombre otorgue un
nombre a la mujer, un hogar bueno, puro y respetable ya no son suficientes para hacer feliz

a una muijer.

Maru defiende su relacion con el vendedor: ademés de considerarlo decente y fino, él la ha
motivado a asumir sus deseos. La mujer se decide a enfrentar y criticar el modelo de
familia conservadora en que vive, porque este no le permite realizarse como mujer. Ella
desea y asume el modelo de pareja moderna para poder convertirse en una mujer moderna.
De este modelo de pareja valora la comprension y comunién mutua basada en el carifio
verdadero y no, como antes, en la fuerza, prohibicion y esclavitud a modelos y prejuicios.
Este cambio de paradigma implica que las mujeres tengan el valor necesario para lograr
revelarse en contra del poder que todavia ejerce el modelo conservador de sociedad. Sin
embargo, también se conservan (paraddjicamente) aspectos tradicionales de dependencia
del hombre y la religion, porque se aspira a formar un hogar que sea calor y refugio para el
marido, asi como salir de la casa tradicional para ir directamente a la iglesia para casarse,

olvidandose el deseo por salir de la casa para trabajar de manera autbnoma.

Escena de salida de casa

La nana y la nuera ayudan a vestir a Maru como novia en su habitacién frente al

espejo. La madre entra y alienta a Maru, diciéndole que no la abrace y no llore: “Debes
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mostrarte fuerte. Contigo van las esperanzas de muchas muchachas como ta”. Al salir Maru
de su casa, su suegra la felicita por ser tan valiente. En Una familia de tantas (1949), Maru
se convierte entonces en un modelo a seguir en la lucha por la transformacion de la mujer
tradicional hacia la mujer moderna. Sin embargo, el resultado final de la imagen modelo de
mujer es una imagen religiosa tradicional, incluso conservadora, mas parecida al modelo
decimondnico de la figura del pastel y del traje de 15 afios que al de la imagen publicitaria
de la mujer encuerada o de las vestimentas méas atrevidas usadas por la protagonista. El
vestido forma un cuerpo blanco, radiante y asombroso. Es un cuerpo que, en cierto sentido,

recuerda la presencia imponente del refrigerador en la sala.
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Las referencias a las maquinas se mantienen incluso hasta el final. Mientras el novio y sus
invitados esperan a que salga Maru, este comenta: “jEstoy méas nervioso que cuando vendi
la primera maquina!” Luego, frente a Maru e invitados dice sobre su padrino de bodas:
“iJa!, bonito padrino, sabes lo que nos regald, una M-10 [modelo de aspiradora]”. Mientras
todos rien, la hermana pequefia de Maru comenta al hermano méas pequefio sobre los
invitados: “Todos son agentes de maquinas”. Al salir, contrastan las casas tradicionales y el
pasaje como espacio cerrado (rejas) con la modernidad y movilidad (libertad) de los autos

nuevos que esperan por la novia.
En la escena final, la madre se rebela ante las prohibiciones y el autoritarismo del padre,

contradiciendo sus 6rdenes. La madre esta sobre las escaleras, mas arriba que él, con las

manos en los bolsillos, simbolo de adquisicion de méas poder.
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Conclusiones

La expansion del cine mexicano fue paralela a las primeras fases de la difusion de la
nueva tecnologia doméstica en las ciudades. En él, las escenas sobre este tipo de tecnologia
tienen asignado un particular protagonismo, situacion que ha motivado el estudio conjunto
de cine y tecnologia. A partir de la agrupacién y analisis de distintas escenas es posible
trascender sus aparentemente simples y graciosas anécdotas con los nuevos artefactos para
reflexionar sobre algunos problemas mas amplios, como la relevancia de los procesos de
asombro y el aprendizaje de las tecnologias; la repentina distincion de tecnologias de uso
cotidiano a partir de los errores y las fallas de uso; la importancia de las diferencias de clase
y género en el uso de las tecnologias; el caracter objetivo, ambivalente o bien cambiante de
la tecnologia; o el choque entre tradicién y modernidad representado en tecnologias de la
intimidad doméstica. En este sentido, es posible sostener que la escenificacion de la
tecnologia doméstica cumple un importante rol como actor de debates tecnoldgicos
especificos, los que -analizados con detencidn- representan debates culturales mas amplios

y profundos dentro de los modelos locales.

Sobre la tecnologia doméstica de bafios, cocinas y electrodomésticos dentro de las peliculas
de la Epoca de Oro del cine mexicano, es posible sostener que estos artefactos fueron
representados como uno de los sistemas tecnol6gicos mas importantes de la vivienda
moderna, y por esto se convirtieron en el principal indicador de habitabilidad (de la
vivienda higiénica y minima popular) y del principal imaginario de confort doméstico (de
grupos acomodados). En este contexto, la puesta en valor sobre el uso de estos artefactos
fue especialmente importante en dicho periodo, porque el uso de dicha tecnologia fue
interpretado como determinante para lograr ventajas comparativas de higiene y de
eficiencia, afectando tanto la salud fisica y la moral del periodo, como el mercado

residencial de las redes de energia.
Esta plataforma tecnoldgica se convirtio en una materializacion de comportamientos
domésticos que buscaban introducir -basicamente- higiene y eficiencia en el hogar,

comportamientos considerados en ese entonces como “habitos modernos”. Este proceso fue
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guiado complementariamente por modelos ideoldgicos y tecnolégicos extranjeros, primero
el proyecto civico europeo sobre higienismo urbano, y luego el proyecto comercial

estadounidense sobre el negocio del aprovechamiento energético y taylorista.

Gran parte de la intimidad asociada al uso de estas tecnologias domésticas fue expuesta
publicamente en una cantidad significativa de peliculas de la Epoca de Oro del cine
mexicano. En este contexto, es posible sostener que dicho medio de comunicacion
contribuyé a difundir un poderoso imaginario en torno a la necesidad de esta tecnologia,
cuya escenificacion (en términos de presencia y uso) implicd un tipo de habitar moderno
destinado a hacer disponible de manera mas expedita y segura algunos elementos esenciales
para la vida de ese entonces, como el agua y el calor, la higiene y la alimentacion, la

intimidad y el confort.

Dentro del cine mexicano de ese periodo, la tecnologia doméstica y sus productos fueron
exhibidos como un importante hecho higiénico y eficiente, sin embargo, este tipo de
tecnologia fue también presentada como una controversia abierta en constante reflexion.
Este ultimo aspecto es especialmente interesante, ya que mostro a las tecnologias siendo
evaluadas tanto en escenas “positivas” (ofertas, ventas, demostraciones, identificacion,
idealizacion y uso fluido de los artefactos) como en escenas “negativas” (dificultades de
aprendizaje, fallas mecéanicas, fallas de uso, criticas y graves amenazas que afectaban a las

personas respecto de dichos productos).

En este contexto, las distintas interpretaciones y las distintas maneras de cuestionar o
estabilizar la tecnologia doméstica se mostraron particularmente significativas en la
construccién que las diversas peliculas locales hicieron sobre los imaginarios de la
tecnologia doméstica. El seguimiento del ciclo de vida del producto en las peliculas revela
cémo el cine contribuyd a construir un imaginario cultural sobre la higiene y la eficiencia
para proponer un tipo de modernidad doméstica a partir de una nueva plataforma
tecnoldgica de importante repercusién. Pero sobre todo, el estudio de esta tecnologia dentro
del cine nos revela la construccion de representaciones escenificadas de algunas de las

controversias mas relevantes sobre su proceso de asimilacion.
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Ademas, las escenas que involucraron las tecnologias de bafios, cocinas Yy
electrodomésticos fueron usadas para ampliar la comprensién de una serie de valores
sociales modernos que trascendieron el ambito operativo de dichos artefactos. Fueron
representaciones donde estas tecnologias sirvieron como un poderoso “actor” dentro de una
controversia mas amplia, como el debate entre tradicion y modernidad local del periodo.
Esto queda de manifiesto en la gran cantidad de escenas en las que la interaccion de las
personas con bafios, cocinas y electrodomésticos tratan el particular vinculo entre la

tecnologia doméstica y los modelos sociales locales.

En este sentido, dentro de peliculas como jQué lindo es Michoacan! (1943), Una familia de
tantas (1949) y Matrimonio y mortaja (1950), por ejemplo, la interaccion con la tecnologia
doméstica es especialmente interesante, porque las problematicas giran en torno a como las
costumbres de la domesticidad tradicional mexicana se ven alteradas y amenazadas por la

Ilegada de innovaciones modernas, como artefactos de bafios, cocinas o electrodomésticos.

De las peliculas mencionadas, fue Una familia de tantas (1949), un melodrama familiar
tradicional de la Epoca de Oro del cine mexicano, la que de manera mas profunda integro a
su trama la asociacion entre valores tecnoldgicos y sociales. Fue también una cinta
producida y estrenada en un momento clave de la historia de México respecto de una
significativa busqueda de masificacion de la modernizacién tecnoldgica y social y estuvo
situada, ademéds, en un momento de transicion, de la indiscriminada importacion
estadounidense de productos y del modelo de industrializacion por sustitucion de
importaciones. En este sentido, dicha pelicula se ha transformado en un importante eje para
iluminar y organizar un analisis sobre las representaciones de la tecnologia dentro del cine

local.

El andlisis de las controversias y estabilizaciones de la tecnologia doméstica dentro del cine
es significativo al hacer visible la construccion de poderes, los roles de género y los usos
involucrados en un tipo de artefactos que se caracterizan por su utilizacion cotidiana y que,

por lo mismo, pasan desapercibidos aun cumpliendo sus funciones. La tecnologia
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doméstica moderna de bafios, cocinas y electrodomésticos, encontré especial coincidencia e
interés en el cine local, porque el cambio de algunos antiguos habitos -profundamente
anclados en la tradicion- fue usado para representar cambios culturales en el pais, la ciudad,
el hogar, la sociedad, la familia, la pareja y las definiciones de género. De esta manera, el
estudio sobre el uso de la tecnologia doméstica en el cine mexicano nos ha permitido
trascender el estudio de su operatividad higiénica y eficiente para iniciar una reflexion mas
amplia sobre algunos importantes cambios culturales. En este sentido es posible constatar
que el cine se convirtié en un importante medio para construir y difundir dichos cambios a
partir de la representacion del uso de tecnologias especificas como bafios, cocinas y
electrodomésticos.
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C) Fuentes

Fichas de las peliculas estudiadas

Santa, Luis Peredo (director), Ediciones Camus, Ciudad de México, 1918, 47 minutos.
Melodrama silente sobre una campesina que es seducida por un soldado que luego la
engafia y abandona, situacion que ocasiona el rechazo y expulsion de su familia. La
protagonista se ve obligada entonces a trabajar en un prostibulo donde se ve inmersa en un

triangulo amoroso.

El automovil gris, Enrique Rosas (director), Azteca Films, Rosas y Cia., Ciudad de
México, Apam, Hidalgo, 1919, 117 minutos.

Una pandilla aterroriza a las familias de clase alta en la Ciudad de México. Sus crimenes se
caracterizan por ser brutales asesinatos, secuestros y robos. Un detective sigue los crimenes

de la pandilla, capturandolos y ejecutandolos.

Santa, Antonio Moreno (director), Juan de la Cruz Alarcon, Ciudad de México, 1932,
81 minutos.

Primera pelicula sonora de México. Segunda pelicula que fue dedicada al tema de una
campesina que es seducida por un soldado que luego la engafia y abandona, situacion que
ocasiona el rechazo y expulsion de su familia. La protagonista se ve obligada entonces a

trabajar en un prostibulo donde se ve inmersa en un triangulo amoroso.

Janitzio, Carlos Navarro (director), Compafiia Cinematografica Mexicana, Janitzio,
Michoacan, 1935, 56 minutos.

Zirahuén, un pescador se enfrenta a los especuladores que pretenden invadir el lago donde
él trabaja. Las cosas se complican cuando es encarcelado por Manuel, quien desea a

Eréndira, la mujer del pescador.
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Alla en el Rancho Grande, Fernando de Fuentes (director), Antonio Diaz Lombardo,
Bustamante y Fuentes, El Rosario, Azcapotzalco, Ciudad de Meéxico, 1936, 95
minutos.

Dos buenos amigos, el hacendado del “Rancho Grande” y su caporal, se enamoran de la
misma mujer. El caporal trata de “comprar” a la muchacha sin darse cuenta de que esta

enamorada del hacendado.

Cielito lindo, Robert Quigley (director), Producciones José Luis Bueno, Ciudad de
México, 1936, 90 minutos.
Dos amigos Yy lideres de la Revolucion Mexicana se enamoran de la misma mujer, llamada

Cielito. Ellos luchan por su amor y en el frente de batalla.

La mancha de sangre, Adolfo Best-Maugard (director), Francisco Beltran, Miguel
Ruiz Moncada, Ciudad de México, 1937, 70 minutos.

Una prostituta del bar de mala muerte llamado “La mancha de sangre” conoce a un joven
en busca de un futuro mejor y decide cuidar de él hasta que se establezca. Con el tiempo

terminan enamorandose, una situacion que no le gusta nada al jefe de la mujer.

Aguila o Sol, Arcady Boytler (director), Pedro Maus, Felipe Mier, Ciudad de México,
1938, 76 minutos.

Siendo abandonados en un asilo de monjas al nacer, los nifios Polito Sol y los hermanos
Adriana y Carmelo Aguila crecen juntos y conforman el trio Aguila o Sol. El padre de
Polito se vuelve rico y decide buscar a su hijo abandonado.

La cuna vacia, Miguel Zacarias (director), Cinematografica Excélsior, Ciudad de
México, 1938, 81 minutos.

Un hombre llamado Pepe considera abandonar a su esposa e hija. Esta situacién desatara
una serie de tragedias en la vida del protagonista, quien vive en un contexto de clase media

baja.
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Ahi estéa el detalle, Juan Bustillo Oro (director), Grovas-Oro Films, Ciudad de México,
1940, 112 minutos.

Cantinflas, novio de la sirvienta de un empresario, entra a una casa para matar a un perro.
Cantinflas le dice al empresario que es el hermano perdido de su esposa, revelando que el
testamento de su suegro solo puede ser reclamado cuando los hermanos estuviesen

reunidos.

Al son de la marimba, Juan Bustillo Oro (director), Grovas-Oro Films, Ciudad de
México, 1941, 137 minutos.

Un hombre de la alta sociedad, pero en situacion de quiebra, trata de mantener el estilo de
vida de su familia engafiando a un hombre rico para casarse con su hija. Posteriormente, se
descubre el interés honesto de la hija por su prometido, en contraste al interés egoista de su

familia.

La gallina clueca, Fernando de Fuentes (director), Films Mundiales, Ciudad de
México, 1941, 124 minutos.

Teresa escapa de un pueblo con sus tres hijas, con el propoésito de educarlas en la ciudad de
México, todo esto con el apoyo de Angel, un hombre que la aprecia y admira.

La abuelita, Raphael J. Sevilla (director), Films Mundiales, Ciudad de México, 1942,
94 minutos.

Drama donde la sefiora Carmen tiene que hacerse cargo de su irresponsable nieta. Ella la ve
escuchando mdsica cubana, usando magquillaje y saliendo sin chaperén. Cuando la ve

insinuandosele a un hombre casado, esto perjudica la delicada salud de la anciana.

Distinto amanecer, Julio Bracho (director), Films Mundiales, Ciudad de México, 1943,
108 minutos.

El lider de un sindicato es asesinado bajo las 6rdenes del gobernador Vidal. Octavio,
comparfiero del difunto, encuentra unos documentos que delatan al asesino. Cuando los
secuaces de Vidal lo persiguen, Octavio encuentra a Julieta, una chica de la que estaba

enamorado durante la universidad.
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Flor silvestre, Emilio Fernandez (director), Films Mundiales, Ciudad de México, 1943,
94 minutos.

José Luis, hijo de un hacendado, se casa en secreto con Esperanza, una campesina. Al
convertirse en revolucionario, José Luis es desheredado por su padre y es expulsado de la
casa. Cuando la revolucion triunfa, la pareja vive feliz hasta que un par de falsos

revolucionarios secuestran a su familia.

iQué lindo es Michoacan!, Ismael Rodriguez (director), Rodriguez Hermanos,
Michoacan, 1943, 112 minutos.
Gloria regresa de Paris a Michoacan para hacerse cargo de las tierras de su difunto padre.

En Michoacan encontrara un amor inesperado con uno de sus trabajadores.

Water, Friend or Enemy, Walt Disney Productions, California, 1943, nueve munutos.
Propaganda educacional de Estados Unidos para Latinoamérica que trata sobre la
importancia del agua pura por medio de distintas acciones para prevenir y eliminar los

germenes.

Maria Candelaria, Emilio Fernandez (director), Films Mundiales, Xochimilco, Ciudad
de México, 1944, 102 minutos.

Maria y Lorenzo desean casarse, pero la sociedad esta en su contra. Maria es segregada por
ser la hija de una prostituta y se enfrentan a Damian, propietario de la tienda del pueblo,
quien ademas desea a Maria. Cuando Maria se enferma, Lorenzo roba medicina de la tienda

de Damian, desatando la tragedia.

México de mis recuerdos, Juan Bustillo Oro (director), Filmex, Ciudad de México,
1944, 129 minutos.

Luego de escuchar el vals Carmelita, dedicado a su mujer, el presidente le encarga a Don
Susanito que busque al compositor Chucho Flores para regalarle un piano. Susanito
encuentra a Chucho, un ebrio rodeado de artistas. Susanito se convierte en mecenas de

jévenes aspirantes a artistas.
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Bugambilia, Emilio Fernandez (director), Films Mundiales, Ciudad de México, 1945,
105 minutos.
Trégica historia de amor entre la hija de un minero rico y un humilde gallero, en la que se

pone a prueba el amor filial y la lealtad.

Health for the Americas: Cleanliness Brings Health, Walt Disney Productions,
California, 1945, ocho minutos.

Propaganda educacional de Estados Unidos para Latinoamérica que trata sobre la
importancia de la limpieza por medio de la imagen del hogar de dos familias: uno limpio y
otro desaseada.

Campeodn sin corona, Alejandro Galindo (director), Producciones Raul de Anda,
Ciudad de México, 1946, 106 minutos.

Roberto, joven boxeador y el deportista del momento, derrocha el dinero que ha obtenido
por sus triunfos. Su suerte cambia cuando se enfrenta al estadounidense Joe Ronda, lo que
despierta en Roberto un profundo complejo de inferioridad.

Enamorada, Emilio Fernandez (director), Panamerican Films S.A., Cholula-Puebla-
Ciudad de México, 1946, 99 minutos.

En tiempos de la revolucion mexicana, un general guerrillero y sus tropas toman el pueblo
conservador de Cholula. Mientras los revolucionarios derrochan las riquezas del pueblo, el
general se enamora de Beatriz Pefiafiel, hija de uno de los hombres mas ricos del pueblo.

Health for the Americas: Environmental Sanitation, Walt Disney Productions,
California, 1946, nueve minutos.

Propaganda educacional de Estados Unidos para Latinoamérica que trata sobre la
importancia de los sistemas de avastecimiento y drenaje de agua para el saneamiento de una

ciudad, asi como sus tecnologias y habitos asociados.
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Health for the Americas: Planning for Good Eating, Walt Disney Productions,
California, 1946, ocho minutos.

Propaganda educacional de Estados Unidos para Latinoamérica que trata sobre la
importancia de una buena alimentacién versus los efectos de una mala dieta y sus efectos

de salud al interior de una familia.

La mujer de todos, Julio Bracho (director), Cinematografica Filmex S.A., Ciudad de
México, 1946, 95 minutos.

Una hermosa mujer adultera se enamora de un atractivo joven. Temiendo por el futuro de
este, el padre del joven le ruega a la mujer que deje a su hijo, para que su reputacion no lo

perjudique en el futuro.

La devoradora, Fernando de Fuentes (director), Producciénes Grovas, Ciudad de
Meéxico, 1946, 117 minutos.

Diana es una “devoradora” de hombres: ningiin hombre es capaz de resistirsele. Pablo se
enamora de Diana y ella decide ser solo suya. En su locura, el joven termina suicidandose y
la mujer convence a otro hombre de ocultar su cuerpo, haciendo que su tio sea acusado del

crimen.

Con la mausica por dentro, Humberto Gomez Landero (director), AS Films S.A.,
Producciones Grovas, Ciudad de México, 1947, 85 minutos.

El musico Tin Tan toma un trabajo de jardinero en la casa del empresario Nardo. Luego de
provocar los despidos del cocinero y del sirviente, Tin Tan se hace pasar por conde e invita

a sus comparieros de teatro a la casa.

El cocinero de mi mujer, Ramon Peoén (director), Rosas Films S.A., Ciudad de México,
1947, 80 minutos.

Debido a su aburrimiento, un rico empresario toma un trabajo como cocinero de una pareja
famosa en el mundo del espectaculo, sin haber considerado que no tiene idea de cdmo

cocinar.
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La perla, Emilio Fernandez (director), Film Asociados Mexico-Americanos, RKO
Radio Pictures, Aguila Films, Acapulco, Guerrero, Ciudad de México, 1947,
85 minutos.

Quino es un buzo mexicano que encuentra una perla al fondo del mar. El, su esposa Juana y
su hijo se han procurado una perla muy valiosa. Quino comete un crimen en defensa propia

y debe huir.

Duefia y sefiora, Tito Davison (director), Cinematografica Filmex S.A., Ciudad de
México, 1948, 89 minutos.

Adriana crece como huérfana. En el pasado, su padre tuvo una aventura con una mujer cuya
familia enemistada con la suya. Debido a ello, su padre regresé a Europa sin saber que la

mujer estaba embarazada. Adriana repite la misma historia, mientras su padre la busca.

Nosotros los pobres, Ismael Rodriguez (director), Rodriguez Hermanos, Ciudad de
México, 1948, 128 minutos.

Dos nifios sacan un libro de un basurero y comienzan a leer la historia de un barrio pobre de
Ciudad de México. Las personas involucradas viven sus vidas como pueden, sobrellevando
sus enfermedades y pasados oscuros. La tragedia llega cuando Pepe, el protagonista, es

falsamente acusado de un robo.

Ustedes los ricos, Ismael Rodriguez (director), Producciones Rodriguez Hermanos,
Ciudad de México, 1948, 130 minutos.

Basada en las tragedias de Pepe, una mujer rica se lleva a su sobrina lejos intentando
convertirla en una nifia rica, ademas un preso escapa de la carcel y, en venganza contra

Pepe, causa una explosion en donde muere su hijo.

Rio Escondido, Emilio Fernandez (director), Producciones Raul de Anda, Bavispe,
Sonora, Ciudad de México, 1948, 110 minutos.

La joven profesora Rosaura viaja al pueblo de Rio Escondido para cumplir la misién de
llevar educacion a la gente mas pobre. Ahi se debe enfrentar al malvado terrateniente, quien

ha convertido al pueblo en su propiedad.
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Rosenda, Julio Bracho (director), Clasa Films Mundiales, Ciudad de México, 1948,
98 minutos.
Drama rural en el que un hombre soltero y de buen corazon acepta la gran tarea de velar por

una joven dejada atras por su prometido y expulsada del hogar por sus padres.

Calabacitas tiernas, Gilberto Martinez Solares (director), Clasa Films Mundiales,
Ciudad de México, 1949, 101 minutos.

Tin Tan es un hombre pobre acosado por sus acreedores, por lo que inventa un plan para
hacer un show musical internacional con cuatro mujeres hermosas. Sin embargo, las cosas
se complican cuando las cuatro mujeres quieren el rol principal del show y, ademas, se

enamoran de Tin Tan.

Dos pesos dejada, Joaquin Pardavé (director), Cinematografica Grovas, Ciudad de
México, 1949, 100 minutos.

Fermin es un joven y mujeriego taxista que se enamora de la hija de un comerciante rico.
Fermin planea que la madre de la joven le dé el dinero para comprar dos automdviles, pero

la joven queda embarazada y él no consigue su objetivo.

El diablo no es tan diablo, Julian Soler (director), Alameda Films, Ciudad de México,
1949, 95 minutos.
El diablo se le aparece a un matrimonio con graves problemas en su relacion y, para darles

una leccién, decide cambiar los roles de los esposos.

El gran calavera, Luis Bufiuel (director), Ultramar Films, Ciudad de México, 1949,
87 minutos.

Cinta sobre los intentos de una familia por cambiar los habitos indulgentes del patriarca, a
quien lo engafian y le dicen que su fortuna se desvanecio. Asumiendo una vida pobre, el
padre descubre el engafio y decide seguirles el juego, para asi darles una leccién a sus flojos

familiares.
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La familia Pérez, Gilberto Martinez Solares (director), Filmex, Ciudad de México,
1949, 93 minutos.

Gumaro Pérez debe cumplir los deseos de su esposa, quien actla como una dama rica, a
pesar de no ser adinerados. Para cumplir sus caprichos, él pide un préstamo para fingir que

tienen dinero.

La Malquerida, Emilio Fernandez (director), Cabrera Films, Ciudad de México, 1949,
86 minutos.
En el rancho El Soto viven Raymunda y su hija Acacia. Después de enviudar, Raymunda se
casa con Esteban, pero ella no sabe de la pasion entre Acacia y Esteban. El infortunio es
que los hombres cercanos a Acacia tienen un final trdgico, por lo cual la llaman “La
Malquerida”.

La mujer que yo perdi, Roberto Rodriguez (director), Producciones Rodriguez
Hermanos, Ciudad de México, 1949, 94 minutos.

Un revolucionario que es perseguido por federales hace frente a la pobreza y a la injusticia.
Mientras él se oculta herido conoce a una indigena que lo pretende. Hacia el final de la
trama ella recibe una bala que era para él y en ese momento se da cuenta que nunca le habia

declar6 su amor.

La Panchita, Emilio Gémez Muriel (director), Clasa Films Mundiales, Ciudad de
México, 1949, 88 minutos.

Una lavandera recibe el afecto de muchos hombres de su pueblo, pero cuando un antiguo
enamorado de su pasado regresa, la situacion se pone muy dificil para todos los

involucrados.

Una familia de tantas, Alejandro Galindo (director), Producciones Azteca, Ciudad de
México, 1949, 130 minutos.

Melodrama social de una familia acomodada de Ciudad de México, cuyo orden es
perturbado por un vendedor de electrodomésticos. La pelicula confronta el paradigma
conservador del padre de familia y el paradigma moderno del vendedor.
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Una gallega en México, Julian Soler (director), Cinematografica Filmex S.A., Ciudad
de México, 1949, 103 minutos.

Candida, una gallega que atiende una panaderia, pelea constantemente con el duefio de la
carniceria que esta frente de su local, sin percatarse de que sus hijos, Aurora y Rodolfo,

estan profundamente enamorados.

Anacleto se divorcia, Joselito Rodriguez (director), Astor Films, Ciudad de México,
1950, 109 minutos.
Los conflictos entre Anacleto y Esperanza se vuelven cada dia peores. Siguiendo el consejo

de su amigo, Anacleto decide divorciarse y asi esperar a tener una vida mejor.

Cuando los hijos odian, Joselito Rodriguez (director), Astor Films, Ciudad de México,
1950, 100 minutos.
Debido a su costumbre por la traicion y las mentiras, la familia Rosales perdera a uno de

sus miembros cuando este es acusado de un crimen gque no cometio

La casa chica, Roberto Gavaldén (director), Filmex, Ciudad de México, 1950,
115 minutos.

Amalia recuerda cuando Fernando, su antiguo compafiero de la Facultad de Medicina, llegd
a San Esteban, el pueblo donde ella vivia. Trabajaron juntos y se enamoraron, aun cuando
Fernando estaba comprometido con otra mujer. El prometié volver a su ciudad y romper el

compromiso, pero las cosas no suceden como se esperan.

Los olvidados, Luis Bufuel (director), Ultramar Films, Ciudad de México, 1950,
88 minutos.

Un grupo de delincuentes juveniles viven una vida llena de crimenes en uno de los barrios
mas peligrosos de Ciudad de México. La moral del joven Pedro poco a poco se va
corrompiendo y destruyendo por las acciones de otros.
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Matrimonio y mortaja, Fernando Méndez (director), Producciones Raul de Anda,
Ciudad de México, 1950, 86 minutos.

Luis, miembro de la alta sociedad de México, se casa con Carmen, una muchacha humilde.
Sin embargo, Luis estaba desde antes comprometido con Rosario, la que crea un plan para
humillar a la nueva novia. Sin embargo, el padre de Luis crea un plan paralelo para proteger

a Carmen. Rosario termina su relacion con Luis y este se queda finalmente con Carmen.

Nace una ciudad, Ingenieros Civiles Asociados-Instituto de Seguridad y Servicios
Sociales del Estado, Ciudad de México, 1950, (duracién desconocida).
Documental sobre el nuevo multifamiliar Presidente Miguel Aleman en Ciudad de México,

que expone las virtudes modernas de las nuevas viviendas sociales estatales.

jAca las tortas! o Los hijos de los ricos, Juan Bustillo Oro (director), Cinematogréafica
Grovas, Ciudad de México, 1951, 111 minutos.

Una familia consigue enviar a sus hijos a estudiar a Estados Unidos, gracias al trabajo que
realizan vendiendo tortas. Cuando los hijos regresan, llegan con una mentalidad diferente,
odiando todo lo mexicano, incluso las tortas. EI hermano mayor termina por convencerlos

de volver a un camino més local y sencillo.

iBaile mi rey!, Roberto Rodriguez (director), Rodriguez Hermanos, Ciudad de
México, 1951, 100 minutos.

Resortes es un bailarin que pierde la final de un concurso, en la que su rival, Tony, le
arrebatara la gloria. Conchita, una de las admiradoras de Resortes, es engafiada por Tony,
quien dice ser su padre. Conchita se refugia con Resortes, quien propone resolver esto en la
pista de baile.

Casa de vecindad, Juan Bustillo Oro (director), Oro Films, Ciudad de México, 1951,
113 minutos.

En una vecindad tipica de Ciudad de México, el duefio de la vecindad y de la tienda de
abarrotes es odiado por los vecinos debido a su tacafieria y elevados precios. Su hija

abandona el hogar para casarse con un inquilino.

291



Donia Perfecta, Alejandro Galindo (director), Cabrera Films, Ciudad de México, 1951,
100 minutos.

Ambientada en el siglo X1X, se trata del conflicto entre la posicion moderna y europeizante
de Pepe Rey, un hombre liberal e inteligente, y la posicion conservadora de la sociedad
religiosa de Dofia Perfecta. El conflicto empeora cuando Pepe se enamora de la hija de
Doiia Perfecta.

El papelerito, Agustin P. Delgado (director), Estudios Churubusco Azteca S.A.,
Ciudad de México, 1951, 98 minutos.

Una dulce anciana, Dofia Dominga, ayuda a tres pequefios nifios que terminan
desarrollando una gran amistad y sobrellevando los problemas propios de la pobreza. La
tragedia ocurre cuando el destino le juega una mala pasada a Tofio, uno de los nifios

protagonistas.

El revoltoso, Gilberto Martinez Solares (director), Mier y Brooks, Ciudad de México,
1951, 90 minutos.

Tin Tan, conocido en su barrio como “el revoltoso”, se mete en lios al tratar de ayudar a
otros. Un mal negocio lo lleva a la carcel y, debido a su aficion por enredarlo todo, su novia

Lupita termina siendo acusada de traficar drogas.

La hija del engafio, Luis Bufiuel (director), Ultramar Films, Ciudad de México, 1951,
77 minutos.

Quintin expulsa de la casa a su mujer, Maria, tras descubrir que lo engafia. Maria le
confiesa que €l no es el padre de Martha, su hija. Ante esto, Quintin abandona a Martha.
Posteriormente, Maria confiesa en su lecho de muerte que Martha si es su hija, motivando a

Quintin a buscarla.
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Los pobres van al cielo, Jaime Salvador (director), Distribuidora Mexicana de
Peliculas, Ciudad de México, 1951, 75 minutos.

Un par de huérfanos son adoptados por una pareja de ancianos, quienes les dan trabajo
como repartidores de periddicos. Después de verse involucrado en un accidente, Andrés,
uno de los protagonistas, es acusado de asesinato. En tanto, su hermana se enferma de polio
y se debate entre la vida y la muerte.

Nosotras las sirvientas, Zacarias Gomez Urquiza (director), Producciones Galindo
Hermanos, Ciudad de México, 1951, 90 minutos.

Una campesina llega a la capital tras un largo viaje, pero es atropellada accidentalmente por
un joven adinerado. Ante esta situacion, el joven decide darle empleo como sirvienta en su

propiedad.

¢ Qué te ha dado esa mujer?, Ismael Rodriguez (director), Peliculas Rodriguez, Ciudad
de México, 1951, 100 minutos.

Secuela de jA toda maquina! (1951). Pedro y Luis son buenos amigos y compafieros de
cuarto. Aunque ambos trabajan como oficiales de transito, discuten y pelean
constantemente. Su amistad se ve puesta a prueba cuando se involucran en un triangulo

amaoroso.

Susana, Luis Burfiuel (director), Internacional Cinematogréafica, Ciudad de Meéxico,
1951, 82 minutos.

Una joven inestable escapa de un reformatorio y encuentra un refugio inesperado en el
bello hogar de una familia amable. Poco a poco, ella causa conflictos entre los miembros de

la familia.

Victimas del pecado, Emilio Fernandez (director), Cinematografica Calderon S.A.,
Ciudad de Meéxico, 1951, 90 minutos.

En Ciudad de México, una bailarina cubana del Cabaret Changé rescata a un bebé de un
tarro de basura y decide criarlo como su hijo, pero su jefe se interpone en su camino

draméticamente.
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Vivillo desde chiquillo, Emilio Gomez Muriel (director), Oro Films, Ciudad de México,
1951, 81 minutos.

Copia de la trama de Ahi esta el detalle (1940). El novio de la sirvienta de un empresario
entra a una casa para matar a un perro; luego, le dice al empresario que es el hermano
perdido de su mujer, revelando que el testamento de su suegro solo puede ser reclamado

cuando los hermanos estuviesen reunidos.

El ceniciento, Gilberto Martinez Solares (director), Mier y Brooks, Ciudad de México,
1952, 85 minutos.

Valentin llega a Ciudad de México y se hospeda con Marcelo y Sirenia. Marcelo sirve a
Valentin hasta que se percata de que es pobre y lo expulsa de su casa. Ante esta situacion,

su mujer le propone utilizar a Valentin como sirviente, quien es explotado sin piedad.

El rebozo de Soledad, Roberto Gavaldon (director), Cinematografica Televoz, Ciudad
de México, 1952, 108 minutos.

Un idealista médico se ve enfrentado a dedicarse a una vida de lujos o a atender a los mas
desvalidos. En el transcurso de la historia, el médico se enamora de una campesina. La
trama se desarrolla en un pueblo rural dominado por un cacique cruel de costumbres

feudales.

La noche avanza, Roberto Gavaldén (director), Mier y Brooks, Ciudad de México,
1952, 85 minutos.

Un campeodn deportivo vive sumido en su narcisismo, despreciando a las mujeres que lo
aman honestamente. Se produce un acuerdo ilegal para que el campeon pierda un partido;
sin embargo, el campedn no cumple su parte del trato y debe defenderse de la temible ira
del villano, Marcial Gémez.

294



Los hijos de Maria Morales, Fernando de Fuentes (director), Dyana, Ciudad de
México, 1952, 117 minutos.

Dos hermanos conocidos por ser mujeriegos, por su gusto por la bebida y por su facilidad
para meterse en problemas, encuentran a sus parejas ideales cuando dos mujeres deciden

“domesticarlos”.

Ahi vienen los gorrones, Gilberto Martinez Solares (director), Cinematogréfica
Grovas, Ciudad de México, 1953, 93 minutos.

Durante la vispera de Navidad, un individuo exige ver al duefio de un restaurante. Cuando
el duefio sale para expulsarlo, el intruso es asesinado bajo extrafias circunstancias y el
restaurante queda bajo resguardo policial, forzando a los empleados a conseguir otro
trabajo.

Dios los cria, Gilberto Martinez Solares (director), Producciones Cinematograficas
Valdés, Ciudad de México, 1953, 90 minutos.

Dos hermanos mujeriegos tienen como Unico interés seducir a todas las mujeres que
conocen. Después de que un trio de mujeres acceden a sus pedidos, Nini Marshall se

propone encaminarlos.

El, Luis Bufiuel (director), Producciones Tepeyac, Ciudad de México, 1953,
92 minutos.

Francisco es un hombre rico y soltero. Después de conocer a Gloria por accidente, se siente
motivado a ser su marido y la convence de casarse con él. La pasion y dedicacion de

Francisco poco a poco se vuelven extrafas, 10 que preocupa a su mujer.

El Bruto, Luis Bufiuel (director), Internacional Cinematografica, Ciudad de México,
1953, 82 minutos.

Andrés Cabrera desea expulsar a sus inquilinos para demoler los edificios y vender el
terreno a un alto precio. El lider de la comunidad, Carmelo Gonzélez, se resiste y el
propietario contrata a Pedro “El Bruto” para intimidar a los inquilinos.
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Pepe El Toro, Ismael Rodriguez (director), Rodriguez Hermanos, Ciudad de México,
1953, 120 minutos.

Pepe El Toro es un boxeador que accidentalmente mata a su mejor amigo en un combate de
semifinal. Para canalizar su ira, Pepe se propone ganar el campeonato, mientras entabla una

cercana amistad con la viuda de su amigo.

Borrasca en las almas, Ismael Rodriguez (director), Peliculas Rodriguez, Ciudad de
Meéxico, 1954, 104 minutos.

Después de perder su mano en un accidente, Rogelio regresa a trabajar en la fabrica.
Rogelio ama a Marta, pero ella esta casada con su amigo Pablo. Cuando Alicia, la hermana
gemela de Marta, aparece en su vida, sus habitos causaran infortunio en la vida de aquellos

que la rodean.

Los Fernandez de Peralvillo o Este mundo en que vivimos, Alejandro Galindo
(director), Alianza Cinematografica Mexicana S.A. de C.V., Ciudad de México, 1954,
115 minutos.

Mario es huérfano de padre y, por su falta de estudios, se termina relacionando con unos
maleantes que lo hacen rico y poderoso. Sin embargo, en su soledad se da una vuelta por

Peralvillo, donde se encuentra con el hombre que desprecid tiempo atras.

Cupido pierde a Paquita, Ismael Rodriguez (director), Peliculas Rodriguez, Ciudad de
Meéxico, 1955, 90 minutos.
Continuacién de Los paquetes de Paquita. Paquita sigue trabajando como mucama y aspira

a convertirse en la mujer de la casa. Sin embargo, esta vez, el amor le sera esquivo.

Escuela de vagabundos, Rogelio A. Gonzalez (director), Diana S.A., Ciudad de México,
1955, 98 minutos.

Alberto Medina es un compositor famoso. Durante una excursion, su automovil se queda
sin combustible. Mientras busca ayuda, se topa con la casa de los Valverde y con la madre

de la familia, conocida por ofrecer refugio a vagabundos.
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Los paquetes de Paquita, Ismael Rodriguez (director), Peliculas Rodriguez, Ciudad de
México, 1955, 89 minutos.

Paquita es una mucama insatisfecha que trabaja para una pareja rica. Lamentablemente,
todos los hombres que conocen a Paquita la pretenden, lo que incluye a su jefe.

Del brazo y por la calle, Juan Bustillo Oro (director), Tele Talia Films, Ciudad de
México, 1956, 100 minutos.

Maria, hija de una familia rica, deja todo lo que tiene para ayudar a Alberto, su marido,
quien es un pintor fracasado. En un arranque de frustracién, Maria va a una fiesta donde se

embriaga y es violada. Posteriormente, contempla suicidarse en vez de regresar a casa.

La escondida, Roberto Gavaldén (director), Alfa Film, Ciudad de Meéxico, 1956,
102 minutos.
Dramatica historia del amor entre una hermosa mujer Illamada Gabriela y un revolucionario,

en medio de terribles y agobiantes batallas durante el periodo de la Revolucion.

Esposa te doy, Alejandro Galindo (director), Alianza Cinematografica Mexicana S.A.
de C.V., Ciudad de México, 1957, 105 minutos.
Alberto y Chofi son una pareja y estan extremadamente enamorados, pero la madre de

Chofi no deja de interponerse entre ellos, forzandolos a divorciarse.

¢A donde van nuestros hijos?, Benito Alazraki (director), Filmex, Ciudad de México,
1958, 94 minutos.

Martin es un burécrata que vive con su mujer, Rosa, y sus cinco hijos. Cuando uno de sus
hijos enfrenta problemas de la adultez, la pareja debe acostumbrarse a escuchar malas

noticias a diario.
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Escuela para suegras, Gilberto Martinez Solares (director), Diana Films, Ciudad de
México, 1958, 85 minutos.

Tin Tan, Patotas y El Profesor son tres vagabundos que salvan a Pepito de morir ahogado
en un canal de Xochimilco. Como agradecimiento, la institutriz del nifio los lleva a la
residencia de Lorenzo para recompensarlos, pero Tin Tan rechaza el dinero y prefiere vivir

en la residencia.

Mi desconocida esposa, Alberto Gout (director), Alameda Films, Ciudad de México,
1958, 81 minutos.

Una periodista de Guadalajara llega a la Ciudad de México. Ella se ve envuelta en un juego
de mentiras y confusiones haciéndose pasar por la esposa de un hombre y madre de un nifio

travieso.

Nazarin, Luis Bufiuel (director), Producciones Barbachano Ponce, Jonacatepec,
Morelos, Ciudad de México, 1959, 94 minutos.

Nazarin es un sacerdote que intenta llevar una vida estricta, pura y honesta segun los
principios cristianos, pero los otros solo le muestran desconfianza y odio, a excepcién de la

prostituta local.

Macario, Roberto Gavaldon (director), Clasa Films Mundiales, Ciudad de México,
1960, 90 minutos.

Después de que su mujer le cocina un pavo, Macario se encuentra con tres apariciones: el
Diablo, Dios y la Muerte, quienes le piden una porcion. Macario solo le da a una porcién a
la Muerte, quien le da una botella que cura cualquier enfermedad.

Muchachas que trabajan, Fernando Cortés (director), Diana Films, Ciudad de México,
1961, 75 minutos.
Trabajar en una tienda de departamentos expone a un grupo de jévenes mujeres a

influencias que pueden corromperlas.
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Viridiana, Luis Bufiuel (director), Unién Industrial Cinematografica (UNINCI),
Gustavo Alatriste, Films 59, Toledo, Madrid, 1961, 90 minutos.
Viridiana, una joven monja a punto de hacer sus votos finales, a peticion de su Madre

Superiora visita a su tio, que recientemente ha enviudado.

El angel exterminador, Luis Bufiuel (director), Producciones Gustavo Alatriste,
Ciudad de México, 1962, 90 minutos.

Después de una lujosa cena en una casa, y por razones misteriosas, los huéspedes son
incapaces de dejar la habitacién. Durante los dias siguientes, pierden las mascaras que han

fabricado en sociedad, pues se ven forzados a vivir como animales.

Dias de otofio, Roberto Gavaldén (director), Clasa Films Mundiales, Ciudad de
México, 1963, 95 minutos.

La joven trabajadora de un pueblo se ve envuelta en un triangulo amoroso. El dia se su
boda su novio la deja plantada, sin embargo ella vive una fantasia diciendo que esta casada
y que tendra un hijo.
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