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RESUMEN

En la Revolucion mexicana, la presencia de las mujeres en las filas revolucionarias
fue determinante. Hubo quienes participaron como soldaderas, muchas veces
obligadas y sin saber bien porqué. También hubo quienes se unieron por algun
ideal revolucionario, llegando incluso a ser coronelas o generalas. El cine
mexicano de los afios treinta y cuarenta del siglo XX, populariz6é a estas
revolucionarias con la figura de la “Adelita”, la cual se conviri6 en una
representacion desgastada y repetitiva de valores como la valentia, la abnegacién,
el matrimonio y la maternidad. Ante este panorama, me surgio el interés de buscar
algun caso filmico que retratara a las revolucionarias diferentemente, y asi fue que
encontré La negra Angustias, dirigida por Matilde Landeta, en 1949. Mi objetivo
fue analizar los elementos que hicieron de esta pelicula y de su protagonista,
Angustias, una representacion disimil, siendo ésta coronela de una tropa
zapatista, con ideales como justicia y libertad para los pobres; asimismo, se
muestra renuente al matrimonio y al yugo de cualquier hombre, mostrando
comportamientos considerados convencionalmente masculinos. Rompe con el
estereotipo de los personajes femeninos, planos y simples que reflejan mas sus
aptitudes amorosas que militares. Ademas, es importante subrayar la influencia de
que una mujer como Landeta haya dirigido esta cinta, por lo que fue fundamental
profundizar en su entorno personal y profesional. Para ello, revisé varias peliculas
del cine de la Revolucion, contemporaneas a la de Landeta, para resaltar los
contrastes y singularidades del filme estudiado. También revisé material de prensa
cinematografica, con el propésito de ubicar el contexto de la industria fimica de
aquellos afios. Finalmente, considero esta propuesta relevante para la historia de
género, ya que rescata una imagen disidente de la mujer revolucionaria que en
aquellos tiempos tendfa a ser reduccionista, en funcién de valores morales que
ubicaban a las mexicanas en un statu quo de abnegacion. Respecto al entormo
cinematografico, rescato la vision de una mujer directora, pionera en el cine
mexicano, que fue a contracorriente de los estereotipos femeninos, con Ia
intencion de resarcir el papel de las mujeres en la sociedad mexicana.

(Palabras clave: Revolucion, cine, mujeres, Landeta, Angustias)
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SUMMARY

In the Mexican Revolution, the presence of women was a determining factor
among the revolutionaries. Some participated as soldaderas, many times by
force and without knowing why. There were also those who joined due to a
revolutionary ideal, even becoming coronels or generals. Mexican movies from
the thirties and forties of the 20™ Century made popular these revolutionaries
with the figure of “Adelita;” this became a hackneyed and repetitive
representation of values such as bravery, abnegation, marriage and
motherhood. Given this panorama, | became interested in finding a film that
portrayed these revolutionaries differently, and this is how | found La Negra
Angustias, directed by Matilde Landeta in1949. My objective was to analyze the
elements that made this movie and it protagonist, Angustias, different as she
was a coronel in one of Zapata's troops with ideals such as justice and liberty
for the poor. She was also reluctant to marry and to accept the oppression of
any man, showing behavior conventionally considered to be masculine. She
breaks the stereotype of plain and simple female characters who reflect
amorous more than military aptitudes. It is moreover important to underline the
influence that a woman like Landeta had in directing this film; this made it
important to delve into her personal and professional background. | thus
reviewed various movies on the Revolution which were contemporary to that of
Landeta in order to highlight the contrasts and singularities of the film studied. |
also reviewed material from the cinematographic press with the purpose of
situating the context of the film industry in those years. Finally, | consider that
this proposal is relevant to gender history since it presents a dissident image of
the female revolutionary which at the time tended to be reductionist, based on
the moral values that situated Mexican women in the status quo of abnegation.
Regarding the cinematographic environment, | rescue the vision of a woman
director, a pioneer in Mexican movies, who went against the flow of female
stereotypes with the intention of redressing the role of women in Mexican
society.

(Key words: Revolution, movies, women, Landeta, Angustias) NS
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A Jaime y a Dustin

Recuerdo que cuando era joven creia que la muerte era un fenémeno del cuerpo;
ahora sé que es meramente una funcion de la mente... y de las mentes de
quienes sufren la pérdida. Los nihilistas dicen que es el final; los fundamentalistas,

que el comienzo; cuando en realidad no es mas que un inquilino o familia que deja

una casa alquilada o un pueblo.

William Faulkner,

Mientras agonizo
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Introduccién
1. La Historiay el Cine

Si hablaramos del cine como un medio de retratar la realidad de manera fidedigna
concordariamos con nuestros antepasados que vivieron el nacimiento de esta
técnica o arte visual, pues existia la impresion de asistir a los acontecimientos tal
como habian sucedido. En la actualidad sabemos que se trata de una ilusion, no
obstante, a muchos nos es dificil discernir entre lo real y lo ilusorio que nos

presenta la pantalla cinematografica.

En el caso de la historia, surge el interés, pero también la preocupacion, de
utilizar al cine como una herramienta de analisis, o bien, como un conjunto de
fuentes que nos permitan construir e interpretar algin proceso histérico via el
celuloide, aun sabiendo que es un medio que pasa por diversos filtros y
manipulaciones técnicas y artisticas. Finalmente, las peliculas son
representaciones que median los hechos, pero también lo son los libros, los
articulos de prensa, los testimonios, etc. La diferencia es que el cine se plasma en
el tiempo y que, si bien, podriamos parar la pelicula, la imagen se convierte en una
fotografia (fotograma), como lo sefiala Pierre Sorlin, “porque simula el movimiento

el cine es tiempo y revela una paradoja de los estudios histéricos”.

2. Elfilme como una fuente histérica

Un filme como tal puede analizarse desde diferentes puntos, internos y externos.
El semiélogo de cine Christian Metz divide el andlisis cinematogréfico en dos
partes: la filmica y la cinematica. La primera hace referencia a la parte externa, es
decir, a los aspectos del cine relacionados con otras actividades que implican lo
que hay alrededor de la produccién de una cinta (tecnologia, organizacion

industrial, gustos e intereses de directores, etc.), asi como otros asuntos

'Pierre Sorlin, “Cine e Historia, una relacion que hace falta repensar”, en Gloria Camarero, Beatriz
de las Heras y Vanessa de Cruz (eds.), Una ventana indiscreta. La historia desde el cine, Madrid,
Ediciones JC, 2008, p. 20.
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relacionados con el éxito taquillero, el gusto del publico, la censura, el culto a las
estrellas, etc.” Estas aristas externas permiten que otras disciplinas como la
historia, la economia, la sociologia o el psicoanalisis interactien en el analisis
cinematografico. La segunda aterriza en la parte interna del filme, es decir, en su
mecanismo de codigos, el cual tiene como propoésito reflexionar sobre la
organizacion de los significados a través de un modelo semidtico “capaz de

explicar cémo un film corporiza un sentido o lo transmite a su publico".?

Dudley Andrew insiste en que fuera de un film se encuentran “innumerables
codigos culturales no especificos que no dependen del cine para su existencia,
pero que son transferidos vivos al cine”.* El entorno social de una produccion
filmica se conforma de acuerdo a cierta organizacion de significados que desde la
semidtica cinematografica se realice, dependiendo desde donde se crea o se

observa este fenbmeno en un plano espacio-temporal.

Entonces, veamos al filme como una huella mas del pasado que ha dejado
la humanidad, como una fuente que, al igual que un libro se convierte en materia
testimonial, como un texto que construye, representa y refleja una realidad
histérica a través del celuloide. Para ello es pertinente realizar una interpretacion
hermenéutica alrededor del texto filmico, para asi entender y explicar sus

representaciones desde una perspectiva historica.

3. De la verdad historica y la realidad histérica

Cuando el propoésito del investigador va mas alla de utilizar al filme como una
fuente, y lo que pretende es partir de ésta para reflexionar sobre algun evento
historico, la tarea se complica. LIamese cine histérico o documental, la realidad es

que todo producto filmico parte de una construccion ficticia, y aunque el realizador

% Dudley Andrew, Las principales teorias cinematogréficas, Ediciones RIALP, S. A., Madrid, 1993,
. 257.
Ibid., p. 257.

* Ibid., p. 266.
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y Su equipo de trabajo intente apegarse lo mas que pueda a la realidad historica,

siempre habré de por medio diversos factores que lo haran imposible.

No obstante, abordar con una mirada histérica una obra que a su vez trata
un tema de corte histérico, puede dar como resultado una reflexion enriquecedora
no sélo al poner en contexto la obra estudiada, sino para comprender cOmo y para
qué es que se ésta aborda a la historia. Para dejar de lado controversias sobre la
credibilidad y legitimidad del cine historico para comprender realidades del
pasado, coincido con la propuesta de Robert A. Rosenstone de mirar de un modo

diferente las peliculas histéricas:

Un modo basado en la idea de que el cine histérico es, en si mismo,
una forma de hacer historia, siempre y cuando entendamos “hacer
historia” como el intento de dar sentido al pasado. Esta forma visual
del pensamiento histérico no puede ser juzgada con los criterios que
aplicamos a lo que sucede en la pagina sino que existe en una esfera
separacga, una que refiere, interpreta y, a menudo, desafia la historia
escrita.

Las peliculas histéricas, al igual que los trabajos escritos sobre historia, no
son espejo de la realidad, sino construcciones del pasado que se realizan bajo
diferentes condiciones. La naturaleza de una cinta es que por cuestiones de
tiempo, la historia montada hace omisiones de varios detalles que quizas

esperariamos ver, o que el director simplemente ignoro.

Una cinta de cardcter historico no siempre esta apegada a personajes y
eventos reales, pues muchas veces, con la intencion de plasmar una ideologia o
discurso, en lugar de figuras histéricas, se representan personajes ficticios en

situaciones reales del pasado.®

En este sentido, mi interés por el cine historico recae en la curiosidad de
explorar las representaciones que se llevaron a la pantalla sobre el papel de las

mujeres en la Revolucion Mexicana. Si bien el cine de la Revolucion abarca varias

® Robert A. Rosenstone, “Inventando la verdad histdrica en la gran pantalla”, en Gloria Camarero,
Beatriz de las Heras y Vanessa de Cruz (eds.), Una ventana indiscreta. La historia desde el cine,
Madrid, Ediciones JC, 2008, p. 9.

® Cfr. Ibid., pp. 14-15.
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producciones que van desde las primeras décadas del siglo XX hasta la
actualidad, me llaman la atencion aquellas cintas que se produjeron en las
décadas posteriores al término de la guerra. Queria observar coOmo es que se
utilizaba el escenario de la Revolucién para crear tramas en el celuloide, asi como
analizar la construccion de los personajes femeninos que participaron en el

evento.

En este periodo hubo filmes criticos y no tan criticos para con la lucha
armada, unos de buena calidad estética y otros no tanto. No obstante, la intencion
de hacer alusidn a este evento historico tiene su razén de ser en cada pelicula. La
época en que se realizaron es reflejo del ambiente politico y cultural que se vivia
en el México posrevolucionario. EI compromiso de este cine con tintes historicos,
pero al final ficticio, resulta provocativo para el que lo estudia y para el publico en
general, pues como dice Rosenstone, “crear un pasado en la pantalla escandaloso
y controvertido fuerza a la sociedad a establecer un debate abierto sobre
cuestiones histdricas importantes”.” Asimismo, se puede reflexionar sobre el cine a
partir de la idea que la sociedad de una época tiene de su pasado, o bien, de la

idea que intenta crear y transmitir en la mente de sus espectadores.

4. De la Revolucion a la pantalla

La participacion femenina en la lucha revolucionaria fue determinante en el

movimiento, colaboraron desde diferentes trincheras, mas alla del estatus

socioeconémico y de la concientizacion de los ideales de la Revolucion, ya que,

como menciona Mary Kay Vaughan, “en ninguna otra conflagracion militar de los

tiempos modernos participd un contingente tan grande de mujeres de diferentes
» 8

clases”.” Mujeres que se unieron a sus esposos, padres e hijos para vivir y sufrir el

acontecer de la guerra.

7 .
Ibid., p. 16.

8 Mary Kay Vaughan, “Introduccion, Pancho Villa, las hijas de Maria y la mujer moderna: el género

en la larga Revolucion mexicana”, en Gabriela Cano, Mary Kay Vaughan y Jocelyn Olcott (comp.),

14



Factores como la clase social, la educacion y los lazos familiares
determinaron el papel de cada una, pero también muchas veces estos se
entrecruzaron. La colaboracion femenina en la lucha armada, sin importar si eran
intelectuales, profesionistas o enfermeras, fue un fendmeno que si bien no cambié
totalmente los roles sociales en tiempos posteriores a la guerra, si transgredié los
limites de la esfera privada, la cual abarcaba cuestiones del hogar y de la familia.
Todas ellas se vieron involucradas en el ambito politico, econémico, social o militar
durante diez afilos o mas. Su adhesion a la Revolucion dependié de las
necesidades e intereses de cada una de ellas y, mas alla de los ideales

revolucionarios, todas sufrieron las adversidades de la guerra.

No obstante su presencia esencial en la lucha, estos rostros anénimos han
pasado casi inadvertidos por la historia del movimiento revolucionario y en su
mayoria, una vez concluida la guerra, volvieron a sus roles y faenas tradicionales
del hogar. Pero lo que si perdur6 en el imaginario de la gente fue la figura de una
mujer valiente y sacrificada por su patria y a la vez abnegada y sumisa ante su
hombre. La famosa “Adelita”, se convirtié en una figura emblematica para mostrar
la presencia de las mujeres en la guerra, a través de diversos medios, como la
pintura y la literatura, y posteriormente se difundiria de manera significativa a
través del cine de la Revolucion, representando un papel casi siempre plano e
inamovible. Pero la mitificacion de soldadera a “Adelita”, pasé de ser una cuestiéon
quiza anecdodtica a condicionar ciertas virtudes y caracteristicas que se alejaban
de las mujeres de carne y hueso que pasaron hambre, sed y resistieron la fatiga
de incontables caminatas. De ser mujeres participes en innumerables actividades,
pasaron a ser representadas como una “Adelita”, una moza que valientemente
seguia a su hombre. Ahora su incondicionalidad y abnegacion es lo que las
describe, su arrojo y supuesta valentia alivia las penurias, cargas, e

incomodidades que pasaron estas mujeres. Para Carlos Monsivais, la soldadera

Género, poder y politica en el México revolucionario, México, Fondo de Cultura Econémica, 2009,
p. 45.
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se ha convertido en un mito opresor, en una “docilidad santificada”.® El escritor

incluso se cuestiona lo siguiente:

¢ No hubiese podido la mujer en la revolucion elaborar una herencia
mas alivianada? Ni modo, a ella le hicieron arrojar sobre sus
descendientes una carga fatal de abnegacion, sufrimiento callado,
estoicismo y obstinada veneracién por su hombre.*°

Una vez consumado el movimiento armado, con el proposito de terminar
con las discrepancias politicas, las autoridades gubernamentales del Estado
posrevolucionario y sus instituciones tenian dentro de su agenda politica como
uno de sus objetivos medulares generar una identidad del pueblo mexicano,
producto de la Revolucién, y con ello, instaurar ciertos ideales y valores de
caracter social y cultural. En este contexto, me refiero a identidad como un
elemento que pretende forjar una unidad nacional, la cual implica la necesidad de
integrar las diversidades culturales y étnicas en la nueva nacién en relacion con un
discurso modernizador, para asi conformar una nueva “raza”: la mestiza, como lo

planteaba José Vasconcelos en sus escritos.™!

Asi pues, la pintura, la poesia, la antropologia, la literatura y la musica,
fueron un medio importante para la constitucion de esta identidad'®> No obstante,
tanto la radio'® como el cine sobresalieron, pues resultaban medios novedosos por
su difusién masiva y reflejaban progreso y modernidad a través de la tecnologia.
En relacion con el cine, este medio no requeria de un nivel alto de educacion vy,

por lo mismo, fue idéneo para “representar y transmitir a una poblacién a la que la

® Carlos Monsivais, Amor perdido, México, Ediciones Era/Secretaria de Educacién Publica, 1977,
Po' 23.
Idem.
! Nohemy Solérzano-Thompson y Cristina Rivera-Garza, “Identidad”, en Ménica Szurmuk y Robert
Mckee Irwin, Diccionario de Estudios Culturales Latinoamericanos, México, Instituto Mora, Siglo
veintiuno, 2009, p. 142
12 Cfr. Enrique Florescano, Historia de las historias de la nacion mexicana, México, Taurus 2002, p.
386.
3l presidente Calles inauguré la ensefianza radiofonica, con ella se intentd6 combinar noticias e
informacion de la vida cotidiana con rudimentos educativos sobre temas diversos, como la bolsa de
valores, lectura de precios, clase de higiene y de belleza, economia doméstica, boletin
meteoroldgico, entre otros asuntos. Véase en Francisco Arce Gurza, “En Busca de una educacion
revolucionaria: 1924-1934”, en Josefina Zoraida Vazquez, et al. Ensayos sobre Historia de la
educacion en México, México, El Colegio de México, 1981, pp. 160-161.
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literatura no podia abarcar nuevas formas ideologicas acerca de la familia, la

nacién y la diferencia sexual.”**

El cine se volvié un medio predilecto como difusor del discurso nacionalista,
pues, de acuerdo con Carlos Monsivais, ademas de su caracter de entretenimiento
se convirtid en un “sistema educativo disimulado”.’>. A través de este medio, la

gente se empezd a apropiar de un imaginario social,®

por lo tanto, al cine también
se le puede apreciar desde una mirada socio-histérica, como una forma de
representacion que transmite una manera de pensar contextuada por un sistema
de valores y creencias que diversos grupos sociales han asimilado como parte de

su vida cotidiana.

El cine de la Revolucion tuvo su auge desde los primeros encuentros con el
mundo del celuloide, y gracias a esta innovacion cientifica, artistica y técnica la
Revolucion Mexicana fue la primera revolucion mediatica del siglo XX. Los
acontecimientos de la guerra hicieron de la cinematografia un medio indispensable
para informar de lo sucedido de la manera mas fiel que se pudiera. De acuerdo
con Aurelio de los Reyes, el cine se convirtié en una suerte de prolongacion de la
prensa, de tal forma que se convertiria en una especie de documental.’’ Tal lo
confirman trabajos como el de los hermanos Carlos, Eduardo, Guillermo y
Salvador Alva, quienes se iniciaron como exhibidores en la sala Academia
Metropolitana. Su obra se caracteriza por retratar vistas de fiestas populares,
corridas de toros, paisajes y acontecimientos politicos. De estos Ultimos,

sobresalen los que hacen alusién al movimiento armado, como Insurreccion en

4 Joanne Hershfield, “La mitad de la pantalla: la mujer en el cine mexicano de la época de oro”, en
Gustavo  Garcia, David R. Maciel, México, UNAM/Instituto Mexicano de Ia
Cinematografia/Universidad Auténoma de Juérez, 2001, p. 128.

!> Carlos Monsivais, La cultura mexicana en el siglo XX, México, El Colegio de México, 2010, p.
307.

'® Con imaginario social me refiero a “una serie de cuestiones que remiten a la psicologia social e
individual lo mismo que a las distintas formas de construir o inventar uno o varios conceptos; en el
imaginario caben las fantasias o las voluntades de ciertos individuos o sectores sociales, y ademas
las multiples representaciones que una o varias personas se hacen de la realidad”. Véase en
Ricardo Pérez Montfort, Cotidianidades, imaginarios y contextos: ensayos de historia y cultura en
México 1850-1950, México, Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia
Social, 2008, p. 10.

" Aurelio de los Reyes, Cine y Sociedad en México 1896-1930, México, Instituto de
Investigaciones Estéticas/Universidad Nacional Autonoma de México, 1996, p.118.
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México (1911), Viaje del sefior Madero de Ciudad Juarez a la Ciudad de México
(1911), Revolucién Orozquista (1912) y La Decena Tragica (1913).'8

Enrique Rosas pasoé por un proceso parecido a los hermanos Alva, pues de
exhibidor pas6 a ser documentalista al retratar también episodios de la guerra,
como en Revolucién en Veracruz (1912).'° Salvador Toscano cred un estilo de
reportaje documental, el cual se plasma en sus cintas sobre el movimiento
revolucionario y de propaganda politica, principalmente a favor de Madero y Pino
Suarez. Su legado mas sobresaliente, Historia completa de la Revolucion, un
montaje que comprende varios acontecimientos de la lucha armada y de los
gobiernos de Alvaro Obregén y Plutarco Elias Calles.?’ Otro caso fue el de Jesus
H. Abitia, quien se unié a la causa constitucionalista en Sonora y ahi registro
eventos importantes alrededor de la figura de Alvaro Obregén y de Venustiano
Carranza y en 1920 gira la gira del entonces candidato a la presidencia Plutarco

Elias Calles.?*

Pero no es sino hasta la década de los afios treinta en que, con la llegada
del cine sonoro, se empezaron a popularizar el formato de largometraje basado en
un guién. Pensemos en la trilogia de Fernando de Fuentes: El prisionero 13
(1933), El compadre Mendoza (1933) y Vamonos con Pancho Villa (1935). Estas
cintas en especial se consideran como unas de las mas criticas del director,
respecto al movimiento revolucionario, en donde mas all4 de la realidad y la
ficcion, en donde reflejaba posturas disidentes al fervor revolucionario y
nacionalista de la época. Pero para la década de los afios cuarenta, el género del
melodrama se popularizé notoriamente, haciendo de la Revolucién un espectaculo

y ya no un revisionismo sobre el movimiento armado.

En relacién con el periodo de la Epoca de Oro del cine nacional, es dificil

definir la linea temporal que abarca este auge de la industria filmica, pues hay

'® perla Ciuk, Perla Ciuk, Diccionario de directores de cine mexicano 2009, tomo |, México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes/ Instituto Mexicano de Cinematografia, 2009, pp. 35-36.

¥ perla Ciuk, Perla Ciuk, Diccionario de directores de cine mexicano 2009, tomo II, México,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/ Instituto Mexicano de Cinematografia, 2009, p. 667.

%% bid., pp. 760-761.

! perla Ciuk, op. cit., tomo |, pp. 20-21.
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varios factores que podrian dar cabida a diferentes periodizaciones. Para Emilio
Garcia Riera, esta etapa del cine estd enmarcada en los afios de la Segunda
Guerra Mundial, precisamente de 1941 a 1945, lo cual no fue casualidad, pues
bajo el cobijo de Estados Unidos, México, quien también fuera aliado de este pais
en la guerra contra el Eje (Alemania, Italia y Japdn), pudo prosperar en el marco
de la industria cinematografica hispanohablante, en mayor medida frente a paises
como Esparfia o Argentina. La ayuda de parte de los norteamericanos consistia en
brindarles refaccidon de maquinaria para los estudios, refaccidon econémica a los
productores de cine y asesoramiento por instructores de la Meca del cine,
Hollywood, para los trabajadores de los estudios.?? Asimismo, en estos afios
empezaron a sobresalir figuras como el director Emilio el “Indio” Fernandez, y a
consolidarse las estrellas de la pantalla, como Maria Félix, Dolores del Rio, Jorge
Negrete, Pedro Armendariz, Arturo de Cérdova y Mario Moreno “Cantinflas”. En
1942 se funda el Banco Cinematografico, con la intencion de respaldar a los

inversionistas en la industria.

Para Carlos Monsivais, la Epoca de Oro “no es sino el pacto implicito entre
una industria que aprovecha el nacionalismo cultural y el costumbrismo, y un
publico contentadizo y agradecido, en el que se incluye un sector amplisimo de
habla hispana”.?® El declive de esta etapa, segiin Monsivais, se dio hasta finales
de la década de los afios cincuenta, cuando ya se empiezan a deteriorar las
estructuras narrativas y géneros de este cine,®* cuando la sacralizacién de los
rostros de las estrellas se ve mermada por la muerte de los idolos que fueron

Jorge Negrete y Pedro Infante.®

En el repertorio de filmes de estos afios que he consultado, se puede
apreciar como se construia una imagen femenina apegada a ciertas tipificaciones.

Para la investigadora Joanne Hershfield, las peliculas del cine de oro mexicano

2 Emilio Garcia Riera, Breve historia del cine mexicano, primer siglo 1897-1997, México, Ediciones
Mapa/Instituto Mexicano de Cinematografia, 1998, p. 120.

#% Carlos Monsivéis, La cultura Mexicana en el siglo XX, México, El Colegio de México, 2010, p.
346.

** Ibid., p. 307.

% |bid., p. 346.
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son caso un representativo de la condicion femenina, la cual no depara en reiterar
esquemas que retratan una madre virtuosa y sufrida, o de jovenes seducidas y
abandonadas, o de mujeres perdidas e irremediables.?® Para esta documentalista
norteamericana, el discurso retoma estas imagenes de representaciones
anteriores originadas entre leyendas historicas, el mito cultural y la memoria

popular.

La posicion de las mujeres en el discurso cinematografico no repar6 en
difundir valores morales apegados a una tradicion conservadora y catolica, pues
Hershfield bien dice que “esas peliculas melodramaticas de los afios cuarenta
proyectan una cierta concepcidén del ‘universo moral’ que se requeria de las
mujeres para clarificar y sostener la reforma nacional”.?” Por su parte, Silvia Oroz,
especialista brasilefia en cine, considera que los prototipos femeninos se
convirtieron en “un modelo imprescindible para el funcionamiento y desarrollo de la
produccion cinematografica de la época, los cuales representan modelos
culturalmente aceptados pues siempre cumplen el rol establecido por el hombre
para el hombre.””® Estos modelos transmitidos también son resultado de una
tipificacion propia de su lenguaje, de su forma de narracion, puesto que transmiten
una serie de ideas y de practicas sociales que se reciclan y refuerzan, se
convierten en la expresion de un modelo social que a su vez generan

estereotipos.?

En este sentido, siguiendo la idea de Edith Robyn Quin, me refiero al
estereotipo como:
Una representacion repetida frecuentemente que convierte algo

complejo en algo simple, [de] un proceso reduccionista que suele
causar, a menudo, distorsibn porque depende de su eleccién,

% Joanne Hershfield, David R Maciel (ed.), México’s Cinema. A century of film and filmmakers,
Wilmington, Delawere, Scholarly Resources Books, 1999, p. 128.

" Es comun que varias de los/las especialistas del tema se remitan a la dicotomia madre/puta, con
la intencion de situar a la virtuosa y autosacrificada madre en oposiciéon a la “mujer caida” como
representaciones expresivas de la mujer. Véase en: Joanne Hershfield, 2001, p. 137.

% Silvia Oroz, Melodrama, el cine de lagrimas de América Latin, México, Rio Fundo Editora LTDA,
1995, p. 76.

# Julia Tufién, Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano. La construccién de una imagen,
1939-1952, México, El Colegio de México/Instituto Mexicano de Cinematografia, 1998, p. 38.
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categorizacion y generalizacion, haciendo énfasis en algunos
atributos en detrimento de otros.*

Para Ricardo Pérez Montfort, la construccion de ciertos estereotipos tiene el
propésito de identificar lo propio o “lo tipico” de algun fendbmeno social, y para ello
se retoma hace referencia a una serie de expresiones “ligadas a la cultura popular,
aunque no siempre sea ‘el pueblo’ el que las genere, sino mas bien sea un
intérprete de alguna élite o un sector medio el que las identifique como populares y

por lo tanto propias o ‘tipicas’ de determinado pueblo”.®

Frente a esta percepcion, al inicio de la investigacion me preguntaba si en
realidad no hubo algln caso que representara a una mujer (0 mujeres) que
rompieran con estas tipificaciones y fueran a contracorriente del cine que
predominaba en la época dorada. Es decir, que las mujeres tuvieran una
presencia mas relevante o determinante en la trama de la narracion y su
participacion en la causa revolucionaria se hiciera mas notoria o reflejaran algun
ideal o concientizacion frente a la Revolucion. En conclusién, mujeres con alguna
sefna “transgresora” de su género, pues el espacio de la guerra, en el caso del
movimiento armado, tuvo como consecuencia el relajamiento de costumbres y
hébitos y con ello, la posibilidad de responder de maneras distintas a los roles

establecidos.

Asi pues, me di a la tarea de buscar algunos casos filmicos en donde
pudiera encontrar estas singularidades y marcaran una ruptura. Esta indagacion
incluyd, por un lado, un examen mas detallado de la literatura existente en torno a
los numerosos filmes sobre la revolucion mexicana y por el otro, la revision de
algunas peliculas que consideraba pertinentes y representativas del cine de la

Revolucion.

% Edith Robyn Quin, “Enfoques sobre el estudio de los medios de comunicacién: la ensefianza de
los temas de representacion de estereotipos”, en Roberto Aparici (coord.), La revoluciéon de los
medios audiovisuales. Educacién y nuevas tecnologias, Madrid, Ediciones de la Torre, 1996, p.
227.

% Ricardo Pérez Montfort, “El ‘negro’ y la negritud en la formacién del estereotipo del jarocho
durante los siglos XIX Y XX”, Expresiones populares y estereotipos culturales en México, Siglos
XIX'y XX. Diez ensayos, México, Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia
Social, 2007, p. 180.
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En esta busqueda, incluyendo filmes de los afios treinta como antecedente,
me he encontrado con producciones cinematograficas en las cuales se pueden
observar personajes femeninos con un rol relevante en la trama de la historia, que
se desmarcan en cierta medida de las normas y valores propios de su género. Tal
es el caso de “La Pintada”; en Los de abajo (Chano Urueta, 1940); el de de
Beatriz, en Enamorada (Emilio Fernandez, 1946). Y posteriores a La negra
Angustias estéa el de Jesusita, en Asi era Pancho Villa, (Ismael Rodriguez, 1957);
el de Lazara (José Bolafnos, 1966); y varias protagonizadas por Maria Félix, como
La Cucaracha (Ismael Rodriguez, 1958), Juana Gallo (Miguel Zacarias, 1961) y La
generala (Juan Ibafez, 1970). No obstante, los finales de estos relatos convergen
en un desenlace similar: terminan subordinadas a sus hombres y con la ilusién de
conformar una familia, a pesar de la guerra.®* Asi pues, esta imagen femenina es
correlativa a la construccion de la masculinidad, en donde ciertamente ésta
“conllevaria, inevitablemente, la construccion de una feminidad que se entiende
como complementaria y sujeta a la primera.”*® Es decir, que los personajes
femeninos existen y se delinean en funcion de los masculinos, siendo éstos en su
mayoria los protagonistas y agentes cambiantes de la trama, mientras que las

mujeres quedan generalmente en un plano secundario.

Respecto a la construcciéon de la masculinidad, podemos ver rasgos de
valentia y arrojo, los cuales son adquiridos en el entorno bélico a través del uso de
armas de fuego, de duelos en donde ponen en juego su honor, de su galanteria
frente a las mujeres. Dentro de estos patrones prevalecientes en los personajes
femeninos, existen algunas “variables” que de alguna forma definen la posicion de
su papel, dependiendo que direccién vaya a tomar la trama de la historia, pues por
un lado se pueden hallar filmes en los que la mujer es tomada o dejada a placer
del hombre vy, por otro lado, hay ejemplos en donde su honra es su mayor virtud vy,

por tanto, es inviolable.>*

% Alicia Vargas, “Ser muy hombre y ser una buena mujer’, en Pablo Ortiz Monasterio, Cine y
Revolucién. La Revolucién Mexicana vista a través del cine, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2010, p. 150.

% Cfr. Ibid., p. 154.
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Para Alicia Vargas, la representacion de las mujeres se encuentra
polarizada, pues “por un lado [estan] aquellas que cumplen los ideales de
perfeccion; y por el otro aquellas mujeres peligrosas que tienen que ser
normalizadas, justificadas o desaparecidas para que no sean un cancer social”.*®
Sin embargo, esta polarizacion converge en querer exaltar, por un lado, a las
“‘buenas” mujeres aceptando su rol tradicional, pero por el otro lado, las
“peligrosas” son estigmatizadas y a través de esta visién se tiende a dar un
mensaje moralizante para no incurrir en los comportamientos de aquellas mujeres
de peligro y, por el contrario, seguir el ejemplo de las primeras. Aunque concuerdo
en algunos puntos con esta investigadora, considero que esta polarizacion nos
lleva a reducir las representaciones cinematograficas a dos polos que muchas
veces no aluden a otras mas. El estereotipo femenino de estas cintas esta
presente, sin embargo, la diversificaciébn de las tramas y de los personajes, asi
como de quien los crea, también permiten ampliar un poco mas el panorama de la
representacion femenina. Finalmente las tipologias funcionan para ubicar y
caracterizar a algun personaje en una situacion determinada por la trama, y justo
por esto es que cada uno esta inserto en una representacion polisémica, es decir,

que su significado o mensaje varia dependiendo del entorno en que se construyé.

Asi fue que me encontré con La negra Angustias (1949), pelicula dirigida
por Matilde Landeta, en donde se aborda la historia de una mujer mulata, oriunda
de la sierra de Guerrero, que se adhiere al ejército zapatista, conforma su propia

tropa y es nombrada coronela de ésta.

5. La negra Angustias: un andlisis desde la historia y para la historia

En este sentido, mi interés por La negra Angustias se encamina hacia una
reflexion sobre la obra como una representacién de una realidad histérica, la
Revolucion Mexicana, que inserta la participacion de las mujeres en la lucha. Para

ello, como bien lo senala Sorlin, es importante poner atencion en “cada elemento

% |bid., p.158.
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[que] reviste una significacién, y tratar de captar los esquemas que han
determinado la puesta en relacién, la organizacion de las distintas partes
constitutivas del filme”.*® Por otra parte, también es importante comprender cémo
es gue se constituyo el producto, es decir, en qué época, bajo qué condiciones
sociales, econOmicas y culturales, asi como los intereses particulares del

realizador que lo llevaron a crear esta obra.

Retomo este filme en particular porgue considero que es atipico en relacion
con otras peliculas de los afios cuarenta de la conocida Epoca de Oro, sobre el
género®’ de la Revolucién. Lo singular se manifiesta por la forma en cémo la
realizadora aborda la participacion de las mujeres de la Revolucién, con la
intencion de reivindicar el papel que jugaron en el movimiento armado, frente a
otras representaciones contemporaneas, que dibujan a mujeres sumisas Yy
abnegadas, que mas que seguir algun ideal revolucionario, siguen a sus hombres
por amor Yy lealtad. Finalmente, existe un compromiso de parte de la directora de

dar cuenta de la importancia de su papel en los procesos historico-sociales.

Esta particularidad en la cinta no es casualidad, ya que fue realizada por
Matilde Landeta, considerada la directora pionera del cine mexicano.*® La
propuesta cinematografica que ofrece la directora trae consigo elementos
singulares que evidencian su postura frente al tema de la Revolucion y de la
mujer. Por un lado vemos a una realizadora que como aprendiz y colega de los
directores mas populares del momento, conformé una técnica y estética
cinematografica similar a todos ellos. Su vision frente al movimiento revolucionario
no se desmarca totalmente de un discurso optimista del México moderno con

ideales de justicia e igualdad que supuestamente la Revolucion nos heredd. Sin

% pierre Sorlin, Sociologia del cine, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1985, p. 37.

%" Con géneros me refiero a “aquellos que categorizan un conjunto de peliculas que comparten
elementos tematicos, estéticos, sintacticos y conceptuales, a partir de un estilo o corriente
cinematografica”. Véase en Xavier Robles, La oruga y la mariposa. Los géneros draméticos en el
cine, México, Universidad Nacional Autbnoma de México, 2010, p. 24.

% Si bien Matilde Landeta es reconocida como la pionera del cine mexicano, antes que ella esté el
caso de Adela Sequeyro Haro (1901-1992), quien debuta como directora en 1937 con La mujer de
nadie, aunque ya habia codirigido una cinta en 1935 con el director cubano Ramon Pedn, Mas alla
de la muerte. Véase Joanne Hershfield, David R. Maciel, “Mexico’s Cinema”, op. cit., pp. 37-44. No
obstante, Landeta fue la primera que llegd a ser directora de manera oficial, aceptada por el
sindicato del gremio.
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embargo, su posicién frente a la participacién de las mujeres en la guerra, asi
como en la sociedad en la que ella vive, parece ser mas critica, con un impetu

emancipatorio, lo cual intenta plasmar en su obra, principalmente en esta cinta.

Para ello, considero elemental seguir de cerca la vida y obra de Matilde
Landeta, con el fin de encontrar los indicios que identifiquen y relacionen a la
directora con su filme. Es decir, como es que sus intereses e ideales reinciden en
su cinta a través del personaje de Angustias, protagonista de la pelicula. De esta
forma, también es importante ubicarla en su contexto, sobre su formacion
profesional, sus gustos artisticos, su vida familiar y personal, sus relaciones
sociales, entre otras cosas, que finalmente son determinantes en lo que

representa en la pantalla.

El argumento de la pelicula esta basado en la novela de hombre homonimo
de Francisco Rojas Gonzélez, publicada en 1944. El personaje central es
Angustias Farrera, una nifla mulata, hija de madre blanca y padre de origen
afrodescendiente conocido como un bandido justiciero. Su madre muere al parirla,
mientras que su padre, Antén Farrera, se encuentra en la carcel, por lo que queda
al cuidado de Crescencia, una vieja hechicera. De joven sufre el acoso de un
hombre, al que termina matando en defensa propia. Ante tal situacion, decide huir
de su pueblo, pasando por una serie de desventuras hasta encontrarse con gente
que queria unirse al ejército zapatista. Al unirse a las tropas es nombrada
coronela, y asi empiezan una serie de encuentros y desencuentros en que la
coronela lucha por la causa revolucionaria, pero también lo hace por el amor del

profesor Manuel.

A lo largo de la trama podremos observar algunas situaciones en que el
personaje de Angustias se muestra como alguien diferente a los estereotipos de
otras peliculas. Su condicion racial, sus gustos y ademanes poco femeninos son
elementos que la hacen distinta; su impetu de luchar por la causa revolucionaria y
dirigir una tropa la convierten en un ser transgresor. Asimismo es basico reconocer
y analizar cdmo se van construyendo las relaciones entre los personajes

(masculinos y femeninos) en torno al de Angustias. Esto me permitira subrayar los
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elementos que considero son disimiles frente a las demas representaciones

filmicas.

Bajo esta mirada, propongo que La negra Angustias fue la primera pelicula
en que se encuentra una protagonista femenina y figura central tanto en la historia
como en el movimiento revolucionario, donde la trama gira alrededor de este
personaje y se presenta de manera autonoma, es decir, sin estar delineado a

partir de un personaje masculino.

6. La representacion como préactica social

Existe una realidad sociohistérica que condiciona el discurso filmico de cada
época, las tendencias, las vanguardias, las ideologias, no obstante, cada
representacion filmica tiene sus particularidades delineadas por una variedad de
factores sociales y personales, que reflejan la postura de quienes realizan una
obra, pero también el entorno en que es creada. De acuerdo con Marisa
Ferndndez y Laura Méndez, considero que la representaciéon de un filme se puede
distinguir como una “practica social e institucion, [que] no refleja neutralmente la
realidad sino que nos remite inevitablemente a complejas relaciones historicas,
econdémicas y sociales que producen, autorizan y regulan tanto al sujeto como a
las representaciones.” Entonces veamos al cine no en un sentido totalizador,
sino como un conjunto de representaciones en donde cada una de ellas toma una
idea de la realidad para construir otra en funcién de las herramientas técnicas,
estéticas, histridnicas que le dota el realizador y su equipo de trabajo, asi como el

entorno social, moral y cultural que los acoge.

El cine juega con una doble representacién, en primer lugar, como
escenificacion filmada, en segundo término, como representacion de practicas y

usos sociales externos al film. Incluso, “desde una perspectiva histérica, muchas

39 Marisa Fernandez, Laura Méndez, “Historia ensefada, cine y mujeres: una triada a debate”,
Aljaba  (Lujan), 2012, s/p. [Consulta en linea: 6 marzo 2012]. Disponible en:
<http://www.scielo.org.ar/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1669-
57042009000100009&Ing=es&nrm=iso>.
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veces, hemos de hablar, incluso, de un tercer nivel de representacion, puesto que

el film expresa acontecimientos ya sucedidos. En este caso, me refiero a una

representacion®® de corte sociohistérico, y hago una reflexién sobre la cinta de La

negra Angustias como una practica inscrita en un sistema de valores culturales.

De esta forma, un filme se presenta no s6lo como un producto per se, pues éste

se produce en contextos espaciales, sociales e individuales especificos. Y se
»n4l

inscribe, a su vez, en una cultura cinematografica personal y colectiva,” en un

tiempo especifico.*?

7. El género como categoria de andlisis

Por otro lado, hago énfasis en las mujeres que participaron en el movimiento de la
Revolucion, pues considero que se retomd este referente histérico para construir
una figura femenina simbdlica e identitaria con el objetivo de redefinir en la postura
del Estado posrevolucionario la posiciéon social de la mujer. De ello, se desprende
una dualidad de la participaciéon femenina durante y después de la Revolucion,

pues como lo sefiala Joanne Hershfield

Por una parte, las mujeres habian estado activamente involucradas
en la Revolucion mexicana como enfermeras, maestras, cocineras y
soldaderas. Ademas después de la guerra muchas de esas mujeres
siguieron siendo parte activa de la fuerza de trabajo. Por otro lado, la
Revolucién no cambié fundamentalmente la estructura patriarcal de la
vida social mexicana: las mujeres fueron oprimidas por nuevas
formas que surgieron de los discursos sociales del cambio que
subsecuentemente generaron nuevas formas de representaciones
culturales. No obstante, esas nuevas formas a menudo reafirmaron

0 Cfr. José Carlos Ruda Laffond, Ma. del Mar Chicharro, “La representacion cinematografica: una
aproximacion al andlisis sociohistorico”, Ambitos, ler y 2do semestres, nim. 11-12, 2004, p. 429.
“T1dem.

2 Respecto a los tiempos abordados en el trabajo, que son dos:1) el momento en que se produjo
el filme, 2) El del contexto correspondiente a la historia contada en el filme. Cabe sefialar esto,
puesto que como en casos similares, “el momento al que se refiere la narracion no corresponde
necesariamente con el momento en el que se produce el documento. Del mismo modo, el
contenido de la narracion tampoco sera necesariamente fiel a una realidad socioldgica o histérica
determinada. De ahi que no se puedan extraer datos representativos, inferenciables, o que
“recuperen” una determinada realidad. El material cinematografico no deja de ser una creacion y
una interpretacién y no un “espejo de la realidad”. Asi pues, estas dos dimensiones se
interrelacionan, lo cual abre nuevas perspectivas e interpretaciones. Cfr. Ibid., p. 430.
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viejas jerarquias basadas todavia en la diferencia sexual y la mujer
siguié funcionando en la narrativa cultural como virgen o puta.*?

Para reflexionar sobre este fendmeno histérico, me parece pertinente
utilizar una perspectiva de género, como una categoria de analisis que nos
permite observar la organizacion social de las relaciones entre los sexos, pero ya
no a partir de un determinismo biologicista** donde mujeres y hombres ocupan un
lugar estatico e inamovible, es decir, ahistérico. Asi pues, con un analisis desde el
género se pretende observar tanto a hombres como mujeres de manera relacional
y a partir de construcciones culturales —todo factor social, politico, econémico- que

se van resignificando en el acontecer historico.

Para ello, dice Joan W. Scott, es pertinente poner atencién a los sistemas
significativos, es decir, “a las formas en que las sociedades representan el género
y lo utilizan para articular los roles de las relaciones sociales, o para construir el
sentido de la experiencia. Sin este sentido no hay experiencia, sin los procesos de
significacién no hay sentido.”* Todo esto en un espacio que permita variabilidad y
multiplicad histérica, es decir, donde se puedan reorganizar y reestructurar las

relaciones entre los sexos.

Estas relaciones entre hombres y mujeres estan imbuidas en estructuras de
poder, es decir, que ambos sexos se encuentran entrelazados por redes de poder
qgue los ubica en un lugar especifico y se van reacomodando dependiendo el
momento histérico. Pero en este caso, entendamos estas relaciones de poder en
un sentido foucaultiano, no como una idea de poder unificado, jerarquizado y
estatico, sino como “un conjunto de constelaciones dispersas de relaciones
desiguales, constituidas discursivamente en ‘campos’ sociales ‘de fuerza”.*® En
palabras de Foucault, este poder puede “operar un repliegue, desplazarse,

investirse en otra parte..., la batalla continua”.*’

*3 Joanne Hershfield, en Gustavo Garcia, David R. Maciel, op. cit., p. 129.

* Cfr. Joan W. Scott, Género e historia, México, Fondo de Cultura Econémica/Universidad
Autonoma de la Ciudad de México, 2008, p. 49.

*bid., p. 60.

“® Tomado de Joan W. Scott, op. cit., p. 65.

" Michel Foucault, Microfisica del poder, Madrid, Las ediciones de la Piqueta, 1992, p.112.
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Partiendo de una idea del poder desde una microfisica foucaultiana,*® aquél
se articula en las relaciones de género en la vida cotidiana; a través de las
negociaciones que se dan entre ambos sexos, es que se pueden significar y
resignificar las relaciones de género. En este sentido, me parece oportuno abordar
este planteamiento de Foucault, ya que en el caso a estudiar, se podran dilucidar
coémo se van transformando las relaciones de género en relacién con “La negra”

Angustias conforme va cambiando su propio contexto social.

Bajo estas posibilidades, el cine se convierte en una fuente que se puede
abordar “como una sociedad representa a los diferentes tipos femeninos a través
de los ojos de los y las cineastas, y nos permite ver como se reconoce la mujer en
estas representaciones y como puede plantear rupturas ante la asignacion de
roles de género”.** Y no sélo nos permite observar la representacién filmica tal

cual, sino bajo las condiciones en que ésta se construyo.

8. ¢COmo analizar a La negra Angustias?

Para analizar la representacion de La negra Angustias, retomo otros casos que
considero pertinentes para contrastarlas con la primera, asi como para dar cuenta
de algunos ejemplos sobre los estereotipos que considero mas sobresalientes de
la mujer en la Revolucién Mexicana de los afios treinta y cuarenta.”® Estas cintas
me permitirAin observar como se construyen los personajes femeninos, pero
también sus relaciones con los demas y cdmo se desarrollan en la cotidianeidad y

en el contexto revolucionario.

En el caso de la prensa, el periddico fue un medio a través del cual la gente
se enteraba sobre los préximos estrenos cinematogréaficos, como el caso de El

Cine Gréfico (Ciudad de México). También empezaban a surgir revistas

“*® bid., p.116.

9 Maria Castejon, “Mujeres y cine. Las fuentes cinematograficas para el avance de la historia de
las mujeres”, Berceo, num. 147, Logrofio, 2004, p. 311.

* Entre ellos destaco Los de Abajo (Chano Urueta, 1940) Flor Silvestre y Enamorada, (Emilio
Fernandez, 1943 y 1946), Si Adelita se fuera con otro (Chano Urueta, 1948), Las mujeres de mi
general (Ismael Rodriguez, 1950).
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especializadas sobre el cine, las cuales abordaban desde la critica
cinematografica hasta cualquier curiosidad de las estrellas de la pantalla, tal es el
caso de Cinema Reporter (Ciudad de México). A través de este medio, el publico
interesado en el mundo del cine podia empezar a formarse una opinibn o un
interés de lo no visto. Ademas, la prensa también era una via transmisora de
valores culturales y morales de la época. Para dicha consulta, cuento con algunos
catalogos de la cartelera cinematografica en México de los afos 40’s y 50’s,
compilados por Maria Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco, los cuales me pueden

facilitar el trabajo de consulta, puesto que cuentan con la fecha de los estrenos.

Cabe mencionar que la novela de Francisco Rojas, La negra Angustias,
serd un elemento clave para el analisis de la representacion del filme. A partir de
su argumento veremos cOmo es que Landeta adapta su obra, asi como los
cambios que le realiza. Tanto Rojas como Landeta plantean una propuesta
diferente desde un argumento que en lo mas basico sigue siendo el mismo. La
directora lleva por otro rumbo el final de la historia, y aunque la trama est4 basada
en un texto literario, Matilde es la autora del guién. Ademas, la apreciacion
cinematografica se realiza en funcién de otros factores frente a la literaria ya que
una obra filmica necesita de una eleccién de actores, lugares o foros de filmacion,

las técnicas de encuadre, los usos sonoros y musicales, etc.

El cine jamas podra prescindir de la creacion literaria en tanto que un filme
siempre necesitara de una diégesis, pero el cine también ha venido a enriquecer la
literatura no sélo con una apreciacion de la palabra, sino también con una estética
de la imagen. Los primeros escritores para el cine acostumbraban fundamentar
sus obras en reglas dramaticas y convenciones literarias, asi que de alguna forma,
la experiencia literaria siempre va de la mano de la cinematografica, pues como lo
dice el guionista y poeta Xavier Robles, “las imagenes proporcionadas por el cine
permitian y permiten la realizacion de los suefios mas extravagantes, antes solo

exclusivos de la literatura, madre y consuelo de los cineastas del mundo entero”.>*

°! Xavier Robles, La oruga y la mariposa, los géneros dramaticos en el cine, México, Centro de
Estudios Cinematograficos-Universidad Nacional Autonoma de México, 2010, p. 15.
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Al final, sea escritor o0 cineasta, o su trabajo en conjunto, se crea un
producto resultado de una postura o vision ideolégica no s6lo en un sentido
politico tradicional. Es decir, que una pelicula es una mercancia que esta al
servicio de algo o de alguien, ya sea del Estado, del capital, de la sociedad civil o
de alguna préactica cultural (feminismo, machismo, nacionalismo, socialismo,
imperialismo, globalizacion, etc.). Sea cual sea la perspectiva, los creadores estan
determinados por ciertas ideologias que permean el tema abordado en una cinta 'y
de esta forma, se encuentran sujetos a las reglas del juego de las estructuras
sociales en las que viven.*® La cuestién aqui es ver cémo Matilde Landeta juega
con estas reglas y normas sociales, cuales acata y cudles transgrede y cOmo es

que las manifiestan a través de un filme como La negra Angustias.

%2 Cfr. Ibid., p. 20.
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I. El cine nacional: una cuestién paradigmatica en el proyecto de la

Revolucién Mexicana.

Es cierto que en las postrimerias de la Revolucion Mexicana se insistia en la idea
de configurar un discurso nacionalista que identificara a México como una nacion
forjada y cohesionada, preparada para enfrentar las transformaciones que la
modernidad y el progreso traian consigo. Pero, ¢qué significaba para el Estado
posrevolucionario el nacionalismo? Sin entrar a fondo en una teorizacion sobre
este término, en el contexto politico del periodo se ha utilizado como un aparato
doctrinario que planifica y administra las politicas del Estado a través de un

sentimiento patrio.>®

Y es gque no esta de mas mencionar que el panorama social y econémico
del pais después de la lucha revolucionaria no era muy favorecedor. Apenas se
empezaba a vislumbrar un proyecto de Nacion y era una emergencia establecer
las politicas que regirian el nuevo Estado mexicano. Se trataba de mostrar un
impetu de poder y estabilidad hacia el mundo exterior, pero también hacia el
enemigo, ya fuese extranjero o coterraneo. Esta necesidad de mostrar una nueva
cara al mundo, donde se empalmaban las tradiciones y riquezas culturales y
naturales con una nacion hacia el camino de la modernidad se filtré por varios
medios gubernamentales y no gubernamentales, pero que finalmente reflejaban

un interés por “lo nacional”.

La empresa revolucionaria de cierta forma inaugura un siglo nuevo en el
advenimiento politico, econémico y cultural del pais, asi que el movimiento armado
fue sélo el principio de una lucha social con intenciones de transformacion y
consolidacion de una nueva nacion. La Constitucion de 1917, las nuevas
instituciones gubernamentales, asi como la creacion de un partido politico como

eje rector del Estado en formacion fueron puntos clave para darle continuidad al

* Herén Pérez Martinez, “Nacionalismo: Génesis, uso y abuso”, en Cecilia Noriega Elio (ed.), El
Nacionalismo en México, El Colegio de Michoacan, México, 1992, p. 47.
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proyecto revolucionario. Carlos Monsivais sefiala los siguientes elementos sobre el

concepto de “Revolucion Mexicana”:

a) La perspectiva unificadora proporcionada oficialmente para hacer
estable y legible a la realidad mexicana, perspectiva fundada en un
dictum: el Estado es la entidad mas alla de las clases y més alla de la
lucha de clases; b) las lineas de conducta individuales y sociales que
las clases dominantes aceptan como ejemplares y de validez
universal, y ¢) complementariamente, la vision ideologica en torno a la
cultura y la sociedad que, formulada o no de modo explicito, ofrece
ylo acepta el Estado.

De tal forma, la intervencion del aparato estatal en la conformacion de un
nacionalismo a través de la cultura, entendiendo a ésta como el conjunto de usos,
costumbres, creencias, practicas artisticas y artesanales que caracteriza a una
sociedad en especifico, no repercutié siempre y de manera directa en el espectro
de manifestaciones culturales. Es decir, que si bien hubo un auge de movimientos
artisticos en las artes plasticas, en la literatura, en la danza y en el cine que hacian
alusion a la importancia de la Revolucion Mexicana y de una idea de nacion, no
necesariamente fueron financiadas o articuladas por el Estado posrevolucionario.
Su empatia, preocupaciéon y conviccidn por la construccion de una nacién con
base en los ideales revolucionarios iban mas alla de los estatutos

gubernamentales.

Con la excepcién del proyecto educativo y cultural vasconcelista y
cardenista, dice Monsivais, la Revolucion Mexicana “ha carecido de pretensiones
tedricas y ha oscilado en sus intervenciones practicas, sin que en ello advierta
contradiccion: de las amplitudes y estrecheces de un nacionalismo cultural al

"% |o cual nos hace

frecuente oportunismo de una actitud ecléctica [...],
cuestionarnos sobre la accion dominante de parte del aparato estatal para la
construccion de un nacionalismo y de como lo asimila la sociedad en funcion de

sus manifestaciones culturales.

> Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX”, en Historia General de
México, México, El Colegio de México, 2000, p. 959.
*® |bid., pp. 959-960.
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1.1.De la Revolucién y el nacionalismo

El nacionalismo no era una novedad propia de la Revolucion, pues éste seguia
una tradicion desde el México decimondnico. Desde las postrimerias del
movimiento independentista se fue instaurando una ideologia de lo nacional desde
las instituciones gubernamentales, asi como de un grupo de intelectuales,
permeados muchos de ellos por el liberalismo. Se trataba de una busqueda de lo
nacional a través de la construccion de los ciudadanos, negando e invisibilizando
al indio del momento, quien tenia que ser inserto en un modelo moderno
occidental, y tal vez reivindicando al muerto, al de los tiempos prehispanicos. Lo
que derivaba de esto era un rescate por lo mestizo, demandando las raices del
indio, pero también el legado de la tradicién europea.*®

No esta de mas recordar algunas obras literarias mexicanas del siglo XIX
post-independentista, representadas principalmente por escritores como Manuel
Payno, Guillermo Prieto, Ignacio Ramirez e Ignacio Manuel Altamirano, quienes a
través de su obra, proponian una exaltacion de lo nacional y lo patriético. Esto con
la idea de combatir la imagen negativa que se habia creado de México, a través
de viajeros como Thomas Gage, militar y politico de origen britanico, el barén de

Humboldt, y la marquesa Calderén de la Barca.>”

Varios de estos literatos coincidian en que a través de su obra podian
educar al pueblo, transmitir valores morales, asi como avivar vinculos de union y
patriotismo entre los mexicanos. Para Altamirano, la novela, ademas de
entretener, era una via alterna, practica y util para instruir a las masas.”® Ademas,
el escritor opinaba que a través de la literatura podian influir en la moral de la

sociedad de su tiempo:

° Cfr. Carlos Fuentes, en Agustin Basave Benitez, México Mestizo. Andlisis del nacionalismo
mexicano en torno a la mestizofilia de Andrés Molina Enriquez, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 2002, p. 9.

> Aurelio de los Reyes “El escenario del nacionalismo cultural’, en Cecilia Noruega (ed.), El
Nacionalismo en México, México, El Colegio de Michoacén, 1992, p. 752.

%8 Ibid., p. 754.
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[...] porque fuera de ella, nada vemos util, anda vemos que pueda
llamarse verdaderamente placer; y como los sentimientos del corazon
tan facilmente pueden ser conducidos al bien individual y a la felicidad
publica cuando se forman desde la adolescencia, deseamos que en
todo lo que se lea en esta edad haya siempre un fondo de virtud. Lo
contrario hace mal, corrompe a una generacion y la hace
desgraciada, o por lo menos la impulsa a cometer desaciertos que
son de dificil enmienda.>

Entrando al siglo XX, intelectuales como Andrés Molina Enriquez y Manuel
Gamio ya empezaban a teorizar sobre cuestiones de la identidad mexicana y de
como construir y concebir a México como una nacién, como una patria. Molina
Enriquez, con su obra Los grandes problemas nacionales (1906), se aventurd a
construir desde un conocimiento cientifico un discurso de lo que ocupa a México
para conformar una identidad y un porvenir benévolo para la Nacién. Tomando en
cuenta que este trabajo se realiz6 en tiempos anteriores al movimiento armado y
al fervor nacionalista vivido en tiempos posrevolucionarios, es indiscutible la
presencia de un discurso mestizofilo, aunque con adornos positivistas al estilo de
Comte y Spencer. Su formacién de socidlogo le permitié dilucidar mas all4 de un
fanatismo, malinchismo o chauvinismo, sobre la conformaciéon de las razas y la
correlacién de estas con aspectos de clase y etnia.®® Para el escritor Carlos
Fuentes, este intelectual cae en ciertos estereotipos, pues segun Fuentes para el
socidlogo “el México indio es melancélico. EI México criollo es triunfalista. El
México sintético o ideal es el mestizo -¢ Por exclusion? ¢ Por malas razones? ¢ Por

una especie de "pioresnada" congénito?”.%*

En su obra Forjando Patria (1916), Manuel Gamio empezé a dilucidar una
forma de idear un camino hacia la identidad nacional del México que para ese
entonces se encontraba en una lucha revolucionaria. Mas alld de pensar la
Revolucion como un bien o un mal al pais, estos movimientos sociales eran para

Gamio una via “de defensa, de propia conservacién, pues tienden a transformar

% Citado en Aurelio de los Reyes “El escenario del nacionalismo cultural”, en Cecilia Noruega (ed.),
El Nacionalismo en México, México, El Colegio de Michoacén, 1992, p. 757.

% Ipid., p. 10.

° Idem.
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aquellos fenémenos, de desfavorables, en favorables al desarrollo nacional,”®?

todo sea a favor de una Nacion:

La Revolucion esta apartando los obstaculos que se oponen al

bienestar de la mayoria de la poblacion; la Revolucion colabora

trascendentalmente en esta época a la creacion de la futura

nacionalidad y al surgimiento de la futura patria mexicana. Los

individuos o las clases sociales que constituyen dichos obstaculos o

gue indirectamente los generan, tienen que apartarse y transformarse

motu propio o seran apartados y transformados por el movimiento

revolucionario.®®

Su formacién e influencia del antropdlogo Franz Boas, permitieron a Gamio
mantener una posicion mas horizontal y menos discriminatoria frente a las
poblaciones prehispanicas y su legado, asi como aspectos étnicos y raciales entre
los indigenas y los de ascendencia europea. Para él, ni uno ni otro es inferior o
superior, sino que en el caso del indio, éste ha sido determinado por sus
condiciones sociales, bioldgicas y geograficas que lo hacen poco apto para

asimilar los usos y costumbres de origen europeo.®* El antropélogo concluye que:

Todas las agrupaciones humanas poseen iguales aptitudes
intelectuales en iguales condiciones de educacion y medio, y que
para imponer determinada civilizacion o cultura a un individuo o a una
agrupacion, debe suministrarsele la educacion y el medio inherentes
a la cultura que se trata de difundir.®

Asi pues, la conjugacion de las raices indigenas con el legado espafiol, sin
discriminar uno respecto al otro, tendria que ser el motor principal para crear una
identidad mestiza y asi una unidad de lo mexicano. La relacién entre raza y cultura
es fundamental en la propuesta de Gamio, pues aunque Su pensamiento se
inscribe en una tradicion etnocentrista, al mismo tiempo proclama la primacia de la
mezcla racial y de un mestizaje cultural”.®®
Finalmente, a diferencia del siglo XIX, en el XX el nacionalismo mexicano

se centrd6 en reivindicar a este indio socavado durante la Colonia hasta el

®2 Manuel Gamio, Forjando Patria, México, Editorial Porrta, 2006, p. 168.
63 .
Ibid., p. 169.
®* Ibid., p. 24.
® |dem.
06 Agustin Basave, op. cit, p. 127.
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Porfiriato, mismo que intentaba rescatar la historia y la cultura de los indigenas.
Posteriormente, bajo el estandarte de la Revolucion, intentaria dibujar nuevos
referentes con la inclusion del mundo indigena para asi conformar una identidad
mestiza en un pais con visos de progreso y de modernidad que necesitaba de una
definicion de caracter histérico-cultural para dar una cara al mundo. Esta es una
de las principales razones que separaban al nacionalismo revolucionario del

decimononico, pues como lo explica Agustin Basave:

El fracaso del Porfiriato, el poderoso flujo de movimientos populares
como el zapatismo y el villismo, compuestos preponderantemente de
campesinos indigenas y mestizos, el hélito justiciero y reivindicador
de la Revolucién, todo conspiraba a favor de la corriente mestizofila.
Se trataba de una singular amalgama de romanticismo redentor y
realismo progresista que impelia a desgarrar las mascaras y a
mostrar orgullosamente al mundo el verdadero rostro, cualquiera que
éste fuera. Era una ruptura de viejos clichés que permitia develar la
cara oculta de México y dejaba al desnudo, por vez primera, la
fisonomia completa del pais. Y era la determinacion de un pueblo de
verse a si mismo sin distorsiones miméticas.®’

Este nacionalismo, dice Pérez Montfort, “permed tanto al periodo de la
Revolucién armada como a los afios que la siguieron, al grado de que dicho
impulso pudo bautizarse con el nombre de ‘nacionalismo revolucionario”.®® Este

“nacionalismo revolucionario,”®®

cobijado bajo el estandarte de la Revolucién
Mexicana, tenia intenciones de cohesionar al pais como una nacion singular y
préspera en un sentido no sélo politico, sino econdémico y cultural. Bien lo dice

Thomas Benjamin, “con frecuencia, una revolucion reordena el sistema simbdlico

*7 |bid., p. 123.

% Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente. (La fabricacion de lo "tipico"
mexicano 1920-1950)", Politica y Cultura, nim. 12, México, 1999, p. 178.

% Con “nacionalismo revolucionario”, hago alusién a lo que ha definido Monsivais a grandes rasgos
como “la reivindicacion del Estado como estructura que integra a las clases populares y que
atiende la singularidad del pais.” Véase: Carlos Monsivais, “La cultura”, op. cit., p. 202. De manera
mas explicativa, este autor define el nacionalismo cultural como “una técnica de resarcimiento que
saca a flote, indistintamente, la resistencia antiimperialista, el orgullo ante posesiones y
yacimientos artisticos y el compromiso de atender las urgencias expresivas de una nacidon nueva o
diferente. Bajo el clima de la Revolucion, ya convertida en la forzadisima ‘armonia de clases’, el
nacionalismo cultural hace suyas durante un tiempo contradicciones y variaciones y mantiene,
pese a todo, una idea (un programa): en esta sociedad, al arte, continuacion de la voluntad
colectiva, le corresponde ser impulso moral y politico. Véase Carlos Monsivais, op., cit., 2010, p.
212.
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de un Estado, con lo que lleva a cabo la remocion de simbolos propios del viejo
orden y la introduccién de los representativos de la nueva ideologia y del nuevo

grupo en el poder”.”®

Para ello, tanto instituciones gubernamentales como intelectuales y artistas
mexicanos, fueron construyendo una imagen de la Revolucion, la cual replanteaba
el papel del “pueblo”, pues a diferencia de los tiempos del Porfiriato, intentaron
crear una imagen incluyente de este “pueblo” como protagonista del movimiento
revolucionario. Es decir, que “el pueblo”, se identificaba con los sectores
marginados, se concibié como “el territorio de ‘los humildes’, ‘de los pobres’, de las

mayorias”.”*

Este proceso se empez0 a gestar durante la década de los afios veinte, una
vez consumada la lucha armada, y un personaje medular en la institucionalizacién
de la Revolucién fue el politico e intelectual José Vasconcelos. En 1920, el escritor
asumio el cargo de rector de la Universidad Nacional y posteriormente fue
nombrado secretario de Instruccién Publica, estancias que aprovechd para forjar
un proyecto educativo y cultural con la intencion de integrar al pueblo mexicano en
las grandes transformaciones que se venian dando en el contexto nacional
(Revolucion Mexicana) e internacional (Primera Guerra Mundial). Sus
preocupaciones iban encaminadas principalmente a disminuir el analfabetismo,
creando escuelas rurales y capacitando a profesores para ser participes de estas
misiones. Por otra parte, la creacién de centros culturales era una propuesta
medular en su proyecto, y asi se funda un Departamento de Bellas Artes, con la
intencién de propagar disciplinas como la pintura, la escultura, la muasica y la
danza que mostraran las singularidades artisticas de la cultura nacional.”? De

acuerdo con Monsivais, la incorporacion de las artes en el programa educativo por

" Thomas Benjamin, La Revolucién Mexicana. Memoria, Mito e Historia, México, Taurus (coleccién
Pasado y Presente), 2000, p. 142.

" Ricardo Pérez Montfort, “Indigenismo, Hispanismo y Panamericanismo”, en Roberto Blancarte
(comp.), Cultura e identidad nacional, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Fondo
de Cultura Economica, 1994, p. 344.

2 Cfr. Carlos Monsivais, op. cit., 2000, pp. 986-987.
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parte de Vasconcelos era motivada en gran parte por la idea de que la Revolucion

sirve como:

Una experiencia universal en lo politico, lo social y lo artistico. Su
confianza en el mestizaje cultural y racial, unificado por la tradicion
(“la raza coésmica”) da cauce a su fe en los planes gigantescos, el
deseo de comunicar internamente a un pueblo a través del arte y la
experiencia de los clasicos (Homero, Virgilio, Shakespeare, Platon,
Tolstoi) [...]"

La cultura nacional expresada a través de las artes mexicanas debia
presentar algo significativo del pueblo mexicano, y la lucha revolucionaria, asi
como el rescate de “lo indigena” serian elementos primordiales para la
constitucién de un pasado heroico que identifique a la nacion. A diferencia de
Gamio, quien tenia un plan integral de las comunidades indigenas en funcion de
sus diferentes lenguas, usos y costumbres, Vasconcelos proponia una eliminaciéon
de los dialectos indigenas, pues representaban u obstaculo para emprender el
proyecto educativo y de alfabetizacién.” Entre otras cosas, para el politico la idea

de lo “indigena” como nacional iba encaminada a representar algo universalizador.

El lugar que ocup6 Vasconcelos en las instituciones educativas fue
decisivo, pues gracias a €l se difundié una idea de identidad a través de su “Raza
Cosmica”, la cual promueve al mestizaje como el elemento incluyente de todos los
latinoamericanos, que dara a la humanidad una nueva esperanza en América. De
esta forma, su filosofia fue apropiada como un discurso nacional en México,
incluso en otros paises de Latinoamérica.” Asimismo, su interés por incluir a
ciertos artistas e intelectuales en este proyecto fue determinante. El proyecto
pretendia un alcance nacional a partir de tres grandes departamentos: escuelas,
bibliotecas y Bellas Artes, de tal forma que se abarcaran todos los institutos de

cultura.”®

"% Ibid., p. 987.

" Ibid., pp. 987-988.
> 1dem.

® 1dem.
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De este modo, con la gestion de Vasconcelos en la Secretaria de
Educacién Publica, se construyeron una gran cantidad de bibliotecas publicas,
obreras, escolares, ambulantes, entre otros formatos.’” En dicha empresa, se hizo
acompanfar de intelectuales como Manuel Gomez Morin, Carlos Pellicer, Vicente
Lombardo Toledano, Julio Torri, Daniel Cosio Villegas, Narciso Bassols, entre
otros, quienes fungieron como maestros, conferenciantes, traductores vy
alfabetizadores. A esta labor se unieron otros intelectuales extranjeros, como el
peruano Raul Haya de la Torre, del dominicano Pedro Henriquez Urefia y la

chilena Gabriela Mistral.”®

En cuanto a la pintura, podemos imaginar los variados murales realizados
por Diego Rivera, siendo éste practicamente el pintor oficial del nuevo régimen.
Entre sus obras destacan los murales de la Escuela de Agricultura, en Chapingo, y
el anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria. También se unieron a la causa
David Alfaro Siqueiros y De la Cueva, Gerardo Murillo “Dr. Atl”, José Clemente
Orozco. Los creadores del muralismo reflejaban en su obra una suerte de
descubrimiento de un pais enterrado en la oscuridad del porfirismo, “en el hallazgo
del ser nacional solo posible en el proceso de las luchas sociales, en la forja del
espiritu que honrase y otorgase fisonomia a la raza puesta en movimiento por la

Revolucion”.”

Cabe sefalar que algunos de estos pintores crearon posteriormente el
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores, con una tendencia que iba
en direccién opuesta a los lineamientos que Vasconcelos habia establecido, ya
gue se inclinaron por apoyar mas bien la propaganda marxista, misma que no
gustaba a Vasconcelos.®’ Irénicamente, este grupo de artistas, convocado
promovido por el Estado, via Vasconcelos, al distanciarse quedaron huérfanos, y
el apoyo que una vez se les habia brindado, no lo volverian a recibir. Esto es un

ejemplo de que no todos los artistas e intelectuales que propugnaban por plasmar

" Ibid., pp. 103-104
’® Ibid., p. 101.
 Ibid., p. 992.
% Ibid., p. 108.
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en su obra una identidad de caracter nacional se encontraban bajo el mecenazgo

del Estado, o que incluso, ni que trabajaran bajo los mismos lineamientos.

Uno de los criticos més representativos en relacion con el nacionalismo de
Estado fue el fildésofo Samuel Ramos, quien en su obra El perfil del hombre y la
cultura en México (1934), partiendo de la idea de que “lo esencial de la cultura
esta en un modo de ser del hombre” ® sefialaba lo poco viable que era hablar de
la originalidad de la mexicana, aislada de la influencia extranjera, pues cualquier
conocimiento es acumulativo e historico. Para el fildsofo era pues, impensable una
cultura mexicana sin la relacion que tiene con el mundo europeo y hacia un

llamado a no caer en metodologias extremas.

De tal manera este fildsofo concluia que era imposible concebir una cultura
“‘mexicana” sin seguir aprendiendo de la europea, pues finalmente “nuestra raza
es ramificacion de una raza europea”.®? Con esta postura, Ramos también argiiia
gue este nacionalismo derivado del discurso revolucionario poco hablaba de lo
que realmente significaba la cultura (arte, tradiciones, creencias) de los
mexicanos. Para €l se trataba mas bien de una “identidad” sobrepuesta y artificial
fundada bajo el argumento de “una realidad ‘pintoresca’ en donde figuran el
paisaje con sus montafias y sus cactus, salpicado de puntos blancos: los indios

con su traje de manta”.®

Una ideologia dominante —desde las instituciones del Estado y del gremio
de artistas e intelectuales- imperaba en el discurso nacionalista y se imponia en el
pueblo mexicano, pues ¢como llamar a esto una cultura “popular” si eran los de
“arriba” —el Estado posrevolucionario y sus instituciones-- los que se encargaron
de propagar una imagen del pais que poco retrataba la realidad de los indigenas,
de los campesinos y campesinas? O a caso, ¢lo popular era igual a lo folclérico? y
¢ qué era lo que realmente se queria proyectar con esta “cultura popular’? Es claro

que, por ejemplo, en las décadas del desarrollismo modernizador, el propésito de

8 samuel Ramos, El perfil del hombre y la cultura en México, México, Secretaria de Educacion
Publica/Universidad Auténoma de México, 1987, p. 19.
82 :
Ibid., p. 88.
% Ibid., p. 84.
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rescatar y exhibir una cultura popular no se referia precisamente a la de aquellas
masas populares, del indigena o del mestizo tal cual; al contrario, parecia que se
presentaban como meros obstaculos que representaban a “las masas ‘incultas’,
los campesinos retrégrados que se oponian al progreso, los vicios ancestrales que

se debian superar”.?*

Sin entrar en el debate, es claro que era imprescindible este nacionalismo
para legitimar al Estado y sus instituciones mas que dar cabida a la cultura de
aguellas masas populares. Asi fue que desde la década de los afos veinte, el
proyecto de nacién fue convirtiendo a la Revolucion en un espacio simbolico
donde, de acuerdo con el investigador Fernando Fabio, “se ve cifrada la
transversalidad temporal del México posrevolucionario y donde son
homogenizados los puntos en contradiccion de un movimiento bélico que busco
diferentes objetivos (a veces en confrontacion directa) y que se sucedié en
tiempos disimiles”.®° De este modo, toda discrepancia politica y facciones militares
que existieron durante el movimiento revolucionario quedarian difuminadas por un
solo discurso politico-ideoldgico, asi como todo sintoma de diversidad de indole

social y cultural entre la poblacion mexicana.

1.2.La institucionalizacién de la Revolucion en el proyecto nacionalista

La fundacién del Partido Revolucionario Institucional (PNR) en 1929, marc6 una
pauta coyuntural en el futuro politico y social del pais, pues tras sucesos como la
muerte de Alvaro Obregon y la Guerra Cristera, era fundamental restablecer la

unidad y el control del territorio, con el fin de lograr una reconstruccién nacional.®®

8 Guillermo Bonfil, "De culturas populares y politica cultural”, en Guillermo Bonfil Batalla et al.,
Culturas populares y politica cultural, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1995, p.
12.

8 Fernando Fabio, “Introduccion. De la representacién a la historia: un siglo de cine y revolucion”,
en Fernando Fabio Sanchez, Gerardo Garcia Mufioz, Gerardo, La luz y la guerra. El cine de la
Revolucién mexicana, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2010, p. 21.

8 Segun el programa del PNR, algunos de los puntos fundamentales a tratar eran el mejoramiento
del ambiente social, tomando en cuenta a las masas populares, a las clases obrera y campesina,
asi como los grupos indigenas. Para saber mas sobre el programa, véase Lorenzo Meyer, et al.,
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Bajo esta bandera politica, la unidad se convirti6 en la consigna del momento,
pero también significoé unidad dentro de una dimension histérica, como lo dice
Thomas Benjamin: “[...] el cierre de las heridas de la memoria infligidas en 1911,
1914 y 1920. Tal era el fin primero y dltimo de la tradicion revolucionaria: la
transformaciéon de la Revolucibn en remembranzas, ritos, celebraciones,
monumentos e historias, entre otros. La Revolucién hecha tradicién.”®” Fue asf
que, a partir de la tercera década del siglo XX, los esfuerzos para la creacion y el
fortalecimiento de una identidad nacional se concentraron en instituciones como
la Secretaria de Educacion Publica (SEP), creando alianzas con el gobierno en

turno y el PNR.

No obstante la omnipresencia de este discurso, con el pasar de los afios la
expresion de un nacionalismo homogéneo se difuminaba entre los gobiernos en
turno y los cambios de instituciones. Esta euforia nacionalista no era estética, y
sus elementos representativos iban transformandose y mezclandose unos con
otros. Luis Javier Garrido arguye que no ha existido una doctrina coherente al
respecto, mas bien lo que ha prevalecido son diferentes versiones de lo que ha

pretendido ser el supuesto proyecto nacionalista de México.®

Finalmente, este nacionalismo tenia por objetivo generar una idea de lo
mexicano, para ello era necesario instaurar ciertos ideales y valores en el pueblo

y asi darle cohesién a éste.
1.2.1. La educacidon como constructora de la identidad

En el ano de 1934, durante la conocida ‘Proclamaciéon de Guadalajara’, el ‘Jefe
Maximo’, Calles, declaraba que la Revolucion no estaba concluida, pues argiia
que “debemos ingresar a una nueva fase, una que yo llamaria el periodo de

revolucion psicolégica: debemos ingresar y conquistar las mentes de los nifios, las

Historia de la Revolucién mexicana 1928-1934. Los inicios de la institucionalizacion, México, El
Colegio de México, 1978: 47, 50, 51, 54.

® Thomas Benjamin, op. cit., p. 129.

% Luis Javier Garrido, “El nacionalismo priista”’, en Cecilia Noriega Elio (ed.), ElI Nacionalismo en
México, El Colegio de Michoacan, México, 1992, p. 259.
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mentes de los jévenes, porque ellos pertenecen y deben pertenecer a la

Revolucion”.®

Las expectativas del PNR iban dirigidas hacia las nuevas generaciones
para poder construir el porvenir de México, y para ello era necesario instruirlos a
través de los valores revolucionarios. Este proyecto iba mas encaminado a una
ensefianza pragmatica y técnica que a una formacion humanista, pues bien lo dice
Francisco Arce, “a Calles no le interesaba este tipo de cultura. Le importaba que
los campesinos hicieran producir la tierra, que los obreros se adiestraran en las
técnicas modernas de produccion y que el pais saliera del caos econémico en que
se encontraba desde la revolucién”.*® De esta manera se creia que el progreso
acabaria con la escasez y la pobreza en la que vivia el pueblo y reduciria las
disparidades entre clases; ademas liberaria al pueblo de los mitos religiosos a

través de la razén y la ciencia.”

Con esta intencion, las autoridades gubernamentales reforzaron el proyecto
de nacién y asi, en septiembre de 1928, declard Plutarco Elias Calles en su altimo
informe que la Revolucion: “debe dejar de ser un movimiento de caudillos para
transformarse en un régimen de instituciones y de leyes”.®? El interés por querer
unificar el sistema educativo no era una novedad, sin embargo, las instituciones
gubernamentales vieron en este proyecto la oportunidad de darle unidad a una
sociedad fragmentada politica y socialmente a través de la difusién de los valores
de la Revolucion.

Pese a la apuesta que le hacia el Partido a la educacion como proyecto de
cohesién y de unién nacional, ésta siguid siendo una tarea complicada. La
dispersiéon educativa siguio siendo un reflejo de la fragmentacion politica del pais,
pues por un lado, las autoridades gubernamentales se enfrentaron con el

problema de la Iglesia, la cual representaba una institucion de ensefianza de

% Citado en Thomas Benjamin, op. cit., p. 132.
% Cfr. Francisco Arce Gurza, op.cit., p. 146.

L Ibid., p. 146.

% Enrique Florescano, op. cit., p. 398.
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valores contrarios al proyecto laico y, por otro lado, la crisis econémica de 1929

impactaria en los afios venideros, lo cual limitd la inversion en la educacion.

Aunado a ello, habia posturas disidentes en relacion con los usos y
costumbres de la poblacién, en especial con la rural. Si a esto le sumamos las
confrontaciones que se daban entre sindicatos de maestros y entre politicos e
intelectuales por diferencias ideoldgicas, el proyecto educativo se convertia cada
vez mas en un suefio lejano. Finalmente, en palabras de Francisco Arce Gurza, “el
error fundamental radicaba posiblemente en confiar demasiado en el poder
transformador de la educacidon; en pensar que se podia llevar a cabo una

revolucion social exclusivamente desde las aulas”.®

La intencion de crear una identidad nacional no estuvo reservada solo al
campo de lo educativo, pues este interés también fue retomado en el mundo de
las artes. Un claro ejemplo fue el movimiento pictorico del muralismo, a través del
cual se plasmaron en amplias paredes los grandes acontecimientos historicos. El
propio Sindicato de Pintores y Escultores Revolucionarios exponian que su arte

tenia como propésito

[...] Socializar el Arte. Destruir el individualismo burgués. Repudiar la
pintura de caballete y cualquier otro arte salido de los circulos
ultraintelectuales y aristocraticos. Produce solamente obras
monumentales que fueran del dominio publico. Siendo este momento
histérico, de transicion de un orden decrépito a uno nuevo,
materializar un arte valioso para el pueblo en lugar de ser una
expresion de placer individual. Producir belleza que sugiera la lucha e
impulse a ella...*

No hay que olvidar algunas corrientes artisticas como la pintura muralista, la
novela de la Revolucion y la musica nacionalista, fueron un reflejo de ese impetu
de querer despertar una conciencia colectiva que a su vez transmitiera un sentir
identitario. Varios artistas e intelectuales de aquellos afos, unos impulsados por el
Estado trataban de delinear y representar en su obra las raices propias de lo

mexicano. De tal forma “lo propio” se identificd con “lo popular”, en este sentido,

% Francisco Arce, op. cit., p. 185.
% José Clemente Orozco, Autobiografia. México, 1945, pp. 89-90, citado en Partido Revolucionario
Institucional, 1987, p. 435.
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con los grupos indigenas, sin embargo, estas representaciones artisticas no
podian escapar de influencias externas y, por ende, de una especie de
sincretismo, pues al final “los pintores pintaron indios con técnicas europeas, los
juristas rescataron la legislacion espafiola de las Indias, los musicos, en fin,
hicieron musica "mestiza". México fue cubierto por un aluvion de creatividad

simbidtica”.®®

1.3. El cine como medio difusor de lo nacional

A inicios de los afos treinta, con la llegada del cine sonoro, la utilidad de este
medio se potencializé de manera significativa, puesto que el sonido implicaba que
el publico ya no necesitaba de la lectura (por los subtitulos). En materia de
educacion, a través del cinematografo se intent6 difundir la ensefianza de oficios a
las nuevas generaciones (trabajos técnicos, de obraje, secretariado para
seforitas, de agricultura, apicultura, etc.) de manera mas practica, pues tomando
en cuenta el dato de que aln se contaba con un analfabetismo® mayoritario en la
poblacion, la instruccion para los nifios y jovenes a través de la imagen seria mas
sencilla y llegaria a un publico mas numeroso y diverso. Esta situacion ventajosa

la tomaban en cuenta autoridades importantes como las Cadmaras de Comercio:

La proyeccién de esta clase de peliculas abrira nuevos horizontes a
todo el mundo y hard que nuestra juventud por medio de esta
ensefianza objetiva elija el oficio que esté mas en consonancia con
sus inclinaciones, y esto naturalmente redundard en bien de la
sociedad entera ya que sus hijos, al salir de las aulas, sabran, debido
a aquellas peliculas, lo que mas les convenga emprender para abrirse

% Agustin Basave, op. cit., p. 123.

% A finales del siglo XIX habia 8 millones 500 mil personas de 10 afios en adelante que no sabian
leer ni escribir, las cuales representaban 82.1% de la poblacién total. Para 1921, con el proyecto
educativo y las campafas de alfabetizacién emprendidas se revirtio el analfabetismo en méas de 15
puntos porcentuales, al registrar una tasa de 66.2%. Para comienzos de la década de los afios
treinta del siglo XX, la tasa de alfabetismo reflejaba un 33.8%. Cifras tomadas de “Estadisticas
Histéricas de México”, Instituto Nacional de Estadistica y Geografia [en linea].
http://www.inegi.org.mx/inegi/contenidos/espanol/prensa/comunicados/ehm2010.asp [Consulta: 7
febrero 2013].
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paso en la vida y luchar en una forma enteramente efectiva gracias al
espiritu de iniciativa y de generosidad de las Camaras de Comercio.?’

A lo largo de la década se inauguraron alrededor de 29 salas de cine, sin
tomar en cuenta que otras cuantas fueron reinauguradas, ademas de que algunos
espacios de teatro fueron adaptados como salas, lo cual habla de un interés por
invertir en la exhibicién de filmes.®® No obstante, de acuerdo a las cifras de Maria
Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco, durante estos afios se exhibieron 2388 (76%)
peliculas norteamericanas, mientras que sélo fueron 199 (6.5%) las mexicanas
que se exhibieron, sélo 39 cintas mas que las francesas.® El mejor afio para el
cine nacional fue en 1938, al estrenar 42 peliculas, frente a las norteamericanas
que fueron 185, sin embargo, la década de los treinta cerr6 con un declive, al
estrenarse 35 filmes, frente a las 280 del pais vecino.'®

Como vemos, esta empresa no fue tan facil como parece, pues aun en los
aflos treinta seguian prevaleciendo en la distribucién y exhibicion cintas
extranjeras, en su mayoria americanas (0 estadunidenses), opacando el
crecimiento paulatino del cine nacional. Y es que en su momento, la distribucién
se concentraba mayoritariamente en las manos de empresarios americanos,
quienes ademas de darle poca exhibicion a las nacionales, retrataban una imagen
no tan favorecedora de los mexicanos, asi como de sus usos y costumbres,
poniendo en duda el honor de la patria.'®* Entonces el dilema seria si dejar en
manos de los americanos la industria cinematografica para seguir teniendo su
apoyo econOmico o bien, retomar el asunto e iniciar una propia y asi revivir el

espiritu nacionalista de esta patria para terminar con el cine que denigraba al pais.

Ante tal situaciéon, algunas autoridades gubernamentales creian necesario
poner en practica la censura para aquellas producciones que de una u otra forma

denigraran la imagen de México, en especial las norteamericanas. El caso de

" Archivo histérico de la Secretaria de Educacién Publica (AHSEP), caja 13, exp. 26, f. 35.
® Maria Luisa Alcala, Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematografica 1930-]939, México,
Universidad Nacional Autbnoma de México/Coleccion Documentos de Filmoteca, 1980, pp. 284-
285.
% Ibid., p. 276.
100 |pa;
Ibid., p. 275.
1%L Cfr. AHSEP, “Proyecto para evitar la Americanizacion”, caja 13, exp. 2, f. 18.
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Joaquin Terrazas, Consul de México en Los Angeles, California, era un claro
ejemplo, pues este funcionario tenia a la vista infinidad de cintas americanas que
trataban sobre diversas tematicas de México y quedaba indignado ante un sinfin
de escenas que amancillaban la imagen de este pais. Es por eso que se dirigié a
la Secretaria de Educaciéon Publica, proponiendo regular las politicas de
censura'® para evitar la distribucién y exhibicién de filmes que contengan “pasajes
denigrantes para nuestro pais 0 escenas que puedan herir nuestra

susceptibilidad”.*®®

Estas propuestas de censura no eran una novedad, pues desde el afio de
1919, con el gobierno de Carranza se habian promulgado algunos decretos con el
propoésito de limitar la produccion y exhibicién de cintas norteamericanas que
denigraran la imagen del pais. Para contrarrestarlas se mandaron instalar
laboratorios cinematograficos que dependerian de la Secretaria de Gobernacion,
con el fin de producir filmes que mostraran las riquezas naturales y culturales de
México.'® La laboratorista Dolores Elhers'® recordaba que fue en el afio de 1920
que se propuso la censura en todo filme que entrara a México y que denigrara su

imagen asi como los principios morales de la sociedad:

[...] porque antiguamente salian de aqui unas peliculas que excuso
decirle a usted, si ahora salen unos charros chorreados por ahi a
cada rato, cémo serian los de entonces, puras gentes mugrosas,
criminales, puras cosas de esas, y ademas venia mucha cosa
pornogréafica que habia que evitar, porque en esa época no era como
ahora, ahora en todo, ademas se ha ampliado el criterio y ya los
desnudos son una cosa natural, pero en aquella época no. Ademas
no habia prohibicién de ciertas edades para el cine, iban los nifios
donde iban los grandes, asi es que habia que tener peliculas que no
fueran pues ofensivas para los nifios ¢no? Para ello, para controlarlo
se cobraba una cantidad, por cierto que se cobraba uno setenta y

192 Cfr, AHSEP, caja 13, exp. 35, f. 3-6.

198 AHSEP, caja 13, exp. 25, f. 1.

1% Aurelio de los Reyes, Medio Siglo de Cine Mexicano (1896-1947), México, Editorial Trillas,
1987, p. 74.

1% Dolores Elhers, PHO/2/12. Entrevista efectuada en su domicilio particular en la ciudad de
Guadalajara, Jalisco, realizada por Aurelio de los Reyes, el dia 7 de septiembre de 1974.

48



cinco por rollo, se les afiadia un metro del sello de Gobernacion, o
sea el aguila de Gobernacion y tenia obligacion de pasarlo.*®®

La Secretaria de Gobernacion, a través del Departamento de Censura,
ejercia un doble veto, en primer lugar sobre el libreto y después sobre la cinta. Por
otra parte, la Iglesia también estaba al tanto de lo que se iba a exhibir, pues su

juicio moral radicaba en calificar las peliculas de "licitas" o "ilicitas".**"

Hay que recordar que este interés de ensalzar el pais con un ferviente
nacionalismo tenia fines educativos y, si bien, el cine era un medio de
entretenimiento, también se veia la posibilidad de difundir los valores
revolucionarios de la nacion. El ingeniero Eugenio Gaudry, propietario de
CINEADUANA-México (almacenes fiscales de depdsito de peliculas
cinematograficas), preocupado por la situacibn econdmica y moral del cine

mexicano, argiia:

El cine, como todo espectaculo publico, debe reunir dos condiciones,
ser, primero que nada, una distraccion, y, en segundo lugar
educativo, ya por su aspecto instructivo, estético o moral. Lo menos
gue debe exigirsele a un espectaculo publico, en todo caso, es que
divierta y distraiga, es decir, que constituya una forma de
esparcimiento, que si no puede educar, al mismo tiempo por lo
menos, no perjudique por sus tendencias nocivas, desde el punto de
vista de la educacion de las gentes que concurren al espectaculo.'®

Para esos afios, aun no se contaba con el Banco Cinematogréafico —creado
el 14 de abril de 1942-, que se ocupara de financiar, ni organismos que se
encargaran de distribuir y exhibir aquellas peliculas que competian con mucha
desventaja frente a las producciones norteamericanas, sin embargo, una vez
orientada la industria nacional en general, el interés de parte del gobierno por

apoyar este rubro fue contundente.*®

Idem.

Patricia Torres San Martin, “Las mujeres y el reportaje-documental en México, (1920-1936)", en
Josef Raab, Sebastian Thies, Daniela Noll-Opitz (Eds.), Screening the Americas. Narration of
Nation in Documentary Film (Proyectando las Américas. Narracion de la nacion en el cine
documental), Bilingual Press / Editorial Bilingiie, 2011, p. 360.

1% AHSEP, caja 13, exp. 2, f. 3.

199 Jaime Tello, 1988, “Cuando el cine mexicano se hizo industria”, en Hojas de cine. Testimonios y
documentos del nuevo cine latinoamericano, vol. Il, México, Secretaria de Educacion
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Y de cierta forma, gracias a los estadunidenses, el director ruso Sergei
Eisenstein llegdb a México, bajo el patrocino del escritor norteamericano Upton
Sinclair, con la intencién de rodar una pelicula sobre las costumbres y los pueblos
de México, pero también para poder justificar su estancia en el extranjero, puesto
que en Hollywood no fue bien recibido y nadie estaba interesado en su trabajo. Asi

que por presion del vecino del norte, el director termind en este pais.
1.3.1. jQue viva México!

La obra cinematografica que realizé el director Sergei Eisenstein en tierras
mexicanas fue un punto de partida imprescindible para forjar un cine nacional
representativo con su obra jQue viva México! (1932). En este trabajo se pueden
apreciar diversos elementos que reflejan tanto su trayectoria de cineasta en la
Rusia soviética, como el contacto con la cultura mexicana y la influencia de
algunos artistas mexicanos, como el caso de Diego Rivera y su muralismo. De

esta manera lo describe Aurelio de los Reyes:

Creemos que hubo intercambio de inquietudes entre el director ruso y
los mexicanos, pues varias de las caracteristicas de esa pelicula las
encontramos en la cultura mexicana con anterioridad a su viaje a
México, como, por ejemplo, la preocupacion por el paisaje, el maguey
y el indio como objetos fotograficos, entre otros aspectos. Lo que no
encontramos en el ambiente mexicano es su andlisis critico de la
realidad de México, determinado por su formacion y su pasado
personal, particularmente por la Revolucion rusa. Es decir, Eisenstein
no propone por si mismo un tema o ciertos elementos del filme, sino
gue asimila del medio mexicano inquietudes que plasma en su
pelicula.**®

El caso de Eisenstein en México tuvo un impacto significativo en el cine
nacional de aquella época, pues con su obra jQue viva México! el director
“sobrepone las diversas connotaciones y énfasis ideoldgicos de la iconografia de
lo mexicano, construida a partir del rescate politico de costumbres tradicionales

gue llegaron a representar en el discurso posrevolucionario y en el imaginario

Publica/Universidad Autonoma Metropolitana/Fundaciéon Mexicana de Cineastas, A. C., 1988, p.
12.

19 Aurelio de los Reyes, op. cit., 1987, p. 99.
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nacional, la homogeneidad y la esencia de la cultura rural”,*** lo cual también

harian otros directores en los afios venideros.

También es cierto que la produccién estuvo condicionada y limitada a la
censura del Estado, pues para 1931 —tiempo en que se filmaba la pelicula-- éste
tenia el poder y los mecanismos necesarios para terminar con la filmacion.**? Por
otro lado, cabe sefalar que si bien la obra de Eisenstein fue representativa por
exaltar los paisajes del pais, asi como elementos culturales y deméas costumbres
de los pueblos indigenas, el director no fue el descubridor cinematografico del
paisaje mexicano.™™® Sin embargo, su técnica fotografica y su visién de lo
“‘mexicano” serian elementos retomados por otros realizadores en afos

posteriores.

Un claro ejemplo de ello fue el primer intento filmico, Redes (1934), de Fred
Zinnemann y Emilio Gomez Muriel, que en un principio se llamaba Pescados.
Rodada en 1933, esta producciéon fue un encargo de parte de la Secretaria de
Educacion Publica, a través de su Departamento de Bellas Artes, teniendo como
objetivo, en el plano educativo, exaltar las riqguezas naturales asi como las
tradiciones y costumbres del pueblo mexicano, pues a través de este filme el
publico podria apreciar y entender la vida de un grupo de pescadores en el Puerto
de Alvarado, Veracruz.''* Después vendrian otras cintas parecidas como la de

Janitzio (1936) de Carlos Navarro.

Aun con los esfuerzos de hacer crecer el cine nacional, diferentes factores
hacian que la influencia norteamericana resistiera ante el proteccionismo de la
industria mexicana, pues para los afios treinta ésta aun seguia dependiendo de la
inversion extranjera, asi como de la materia prima y de sus propios técnicos y
realizadores. Santa (1932) del espafiol Antonio Moreno, fue una segunda version

de la adaptacion de la novela homénima del escritor Federico Gamboa. Se

1! Zuzana Pick, “¢ Usted sabe lo que es un sarape? Intercambios culturales y los debates en torno

a lo mexicano en el proyecto inconcluso de Eisenstein”, Revista Takwa Portafolios, nim. 8, Otofio
2005, p.153.

112 cfr. Aurelio de los Reyes, op. cit., 1987, p. 109.

3 |bid., p.111.

14 AHSEP, caja 13, exp. 26, f. 81, 83, 204, 205, 289, 318, 319.
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considera como la primera pelicula mexicana sonorizada con el sistema patentado
por los hermanos José y Roberto Rodriguez. No obstante, para realizar esta
produccion se solicitaron los servicios del fotégrafo estadunidense Alex Phillips y
la ayuda de técnicos importados desde Hollywood por la Compafia Nacional
Productora de Peliculas, a cargo de Carlos Noriega Hope y Gustavo Saenz Sicilia.
Asimismo, la formacién de estos realizadores y técnicos estaba evidentemente
influenciada por las estructuras cinematograficas norteamericanas, por sus tramas
y sus personajes estereotipados. Lo que hizo el cine mexicano fue retomar estos

modelos extranjeros para readaptarlos en un ambiente “mexicanizado”.

En el contexto latinoamericano, el cine mexicano representaba el modelo de
produccion industrial mejor logrado frente a paises como Argentina, Brasil y Cuba,
pues contaba con gran infraestructura y buena inversion para la produccion
filmica. Sin embargo, el capital invertido no rendia frutos facilmente, pues los
duefios de los estudios no lo eran de las peliculas,*** asi como los que distribuian
no eran los mismos que exhibian. Entonces la inversion a largo plazo era poco

factible debido a la insuficiencia de capitalizacion.

En resumen, no obstante el esfuerzo por querer crear una industria de
caracter nacional en un sentido autonomo y autéctono de lo mexicano, los
modelos hegemdnicos (norteamericano y europeo) seguian prevaleciendo. México
no era el Unico caso, pues para esos afios en el caso de América Latina, segun
Paulo Paranagua, “aun en las expresiones mas nacionalistas y renovadoras,
existe un dialogo, explicito o implicito, respetuoso o conflictivo, con los modelos
dominantes”.*'® Es decir, que no hay caso latinoamericano que por mas impetu
nacionalista se pueda considerar autarquico, ni en el aspecto industrial
(distribucién-exhibicion), ni en las propuestas cinematograficas, pues aunque los

géneros de la comedia y el melodrama, en varias ocasiones con soporte musical,

15 paulo Antonio Paranagud, Tradicién y modernidad en el cine de América Latina, Espafia, Fondo

de Cultura Economica, 2003, p. 101.
18 Ipid., p. 29.
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estaban vinculados con la tradici6on teatral latinoamericana, también lo estaban

con la europea y hollywoodense.**’

1.3.2. Latipificacion del cine nacional

El cine se convirti6 en un medio predilecto de entretenimiento, pero también
educativo y moralizante. De este modo, como lo sefiala la investigadora Julia

Tufodn, existe

La necesidad de mostrar de manera inmediata y contundente
contenidos que en la literatura requieren largos discursos. Asi pues,
la narracion filmica sintetiza y expresa lo que encuentra en el exterior,
es receptaculo y difusor de las representaciones plurales de una
época, muestra creencias solo transmitibles a través de
configuraciones discursivas o simbdlicas. Es un indicio para el
historiador, pues el cine muestra el orden de lo cotidiano de una
manera privilegiada: los objetos, los decires, las modas, pero también
expresa el imaginario.*

En el cine nacional empezo6 a prevalecer un conjunto de tipificaciones que
de cierta forma institucionalizaba “un conjunto de préacticas culturales [que] impone
una serie de simbolos como referentes identitarios que poseen un fuerte arraigo
en una tradicion campesina”.**® Por tanto, el cine de esta época se caracteriz6
principalmente por ser un instrumento mediatico que representaba ciertas
imagenes que a su vez fueron conformando elementos identitarios que bien
podrian gustar al publico cinéfilo y asimilarlos en su vida cotidiana. Dicho en

palabras de Juan Pablo Silva:

7 pid., p. 77.

Y8 Julia Tufion, “Mujeres de Luz”, op. cit., 1998, p. 30.

1% juan Pablo Silva Escobar, “La Epoca de Oro del cine mexicano: la colonizacién de un
imaginario social”, Culturales, nim. 13, vol. VII (Enero-Junio) 2011, p. 25 [Consulta en linea: 20
febrero 2012].

Disponible en: <http://redalyc.uaemex.mx/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=69418365002>.

“Durante los afios treinta y cuarenta hay una fuerte explosion migratoria que va del campo a la
ciudad; por lo tanto, no deja de ser al menos curioso que gran parte de la produccién
cinematogréfica del periodo se concentre en realizar peliculas que se desarrollan en lo rural. Una
posible explicacion es que el cine, especialmente a través del género melodramatico, se
responsabiliza por el resguardo de lo tradicional. En una sociedad que vive cambios vertiginosos,
paradojalmente, el cine participa activamente, por un lado, en la instalacién del espiritu moderno y,
por el otro, en la distribucion de modelos de vida sustentado en las creencias y costumbres”.
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El cine amplifica el imaginario, porque lo instala en el dominio
colectivo, en las diferentes audiencias a las que esta dirigido. De ahi
gue el cine se constituya en un medio eficaz en el modelado de las
identidades, de las creencias y valores.?

Cabe mencionar que al instalar el cine nacional en el ambito de la cultura,
podriamos caer en la paradoja de lo que significa “cultura popular” y como se
construye ésta a partir de las ideologias dominantes y las de las clases
subalternas, como lo plante6 en algan momento Carlo Ginzburg, pues una cosa es
estudiar la “cultura producida por las clases populares” y otra “la “cultura impuesta
a las clases populares”.*?! En este caso, el cine mexicano se presenta como un
elemento cultural construido desde arriba, desde las ideologias dominantes, ya
fuese por las instituciones del Estado o por los propios realizadores influenciados
por un nacionalismo que se construyé a partir de elementos tomados
aleatoriamente de la realidad de estas clases subalternas. De esta forma, se
genera una especie de circularidad y de dialogo constante entre la cultura

subalterna y la dominate.**?

El filosofo argentino, Néstor Garcia Canclini, sugiere que el propésito del
rescate o la conformacion de una cultura popular en los paises latinoamericanos
tiene su origen en “la necesidad de arraigar la formacién de nuevos naciones en la
identidad de su pasado; por otra, la inclinacion roméantica de rescatar los
sentimientos populares frente al iluminismo y cosmopolitismo liberal”.*** Entonces,
la masificacion de la “cultura popular” por parte del cine, manifiesta elementos de
los usos, costumbres y creencias de los diferentes grupos sociales que habitan el
territorio mexicano para crear una idea hibrida, generalmente forzada y
distorsionada, sobre las diversas manifestaciones culturales que puedan existir en
el pais. Para Garcia Canclini, lo popular podria pensarse como un conjunto de
procesos hibridos complejos que se constituyen con base en elementos

identitarios procedentes de diversas clases y naciones, frente a aquellas culturas

120

o1 Juan Pablo Silva, op. cit., p. 26.

o Cfr. Carlo Ginzburg, El queso y los gusanos, Barcelona, Muchnik Editores, 2001, pp. 10-12.
Ibid., p. 13.

128 Néstor Garcia Canclini, “La puesta en escena de lo popular’, en Culturas hibridas, estrategias

para entrar y salir de la modernidad (191-235), México, Grijalbo, 1990, p. 197.
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populares que son “reproduccibn de lo hegemoénico, o que se vuelven
autodestructivos para los sectores populares, o contrarios a sus intereses: la
corrupcion, las actitudes resignadas o ambivalentes en relacion con los grupos

hegeménicos”.*?*

En el caso del cine nacional, tampoco prevalecia un interés tal cual de
problematizar en lo que debiera llamarse cultura popular. Mas bien se proponia
una serie de premisas ideoldgicas representadas como verdades al tratar de
instaurar un ideal de lo popular.** En el caso del mundo cinematogréfico, mas alla
de los gustos y estilos de los realizadores y sus colaboradores, prevalecian estos
esquemas ideoldgicos bien moldeados, donde lo que estuviera fuera de ellos era
ilegitimo, falso y contrario al nacionalismo revolucionario que abanderaba nuestra

patria.

El cine nacional como una cultura popular dominante sirvié para inventar un
imaginario social que si bien no representaba “fielmente” la realidad de las culturas
populares —entendiéndose por éstas las subalternas-- si perme6 en la conciencia y
memoria colectiva del pueblo mexicano asi como en el imaginario del extranjero.
Asi, ademas de ser un entretenimiento para la gente, se convirtié en un sistema de
creencias y valores, de identidades y de roles que cualquier espectador bien pudo
haber acogido. El publico consumia una cultura popular construida y difundida por
el discurso cinematografico de la época y de cierta forma fue asimilado
principalmente por sus valores morales como un “deber ser” de la sociedad

mexicana.

Lo mismo pasaba con la representacion del “deber ser” femenino, pues hay
una insistente postura de lo que debieran ser los valores y creencias de las
mujeres mexicanas. En el repertorio de filmes de la década de los cuarenta con
tematica de la Revolucion, se puede apreciar como se construia una imagen de

las mujeres en la Revolucién apegadas a ciertas tipificaciones, que ademas de

124

e Garcia Canclini, Néstor, op. cit., p. 205.

Cfr. Guillermo Bonfil, op.cit., pp. 12-13.
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ofrecer entretenimiento al espectador, también transmitian una serie de ideas y de
practicas sociales que se reciclan y refuerzan, se convierten en la expresion de un

modelo social.*?®

1.4.De estereotipos y tipologias femeninas

Al inicio de la década de los afios cuarenta, la industria iba en ascenso, pues la
cantidad de cintas exhibidas y la diversidad de géneros cinematograficos iba in
crescendo. Si bien, en 1940, el niumero de filmes estrenados fue de 37 y al afio
siguiente fueron 10 menos, para 1942, la cantidad promedio de estrenos oscilaria
entre 50 y 78 cintas, pero sin duda, el mejor afio fue 1949, con 107 peliculas
exhibidas.'?’ Mientras que la década de los treinta cerr6 con 199 filmes en
cartelera, la de los cuarenta lo hizo con 626, lo cual habla de un crecimiento
inigualable de la industria, tomando en cuenta la coyuntura de la Segunda Guerra
Mundial. Quizas estas cifras no muestren la calidad de la técnica y el argumento
cinematografico, sin embargo, muestra que el cine era una empresa capitalizable y
fructifera, aunque el peso de la norteamericana seguia opacando la nacional, con

2864 cintas estrenadas en el pais.*?®

Aunque la industria estadounidense siempre fue pionera la distribucion y
exhibicion, el cine de paises como México, Argentina, Cuba y Brasil iba creciendo
dia a dia, y los creadores —productores, directores, guionistas- fueron ubicando el
tipo de filmes que gustaban al publico. De acuerdo con Silvia Oroz, la industria
latinoamericana, y en este caso la mexicana, supo entender que “el espectador
consume productos cuyos modelos no le hacen entrar en crisis y lo satisfacen. De

ahi que la tipificacion de personajes y roles femeninos respondan al status quo

126

o Julia Tuidn, “Mujeres de luz”, op. cit. p. 38.

Maria Luisa Alcala, Jorge Ayala Blanco, Cartelera Cinematografica 1940-1949, México,
Universidad Nacional Autbnoma de México/Coleccion Documentos de Filmoteca, 1982, pp. 373-
377.

128 |pid., p. 378.
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establecido, que encontrd en la sintaxis cinematografica clasica, la forma perfecta

para su penetracion masiva”.'*

Asi, se puede apreciar una multitud de peliculas que recurrian a valores
como la familia, la maternidad, el amor, la lealtad, el honor, el sacrificio, el pecado
y la culpa, que bajo diferentes contextos (ciudad /campo, clase media/clase baja)
se fueron estandarizando como-elementos del melodrama mexicano. Se crearon
arquetipos de la madre sufrida, la esposa abnegada, la hija virginal, personajes
gue representan un “deber ser” femenino; como contraparte estan la mujer fatal, la
vampiresa, la prostituta, la amante, que con frecuencia terminaban con un final
tragico o bien, como mujeres subsanadas del pecado y la culpa.®*® De estos
arquetipos se desprenden representaciones repetitivas de los modelos femeninos,

creando asi estereotipos en el cine. En palabras de Julia Tufion:

El cine mexicano estereotipa un arquetipo, ofrece una cara del mito
que funge como referencia del “deber ser” para las mujeres
concretas. Este arquetipo materno de mujer nutricia, incondicional,
entregada y absoluta se articula con una construccién social comdn
en sociedades patriarcales y con frecuencia se estereotipa de
acuerdo con patrones culturales especificos. El sistema de estrellas
incide directamente en esta dinamica al cumplir su funcién de
encarnar los deseos y mensajes.**

Investigadoras como Julia Tufién, Silvia Oroz y Joanne Hershfield han
insistido en esta visién de la tipificacion femenina a través de arquetipos que
ennoblecen un ideal de la mujer mexicana a través de ciertos valores morales que
se enmarcan en un esquema patriarcal. Y como toda historia, siempre trae
consigo una moraleja, en donde a través de la pantalla se puede apreciar que la
mujer que transgrede estos valores la pasa mal y si no regresa al lugar que le
corresponde como mujer, a sus funciones del hogar y la familia, su destino puede

ser fatal.

129 gjlvia Oroz, “La mujer” en el cine latinoamericano (Décadas de los afios 30, 40, 50)”, en Xl

Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano, México, Direccion General de Actividades
Cinematogréficas-Coordinacion de Difusién Cultural/Universidad Nacional Auténoma de México,
1990, p. 130.

%0 para profundizar en la caracterizacion de estos estereotipos véase Silvia Oroz, op. cit., 1995,

PJO 49-61.
! Julia Tufién, op. cit., 1998, p. 179.
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Por su parte, autores como Carlos Monsivais, Emilio Garcia Riera, Jorge
Ayala Blanco, entre otros, han insistido en esta tipificacion del cine mexicano
durante la llamada Epoca de Oro, tanto en los personajes femeninos como
masculinos, asi como en las historias tan desgastadas, sin importar el género

cinematografico.

Bajo esta dptica, podemos hacer alusion a varios filmes de la época, como
el caso de Flor Silvestre (Emilio Fernandez, 1943) en el cual observamos una
serie de tipificaciones de sus personajes y de la propia Revolucion.**? En palabras
del critico de cine Jorge Ayala Blanco, esta cinta es un retrato de “la presencia de
hembras fragiles y excluidas, por flores silvestres y campesinas como Dolores del
Rio, aves de misérrima agonia, invocadoras de una sensualidad morena, aspera
al tacto e inmediatamente dulce”.**® Asi pues, este critico afirma que una pelicula

como ésta impone arquetipos indesmontables, pues

[...] quedan establecidos los contornos de un cine viril, un cine ‘de
fuerte y a veces brutal dramatismo’, a la mexicana. El cine nacional
cuando se quiera grande serd recio, melancélico y desesperado, 0 no

sera. Un cine poblado por personajes episddicos muy tipificados, sin

rencor, en su pertenencia social.”***

Y es gque en este cine ya no sélo se trataba de crear tipificaciones bajo un
arquetipo de mujer idealizada, sino de tipos que se adecuaran a las grandes
estrellas del momento. Segun una revista de cine de la época, la industria
cinematografica devino en la creacion de tipologias monotonizadas en donde se
pueden encontrar tres tipos de personajes femeninos: el de la “vampiresa”, el de la

“indita” y el de la “rumbera”.**®

Dentro de las vampiresas, Maria Félix encarna perfectamente el arquetipo,
pues cubre todas las exigencias: “es bella, seductora, con un gran atractivo

sexual, una voz grave e insinuante y una figura esbelta que puede lucir los

32 Cfr. Jorge Ayala, La aventura del cine mexicano, México, Cine Club Era, 1968, pp. 32-39.

33 |pid., p. 38.

%% |bid., p. 37-38.

%% Miguel Angel Mendoza, “La ‘tipologia’ monotoniza al cine nacional’, Cinema Reporter, 4 de
febrero de 1950, num. 603, afio XVIII, s/p.
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mejores atavios. Una vez encontrada ella, los productores que no la pueden
obtener para sus peliculas, puesto que es la estrella que mas caro cobra sus
actuaciones, se dedicaron a “fabricar” Marias Félix a la altura de sus condiciones
econdémicas”.*® Si bien en su primer pelicula como protagonista, El pefién de las
animas (Miguel Zacarias, 1942), al lado de Jorge Negrete, aln no sobresale este
perfil de la Félix envalentonada y altanera, sera hasta Dofia Barbara (Fernando de
Fuentes, 1943) que se dibujaria de manera mas acentuada el caracter de Maria
tanto en la vida real como en la pantalla cinematogréafica. A partir de este filme, los
siguientes serian caso similar, pues pareciera que se trataba de construirle
personajes a la actriz en lugar de que ésta interpretara a un personaje ya
preconcebido desde el guidn. No es casualidad que en las cintas con tematica de
la Revolucidbn mexicana, la estrella encarnara a mujeres soldado o soldaderas
bravas e igualadas que transgredian la imagen de la “Adelita” representada en el

cine.

No se diga también de la actriz Dolores del Rio, quien en su mayoria
encarnd personajes que idealizaban la imagen de la “india”, o0 mas bien, la del
mestizaje de la mujer mexicana desde que hizo Maria Candelaria (1943). Asi, la
actriz se convirti6 en el arquetipo de la mujer en que convergian la belleza

indigena y las virtudes femeninas. Asi la describe Carlos Monsivais:

Dolores debié ser la primera mujer del Anahuac, de pémulos que

realzan el rostro, de pureza de trazo, de lejania psicolégica marcada

por las buenas costumbres, de disposicion al mando de las

emociones legitimas (digamos el llanto, la sumisién, el

arrepentimiento, la suplica).**’

Fue asi que Dolores se convirti6 en una gran estrella, pues mas alla de sus
dotes histridnicas, la actriz representaba el semblante de la raza mexicana, de “un
rostro anico, la pasividad, la resignacion. La sufrida mujer mexicana posee
facciones portentosas”.**® Dolores del Rio, convertida en un icono de la belleza

“‘autoctona”, empieza a ser poco accesible para los productores, pues para

136
137
138

Idem.
Monsivéis, op. cit., 2010, p. 323.
Idem.
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contratarla ésta exigia una cantidad exagerada por su trabajo, y al igual que en el
caso de Maria Félix, optaban por buscar sucedaneos de la figura de Dolores. Tal
fue el caso de actrices como Rita Macedo, Columba Dominguez e Irma Torres “La

Cancholita”.**®

También esta la tipologia de “la rumbera”, representada primordialmente
por actrices y bailarinas exdéticas de origen cubano que desbordaban curvas, como
Mapy Cortés y Maria Antonieta Pons y posteriormente Meche Barba (la Unica
mexicana), Ninén Sevilla y Rosa Carmina.'*° En esta serie de cintas podemos
encontrar una combinacion de elementos culturales mexicanos con caribefios,
especificamente de Cuba, pues si bien las historias son llevadas a cabo en
escenarios del pais, la presencia de personajes, cantos y bailes cubanos son
diversos y abundantes en la pantalla.'** Asi pues, estas tipologias representaban
la parte “tropical”’ y “exdtica” del cine mexicano, al mismo tiempo que mostraban

tragedias de la vida nocturna en la atmésfera urbana, a través de los cabarets.*?

En cuanto a los personajes masculinos pasaba algo similar, y es que si la
formula para mantener una taquilla fructifera radicaba en trabajar mas que con
buenos actores, con cantantes atractivos que portaban vestimenta de charro o
ranchero. El caso mas representativo es el de Jorge Negrete, pues “cuando Jorge
en medio de su vanidad opté por cobrar carisimo vino la pesquisa por hallar
Negretes econdmicos. Como resultado de estos empezaron a figurar muchachos

como Pedro Infante y Luis Aguilar [...]".**3

Asi se fue perfilando el cine de la Epoca de Oro, conformado por un star
system al estilo de Hollywood. Prevalecia un cine de estrellas no sé6lo de actores,
sino también de directores y entre ellos armaban sus gremios y las productoras los
contrataban bajo exclusividad por varios afios, como lo hizo en algin momento

Clasa Films con el director Emilio Fernandez y el fotografo Gabriel Figueroa. Con

%9 Miguel Angel Mendoza, op. cit., s/p.

149 1dem

141 Cfr. Gabriela Pulido, Mulatas y negros cubanos en la escena mexicana 1920-1950, México,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2010, pp. 118-119

2 |pid., pp. 120-121.

% |dem.
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Sus excepciones, parecia ser que el argumento de cada pelicula era lo de menos,
mientras que se exaltaran las figuras protagdnicas encarnadas por las estrellas.
Mas valia una mala historia con grandes estrellas que una buena con actores que
quizas no eran tan populares, pero tenian sus cualidades histriénicas, pues de ello
dependia el éxito taquillero. Una cosa era la buena critica que podria tener un
filme y otra el buen recibimiento que tuviera del publico, y pocos eran los
productores que se interesaban por lo primero, mientras pudieran recuperar su
inversion y obtener altas ganancias, la calidad era lo de menos. Bien se puede

corroborar este panorama en la prensa de aquellos afos:

Nuestro cine no diferencia a sus protagonistas debido a la
superficialidad de sus temas, a la poca profundidad que imprime a
sus argumentos, a la falta de valoracion en las personalidades en los
asuntos que son escritos para €él. En otras palabras: muy rara vez los
gue escriben cine crean caracteres. Siempre se quedan en el dibujo,
en el trazo de tipos. Y ya se sabe que la diferencia entre “tipo” y
“caracter” estriba en la profundidad que se dé a éste, y que aquél no
tiene. A lo anterior se debe que buenas actrices y buenos actores
sean reputados como “no taquilleros” y se les postergue y excluya de
los contratos, por la sola culpa de tener una personalidad propia,
diferenciada, con rasgos superiores, y que, por lo mismo, no caen
dentro del cartabén expuesto antes.™**

Y muy a pesar de que en los filmes existiera un buen trabajo de direccién o
de fotografia, las historias contadas redundaban en estas tipologias de los
personajes. Bien podriamos ver a un Emilio Fernandez en la direccion, un Gabriel
Figueroa o un Alex Phillips en la fotografia, nombres que quizas podria garantizar
una buena produccién artistica, pero a la hora de contar la trama no podian evitar
caer en la estereotipacion de sus personajes, que para bien o para mal, en la
mayoria de los casos eran garantia de un éxito taquillero. Asi lo sefialaba también
Alberto Gutiérrez Sanchez, reportero de El Nacional en aquellos afios:

Pero luego se pierden en preciosismo fotografico hueco, en
dialoguismo trasnochado. ¢ Para qué los indios lindos con rostro de
manzana y los muchachos valientes de cabaret postizo? Hagase cine
mexicano. Vigoroso o delicado. En buena hora. Pero (dirdn terceros
en discordia) ¢es que para eso hay necesidad de poner, por ejemplo,

144Miguel Angel Mendoza, op. cit., s/p.
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parlamentos de marqués en los labios de un maleante, sélo porque
éste se presenta rebelde a su miseria o dichos de cal6 en los tiernos
labios de una “chachita” cualquiera, sélo porque a ésta se le hace
vivir en un barrio de bajo pelo?'*®

Y asi podriamos seguir con los “tipos” personificados en la pantalla. Que si
el charro cantor muy macho interpretado por un Jorge Negrete, o el hombre de
ciudad refinado y culto encarnado varias veces en un Arturo de Cordoba, que si la
mujer abnegada con su vestido de china poblana y su rebozo, o la vampiresa
devorahombres al estilo Maria Félix, que si el indio pobre, pero honesto, arraigado
a su terrufio y a sus costumbres, o el peladito de la ciudad haciéndola de payaso.
Finalmente, frente a este panorama las tipologias parecian ser diversas y, lo mas
importante, que gustaban e identificaban a los espectadores. No obstante, por
mas variadas que pudieran parecer, lo cierto es que se enmarcaban en un
discurso moralista que oscilaba entre el bien y el mal, entre las buenas
costumbres y lo arrabalero, entre el sacrificio y la avaricia, entre la honestidad y la
mentira. Es decir, la construccion de los personajes no permitia en su mayoria
complejizar y profundizar en estos, puesto que la intencion era retratar y reconocer
a través de las oposiciones, o se es malo o bueno, rico o pobre, indio o blanco,
madre abnegada o prostituta. Y la transicibn del mal al bien o viceversa

determinaba el destino de los personajes a manera de fabula o moraleja.

El género era lo de menos, si era comedia ranchera, melodrama citadino o
una comedia de Tin-Tan o Cantinflas. Pero en el presente trabajo, lo que nos
compete es coOmo se abordaron estas tipologias en el género femenino, en
especial en el cine de la Revolucion, pues muchas veces, con la intencién de
legitimar el discurso revolucionario, se fue convirtiendo este acaecimiento histérico
en un escenario secundario, muchas veces trivializado y opacado, para asi
resaltar el melodrama contado. Ademas, a sabiendas de que la participacion
femenina en el movimiento armado fue imprescindible en la Revolucion, pareciera
ser que eso importaba poco, pues los personajes centrados en este tdpico poco

tienen que ver con las mujeres soldaderas.

145 Alberto Gutiérrez Sanchez, “La irrealidad mexicana del cine mexicano”, El Nacional, martes 17
de Noviembre de 1942.
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2. ¢Mujeres de armas tomar?: Idealizacién, representacién y tipificacion

Si bien el cine de la Revolucion de la época dorada en México podria parecer un
escenario mas donde se desarrollan los melodramas tan en boga de los afios
cuarenta, lo relevante es cOmo se trastocO este entorno a través de la pantalla y
en este caso, en relacion con la representacion de las mujeres en este contexto.
Es cierto que la figura de la “Adelita” no fue un invento de la pantalla
cinematografica, pues desde el mismo corrido revolucionario, con los versos de La
Adelita, la imagen de las mujeres revolucionarias se configuraba en una sola.
Dejaré fuera de este trabajo la disertacion sobre si existi6 o no una tal Adelita, si
era una enfermera o una soldadera, asi como de quién es la autoria.’*® Sin
embargo, hago énfasis en ello porque, mas alld de la invencion o no de este
personaje, el corrido se convirtid6 en un elemento popular que simbolizé la vida

cotidiana de estas mujeres y cémo se vivia en las tropas.**’

Posteriormente, en otros ambientes como la literatura, los grabados de José
Guadalupe Posada y la pintura, en especial el muralismo, se representaria a esta
famosa soldadera, mujer abnegada e incondicional que seguia a la tropa
revolucionaria sin importar los reveses de la guerra y sus circunstancias. La
soldadera se convirti6 en un icono del discurso revolucionario nacionalista,
representando a todas estas mujeres disfrazadas de “Adelitas” que se unieron a la

causa revolucionaria, pero no habia mas que hablara de ellas. En el caso del cine

146 para saber mas sobre el tema, véase Maria Herrera-Sobek. Mexican Corrido. A feminist

analysis, Estados Unidos de América, Indiana University Press, 1993.

47 Cabe resaltar que hace pocos afios, el investigador Miguel Angel Morales sefialé que la autoria
de aquella famosa foto tomada de “la Adelita” asomandose desde un vagon del tren pertenece al
fotografo Jeronimo Herndndez, quien trabajara en el diario maderista Nueva Era. Un redactor del
diario le puso el titulo de “Defenderé a mi Juan”, de donde se podrian haber especulado varias
historias y mitos sobre esta mujer. Para Morales, esta mujer mas bien era una cocinera de las
tropas huertistas que supuestamente trabajaba en las cocinas adaptadas en los trenes. Cfr. Arturo
Jiménez, “Identifican al verdadero autor de la fotografia de la Adelita”, La Jornada [en linea],
viernes 16 de febrero de 2007. Para saber méas sobre el tema, véase Miguel Angel Morales, “La
célebre fotografia de Jerénimo Hernandez”, Alquimia, 9(27), 2006, pp. 68-75.
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(ficcién),™® es dificil comprobar de primera mano cémo se representaban estas
mujeres, pues mucho del material ya no existe o es complicado poder consultarlo.
Pero a partir de la década de los afos treinta, con la llegada del sonido a la
pantalla, la produccion filmica se multiplico y diversific6 en géneros —como la
comedia ranchera y el melodrama- y el de la Revolucion se convirtié en uno de los

favoritos para ciertos realizadores.

Asi pues, en estos afios se realizaron varias producciones con tematica
relativa a la épica revolucionaria, representando a las mujeres bajo ciertos
parametros. Bien podemos ubicar a este conjunto de cintas en el género épico, ya
que, en su mayoria prevalece la imagen de héroes que glorifican y dignifican a sus
pueblos. De a cuerdo con Xavier Robles, la épica es:

La lucha del guerrero, pero también su nostalgia por la tierra, por el
hogar y los amores que se han abandonado, acaso porque no se ha
de volver; peor aun, porque se regresara herido y mutilado. Es el
conjunto de voluntades titdnicas, mesianicas, que suman esfuerzos,
aunque fracasen en su empefio por imponer o restaurar un suefio o
para vengar una afrenta. La recompensa es el botin de los
vencedores, y la gloria es para los vencidos.*

De tal forma, en los filmes abordados en este trabajo, podemos observar un
enaltecimiento del héroe revolucionario, por sus dotes de arrojo y valentia ante el
enemigo de guerra. No importa el contexto de la trama, estos personajes siempre
tienen que sobresalir como guerreros, pero también como gente que posee
sentimientos y valores arraigados a su terrufio o a su patria. Siguiendo con Xavier
Robles, este género cinematografico, normalmente se centra en personajes
masculinos, mientras que a las mujeres escasamente se les asigna un rol
determinante, se trata de exaltar la fortaleza y virilidad de los mismos, marcados

por el honor y la perseverancia, entregando todo por conseguir la victoria.**

148 Con este término me refiero simplemente al cine que no era de tipo documental, es decir, grabar

una serie de vistas reales sobre el movimiento revolucionario, sino a argumentos construidos para
llevar a la pantalla una historia no real.

149 xavier Robles, op. cit., p. 54.

%0 |pid., p. 58
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Es cierto que en varios filmes de la Revolucién de la Epoca de Oro, los
personajes masculinos opacan a los femeninos, por el lugar central que ocupan en
la trama, asi como la determinacion que tienen para cambiar el rumbo de la
misma. No obstante, la épica revolucionaria también esta enmarcada en el
melodrama,** en donde podemos encontrar representados arquetipos que estan
vinculados a ciertos valores morales que caracterizan a la sociedad de
determinado lugar, o bien, que se quieren transmitir al publico. Ademas, sugiere
Silvia Oroz que en el melodrama latinoamericano, y en especial el mexicano, se
construyen historias que simbolizan alegorias nacionales.™” También se puede
tratar de una imagen que remita a un universo que al espectador le es familiar,
que se identifigue con las estrellas de la pantalla, con la lengua, con los
escenarios y otro tipo de alegorias que por su fuerza repetitiva se integran a su

experiencia o modus vivendi.*®

De este modo, podriamos deducir que en este caso se tratan de peliculas
enmarcadas en el “melodrama épico”, como un género que suplanta la realidad de
las historias y los personajes, al mismo tiempo que las glorifica y enaltece. En su
mayoria, como sefiala Xavier Robles, este melodrama “exalta emociones y
sentimientos, y su protagonista, el héroe épico, generalmente es derrotado por las
enormes fuerzas que conjunta en su contra, pero obtiene victorias morales que lo
trascienden”.™®* En estas historias también se presentan personajes con roles
secundarios, como la mujer amada, el amigo incondicional, los compafieros de

lucha, asi como el enemigo a vencer.

2.1.La soldadera: de la Revolucién a la idealizacién

*1 De acuerdo con Xavier Robles, el melodrama es un “género dramatico y cinematogréafico que

suplanta la realidad exaltando las pasiones humanas, la necesidad de purgacion de las mismas
pasiones y la redencion de la culpa, imita a la tragedia, pero de manera menos profunda. Tiene su
origen en obras que eran escenificadas con musica. De aqui el prefijo melo”. Xavier Robles, op.
cit., p. 151.

%2 sjlvia Oroz, op. cit., 1995, p. 81.

53 | dem.

154 Xavier Robles, op. cit., p. 181.
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Es dificil hablar de un retrato “fiel” de la presencia femenina durante el movimiento
armado y mas en la pantalla, puesto que al construir historias —basada en hechos
reales o no-, la representacion se convierte en una ficcion. Es por eso que mas
que un desvelo por la fidelidad prefiero ocuparme en observar y analizar algunas
de las diferentes representaciones que se llevaron a la pantalla y si lo amerita,
contrastarlas con lo que significo fuera de la pantalla la participacion femenina.

La cinta jQue viva México! (1932), del realizador ruso Sergei Eisenstein, se
trata de un caso especial, ya que la obra, dividida en episodios, oscila entre un
estilo documental y ficcional. La edicidon de los rollos -trabajo que ya no pudo hacer
el director- fue realizada posteriormente por Grigory Alexandrov, cineasta ruso;
dicha edicién se considera que es la que mas respeta los cuatro episodios de la
obra.™ Posteriormente lo haria Sergei Bondarchuk, también cineasta ruso, quien
en el resto de la cinta presta su voz para dar cuenta de las notas escritas por

Eisenstein.

El cuarto episodio, “Soldadera” no se alcanzé a filmar, ya que, segun se
cuenta, el presupuesto designado a la produccion se habia acabado, ademas de
que el realizador entr6 en conflicto con el productor Upton Sinclair, asi que antes
de que pudiera filmar este episodio, se ordend la cancelacién del rodaje. Quizas si
se hubiera realizado este episodio, podria ser un ejemplo excepcional para
contrarrestar el olvido en que se dej6 la participacién que tuvieron estas mujeres

en la lucha en el cine de aquella época.

Después del tercer episodio, el narrador Bondarchuk relata como a través
del cuarto episodio Eisenstein tenia pensado retratar ciertos eventos de la
Revolucién, dandole también un espacio a la participacion femenina. A la par del

relato, se van mostrando algunas fotografias del periodo que de cierta manera

%5 E| proyecto original se compondria de un prélogo, el cual abordaria el paralelismo entre el

pasado y el presente de México, utilizando como fondo unas ruinas arqueoldgicas en Yucatan, y un
epilogo, que retrataria el México moderno en contraste con las viejas tradiciones. Entre uno y otro
se desarrollarian los cuatro episodios: “Sandunga”, que hablaria sobre una boda indigena en
Tehuantepec, Oaxaca; “Maguey”, un relato sobre los desencuentros entre campesinos en una
hacienda propia del porfiriato; “Fiesta”, que incluiria la preparacion de un torero en su camino al
ruedo. El cuarto seria “Soldadera”, que estaria dedicado a reivindicar a la mujer revolucionaria.
Véase http://cinemexicano.mty.itesm.mx/peliculas/quevivamexico.html
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hacen constar sobre su imprescindible presencia en las tropas revolucionarias. En
el relato se incluye una descripcion sobre ello, sefialando que las soldaderas eran
las esposas de los soldados, que irrumpian en los poblados para proveerse de
provisiones y asi poder alimentar a sus hombres. De esta forma, segun narra el
cineasta ruso, la soldadera se convirti6 en un simbolo de México, de la tierra
donde su gente toma conciencia de que la fuerza descansa en la unidad para
poder combatir al enemigo. Y ésta es una descripcion hipotética de lo que pudo

haber plasmado Eisenstein con el material que tenia para filmar “Soldadera”.**

En este caso se puede apreciar, quiza de manera escueta y debido a las
circunstancias no favorecedoras, un acercamiento a lo que fue la participacion
femenina en la Revolucion. Es cierto que empezando por el formato de la obra, el
momento en que se aborda la tematica se hace a través de imagenes fotograficas
y con una voz del narrador que sefala brevemente cémo fue su participaciéon. Asi
gue tomando en cuenta que esta cinta tiene tintes documentalistas y ademas de
que el episodio de “Soldadera” nunca fue realizado, la comparacién entre un filme-
ficcion de otro director mexicano de la época con el trabajo inconcluso del director

ruso podria parecer absurda.

Por otra parte, se hizo una interpretacion de lo que la imagen de la
soldadera simbolizd para el movimiento revolucionario, por lo que viniendo de la
visién de un extranjero resulta interesante. Se hizo una especie de apologia de la
Revolucién alrededor de esta figura, y al final en el epilogo se muestra el rostro de
un nifo, un “hijo de la soldadera”. Asi pues, se puede entrever que estas mujeres
son las encargadas de procrear a las nuevas generaciones, quienes en sus manos
tendran la responsabilidad de forjar una nacion libre. Dicha interpretacion coincide
con la que el Estado posrevolucionario trataba de instaurar en el imaginario social
del pueblo mexicano: la mujer mexicana tiene la responsabilidad de cuidar y
educar a los futuros ciudadanos, y en sus manos esta que sean hijos dignos de la

Revolucion.

156 Sergei Eisenstein, jQue viva México!, 1932. Version editada, Sergei Bondarchuk, 1977.
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Ya lo decia el antropélogo Manuel Gamio en su obra Forjando Patria
(1916), que la mujer femenina®™’ —mote que le da a la caracterizacién del perfil
ideal de una mujer-- representaba a todas aquellas mujeres que podian llevar una
vida laboral fuera de casa, pero que no descuidaban su hogar ni su familia, y sin
dejar de lado la tarea, por antonomasia, de la mujer mexicana de ser madre, cosa
que no debiera ser sacrificio en ella, pues de antemano ya esta “connaturalizada”
con los hijos desde que se les lleva en el seno. Para “forjar la patria”, era
necesario el incondicional cuidado de los hijos asi como de su formacién y

educacion:

Porque de ella [la madre] depende la de los hijos futuros. El bienestar,
la fuerza la belleza fisica, la plenitud de vida actual y futura de los
hijos, constituyen su deseo capital, el objeto primordial de sus
desvelos. ¢Qué significa todo esto, pensandolo con criterio
etnologico? Nada menos que la floreciente conservacion del individuo
y de la especie, su desarrollo vigoroso y una futura vida de potentes
actividades. Cuando México sea una gran nacion, lo debera a
muchas causas, pero la principal habra de consistir en la fuerte, viril y
resistente raza, que desde hoy moldea la mujer femenina
mexicana.*®

2.2.Rostros anénimos entre las masas

Una de las primeras peliculas sonoras que hacian alusion al topico revolucionario
fue Revolucibn o La sombra de Pancho Villa (1932), de Miguel Contreras

Torres.™ La trama gira en torno a un joven (Martin) estudiante de ingenieria en el

" Manuel Gamio argtiia que existian tres clases de mujeres, la mujer sierva, “que nace y vive para

la labor material, el placer o la maternidad, esfera de accién casi zooldgica impuesta por las
circunstancias y el medio”,*" la mujer feminista, “para la cual el placer es deportivo mas que
pasional; la maternidad, actividad accesoria, no fundamental; sus tendencias y manifestaciones
masculinas; el hogar, sitio de reposo y subsistencia y gabinete de trabajo”157, y finalmente la mujer
femenina. Esta Ultima representaba para el antropélogo el ideal de mujer, una posicién intermedia
y equilibrada entre las dos primeras, “la preferida generalmente porque constituye el factor
primordial para producir el desarrollo armonico y el bienestar material e intelectual del individuo y
de la especie”. Cfr. Manuel Gamio, op. cit., p. 119.

%8 |bid., p. 130.

159 Este director de cine gue se caracterizo por abordar teméaticas de corte histérico y costumbrista,
con tintes de un incipiente nacionalismo en gran parte de su obra. Ademas de Revolucién, realizé
otras cintas con argumento histérico como Juérez y Maximiliano (1933), jViva México! (1934), El
rayo del sur (1943), y sobre la Revolucion algunas como Pancho Villa vuelve (1949) y jViva la
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Colegio Militar en el tiempo en que muere Francisco |. Madero, mientras que su
hermano Daniel ama a la joven Adelita y es encarcelado por un cacique, quien
también pretende a la joven. Cuando Daniel queda libre se hace revolucionario.
Tras una batalla encuentra muerto a Martin entre las filas federales. Impide la
boda de Adelita con el cacique y lo mata, para luego casarse a la fuerza con
Adelita, pero su madre se lo reprocha, y él recapacita y regresa a la “bola”.**® Con
esta cinta se inauguraria un cine con tintes eisenstenianos mezclados con
propuestas artisticas como el muralismo y la novela de la Revolucion. De acuerdo
con las palabras del investigador Fernando Fabio Sanchez, este cine expone “una
perspectiva que intenta homogeneizar el mundo representado, construir una vision
teleolégica de la historia, valorar las tradiciones rurales y celebrar la violencia

revolucionaria”.*®!

Por otra parte, la obra de Fernando de Fuentes que aborda el tema
revolucionario, en especial la trilogia conformada por El prisionero 13 (1933), El
compadre Mendoza (1933) y Vamonos con Pancho Villa (1935), se diferencian de
las demas por su animo critico del movimiento revolucionario que pretende
plasmar una representacion mas realista de diversas situaciones que se dieron
durante el movimiento armado. Sin embargo, en estos filmes, la presencia de las
mujeres es poco notable en cuanto a su participacion en la lucha, pues en el caso
de El compadre Mendoza, la relevancia del personaje femenino de Dolores
(Carmen Guerrero), esposa del terrateniente Rosalio Mendoza (el compadre),
radica en que éste se vuelve la causa de un triangulo amoroso entre ella, el
compadre y Felipe Nieto, un revolucionario zapatista. Fuera de este escenario, las
mujeres no se hacen presentes a lo largo de la cinta, ni siquiera de fondo o de

relleno.

soldadera! (1958). Véase en Perla Ciuk, Diccionario de directores de cine mexicano 2009, tomo |,

México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/ Instituto Mexicano de Cinematografia, 2009,
. 175-176.

i Véase sinopsis completa en Moisés Vifias, indice general del cine mexicano, México, Consejo

Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto Mexicano de la Cinematografia, 2005, p. 434.

'°! Fernando Fabio, op. cit., p. 29.
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En Vamonos con Pancho Villa se nota la intencion de querer plasmar un
entorno revolucionario (de los villistas), en donde se pueden ver retratadas a
hombres y mujeres echados en los vagones del tren y en sus alrededores,
mientras unas cuantas mujeres se dedican a hacer tortillas en el metate. Esta
representacion se antoja como un seguimiento fotogréafico parecido al del trabajo
de los hermanos Casasola y sus colaboradores, con la idea de ambientarnos en la
cotidianidad de la tropa de la manera mas fiel. Sin embargo, este escenario
femenino es tan sélo de fondo, pues en la trama de la historia y sus personajes,
las mujeres de la Revolucion son parte de la escena, pero no tienen un rol

significativo, sélo de contexto.'®?

En esta trilogia se puede apreciar que mas alla de la critica al movimiento
revolucionario, los miembros de las tropas permanecen identificados con las
masas. Es decir, se presentan como un conjunto de entes que van detras de un
caudillo a armar la Revolucion; los rostros de hombres y mujeres se difuminan
entre “la bola”. En la realidad, la relevancia de estas masas a la hora de la lucha
fue indiscutible, sin embargo, es dificil corroborar qué tanto fueron beneficiadas al
final de la guerra. Unos cuantos fueron pensionados al ser reconocidos como
veteranos de la Revolucién, otros, a pesar de haber hecho una solicitud, no lo
fueron. En el caso de las mujeres, fue ain mas deplorable, pues a pesar de su
contribucion a la causa, estos rostros an6nimos pasaron inadvertidos por las
autoridades gubernamentales, pues a pesar de que también hay varios nombres
registrados como veteranas de la Revolucién, otras tantas no recibieron apoyo o
reconocimiento alguno.'®® Una vez concluida la guerra, de nuevo en la miseria,

muchas de ellas volvieron a sus roles femeninos y faenas tradicionales del hogar.

En este cine y en la misma realidad historica, las mujeres no resultaron ser

un agente central en su momento. Sin embargo, tanto los estudios histéricos como
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Fernando de Fuentes, Vamonos con Pancho Villa, 1935.

Cabe sefialar que en el actual archivo de la Secretaria de Defensa Nacional (SEDENA), en el
acervo de Veteranos de la Revolucion Mexicana, existen varios expedientes de mujeres
reconocidas por su participacion en la causa revolucionaria. Se han registrado mas de 300
expedientes, lo cual es sefial de que en su momento si hubo una intensién de reconocer su labor,
sin embargo, la mayoria de ellas se quedaron en el olvido y sin reconocimiento.
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el propio cine les harian justicia afios después. Por parte de la Historia, en la
actualidad existen varios trabajos de investigacion sobre el tema con la intencién
de rescatar y reivindicar la participacion de estas mujeres en los movimientos
sociales, politicos y militares. En cuanto al cine, tal vez no sean muchos los casos,
pero hay uno que otro que bajo diferentes circunstancias y perspectivas exaltan el
papel que pudieron desempefiar algunas revolucionarias, como La negra

Angustias de Matilde Landeta, o La Soldadera de José Bolafios (1966).

2.3.“Y si Adelita se fuera con otro...”

Si bien en su momento no se les daba su justo lugar en la Historia a estas
mujeres, lo que si perdurd en el imaginario de la sociedad fue la figura de una
mujer valiente y sacrificada por su patria y a la vez abnegada y sumisa ante su
hombre. Muy al estilo de la “Adelita”, el cine retomo este elemento del imaginario
social que ya se habia propagado en la pintura y en la literatura y dio rienda suelta

a las comedias romanticas.

En 1937, se estrenod la cinta La Adelita, dirigida por Guillermo Hernandez
GoOmez. La historia esté situada en el afio de 1914, en una hacienda, en donde la
joven Adela queda huérfana y trabaja como recamarera en la casa del patron.
Manolo, el hijo del patrén llegado de la capital, intenta forzar a Adela y el caporal lo
hiere al defenderla. El patrén cree que Adela es culpable y la corre; después se
une a los revolucionarios. En el combate ella se muestra valiente e inspira una
cancion. Se encuentran al regresar las tropas al pueblo. Manolo va a ser fusilado,
pero Adela lo protege con su cuerpo.'® No est4 de mas sefialar que, segin la
investigadora Stephany Slaughter, ésta es la primera cinta en que se incluye a una
mujer como soldadera con un papel protagonico, a diferencia de las mencionadas

anteriormente.'®®
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Lo Véase sinopsis en Moisés Vifas, op. cit., p. 21.

Stephany Slaughter, “Adelitas y Coronelas: un panorama de las representaciones clasicas de la
soldadera en el cine de la Revolucion mexicana”, en Fernando Fabio, Gerardo Garcia, La luz y la
guerra. El cine de la Revolucién mexicana, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
2010, p. 424.
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En la cinta de Martin de Lucenay, La Valentina (1938), la joven Valentina es
cortejada por el charro Miguel y ella le corresponde en un principio, pero un dia el
Tigre, un general revolucionario, se viste como €l y la rapta, pero la respeta y trata
de ganar su amor con canciones. Luego Miguel golpea al Tigre y trata de violar a
Valentina, pero es herido por los hombres del general, con quien después se reta
a un duelo con pistolas, machetes y reata a caballo. Gana el Tigre, que perdona a
Miguel, se casa con Valentina y se hace agricultor.*®® En esta historia podemos
ver a un supuesto revolucionario vestido de charro (Jorge Negrete), que en el
transcurso de la trama y los andares de la tropa revolucionaria, el Tigre intenta
convencer a Valentina de que no es un mal hombre entre corridos y canciones

romanticas.®’

Con los Dorados de Villa (1939), de Raull de Anda,'®® repite el patrén de
utilizar el escenario de la Revolucion para dar cuenta de un enredo amoroso que
trae consigo tragedias, pero las noches se alegran con musica y coplas alrededor
de la fogata. Tres hombres pertenecientes al ejército de Villa, de los famosos
Dorados, tienen la mision de encontrar a la hija de un general moribundo, pues
éste les pide que vayan en busca de ella a un convento de Chihuahua, para
después trasladarla a Torreén con su prometido, un ingeniero prominente, hijo de
un buen amigo del general. El coronel Domingo (Domingo Soler) y los mayores
Pedro Mondragén (Pedro Armendériz) y “El Indio” Fernandez (Emilio Fernandez),
son encomendados a dicha tarea, pero al conocer a Rosa, la hija del general, los
tres quedan boquiabiertos ante su belleza. En el recorrido que se hace de

Chihuahua a Torredn muchos inconvenientes propios de la guerra haran que la

1%6 Sinopsis tomada de Moisés Vifias, op. cit., p. 525.

167 A continuacion haré referencia de algunas peliculas que utilizan el entorno revolucionario como
escenario. La seleccion de dichas cintas la he realizado en funcion del material que he encontrado,
puesto que el listado es abundante, sin embargo hay algunas que son de dificil acceso. Asimismo,
hago referencia a algunos filmes que en su momento fueron populares y taquilleros.

%8 Desde chico estuvo relacionado con el mundo del espectaculo, al participar en el mundo
circense, de tal forma lleg6 a participar como extra en algunas cintas como Santa (Antonio Moreno,
1931), iQue viva México! (Sergei Eisenstein, 1932), y El prisionero 13 (Fernando de Fuentes,
1933). Después empieza a escribir guiones para después producir, dirigir y actuar en varias de sus
peliculas. De su obra sobresalen titulos como La tierra del mariachi (1938) y El Charro Negro
(1940), asi como la produccién de cintas como Campedn sin corona (Alejandro Galindo, 1945) y
Rio Escondido (Emilio Fernandez, 1947). Véase en Perla Ciuk, op. cit., tomo | pp. 175-176.
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trama tome otro giro. Mientras tanto se pueden ver plasmados varios elementos
de corte costumbrista, que retratan los avatares de la Revolucion en territorio
nortefio, tanto en la batalla como en la cotidianeidad. De tal forma que podemos
observar cdmo viven en los trenes, de la convivencia entre hombres y mujeres en

los ratos de ociosidad, en las cantinas, en los rituales a sus muertos, etc.

Lo interesante en este filme, en relacidén con la representacion femenina, es
el papel que juega Adela (Lucha Reyes), una soldadera prototipica —hasta el
mismo nombre lo da a entender- que se vuelve la protectora de Rosa desde un
principio. Si bien Rosa es la protagonista de la cinta y por quien se desatan las
tragedias que derivarian en la muerte (de “El Indio” Fernandez), en Adela
podemos encontrar sefias de querer situar a la mujer revolucionaria en el contexto
de la guerra. Desde un principio, la vemos con su rebozo y sus trenzas, cargando
sus cananas,*®® preparando los viveres para la comida, al mismo tiempo que a la
hora de la batalla toma el rifle con arrojo y dispara sin miedo. Adela se enamora
del doctor que, aburrido de la vida pueblerina, decide unirse con los villistas, de

igual forma vemos como lo asiste como enfermera a la hora de curar a los heridos.

Sin embargo, en algin momento le confiesa a Rosa: “Por lo Unico que me
meti con ese maldito gringo fue por pasarla mas suave y librarme de esas
[inaudible]. Y qué hace el guerito loco, insistir en seguir con la vanguardia y yo
tener que aguantarme hasta Torreén”.}”° En este momento podemos dilucidar que,
a diferencia de otras representaciones femeninas cominmente vistas en las cintas
citadas, Adela muestra un agotamiento terrible debido a la guerra y que a pesar de
estar siempre al pie del cafidn, lo que quiere es que alguien la saque de ese
ambiente hostil. En cuanto a Rosa, una vez que se da cuenta que con quien
quiere estar es con Pedro Mondragén y no con el ingeniero que resulta ser un
carrancista, al final se le puede ver corriendo tras la tropa, y al ver a Adela, le toma
su bulto con todos los tiliches, dando a entender que ahora es una soldadera mas.
Esto se podria interpretar como un acto de amor hacia Pedro, pero quizas también

hacia la lucha revolucionaria.

199 | as cananas son los cintos en gue se portan los cartuchos para las armas de fuego.

10 Radl de Anda, Con los Dorados de Villa, 1939.
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Ante este tipo de ejemplos, se puede vislumbrar un interés en resaltar mas
que una temdtica revolucionaria como eje central, historias melodramaticas y
charros cantores que conmueven el corazén de las damas. Jorge Negrete vestido
de charro y cantando coplas al pie de la ventana de su amada gusté al publico y
funcion6 como una formula taquillera. En la épica revolucionaria, el personaje del
revolucionario ya no seria el soldado raso harapiento que forma parte de “la bola”,
como en las cintas de Fuentes, y la mujer pasé a ser mero pretexto para las
conquistas y pugnas entre los machos. Paco Ignacio Taibo | habla de esta imagen

del revolucionario construida en el cine de aquellos afios:

El revolucionario ya no es un hombre sucio, hambriento, de baja
extraccion popular. El revolucionario va a ser interpretado por actores
elegantes, bellos, salidos de la gran burguesia. El revolucionario es

Pedro Armendariz, la revolucionaria es Maria Félix, Dolores del

Rio.*"

El hecho amoroso, en este cine de la Revolucién, se convierte en parte
central de la trama, que bien podria ser interpretado como una propuesta de
valores morales y sociales en la construccion de la nacién. La investigadora
Claudia Arroyo sefala que la consumacién del amor en la pareja romantica podria

entenderse

[...] como una alegoria de la nacién post-revolucionaria. En este
sentido, el proceso a través del cual los enamorados vencen los
obstaculos y consuman su union como pareja y como familia puede
ser interpretado simbdélicamente como el proceso de fundacién de la
nueva nacién revolucionaria.*"2

Fue asi que el cine de la Revolucion empezd a explotar figuras como el
charro cantor o la china poblana, y el escenario revolucionario es el mero pretexto
para narrar tramas romanticas enmarcadas en géneros como el melodrama, el
cine de aventura y la comedia ranchera. Especialistas del tema como Carlos

Monsivais, Emilio Garcia Riera y Jorge Ayala Blanco coinciden en que este tipo de

"' Paco Ignacio Taibo I, “La Revolucién olvidada”, en XI Festival Internacional del Nuevo Cine

Latinoamericano, 1990, p. 63.

72 Claudia Arroyo “Entre el amor y la lucha armada”, en Pablo Ortiz Monasterio, Cine y Revolucién.
La Revoluciéon Mexicana vista a través del cine, México, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, 2010, pp. 168-169.
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filmes dejan de lado el peso del movimiento revolucionario para convertirlo en
mero escenario de fondo para destacar lo dramatico o lo estético. Finalmente, el
gusto del publico por este tipo de personificaciones derivdo en un éxito taquillero

gue alento a los inversionistas a seguir repitiendo esta férmula.

2.4.Entre la idealizacion y la estigmatizacion

En 1940 se estrend la cinta Los de abajo, dirigida por Chano Urueta, la cual esta
basada en la novela homonima del escritor Mariano Azulea. La trama se ve
trastocada por temas de indole amoroso, de rifias, de celos y finalmente por la
muerte. En el caso de los personajes femeninos, es “La Pintada” quien hace un
poco la diferencia, pues al igual que en la novela, se representa como una mujer
harapienta y borracha, impertinente y de malos modales. “La Pintada”, a diferencia
de Camila, es una mujer que anda metida en “la bola” y su personaje sugiere una
prostituta. Camila vendria siendo la contraparte, es una joven hogarefia, maternal
y bondadosa, lo cual se puede observar cuando Demetrio, el lider revolucionario,
es curado y cuidado por ella. Al final, cuando “La Pintada” apufiala a Camila, la

historia, a diferencia de muchas otras, se convierte en una tragedia.

El personaje de “La Pintada” remite a esta imagen negativa y decadente
que se tenia de las mujeres que andaban en la tropa, pues queda claro que
mientras para unos eran seres sacrificados por su patria, para otros no eran mas
gue seres zarrapastrosos y arrabaleros, mujeres de la calle que andaban del “tingo
al tango”, en lugar de estar en sus casas al cuidado de la familia y de las faenas
domésticas. El relajamiento de costumbres que se generaba en los campamentos
y en la convivencia con la tropa enviciaba a las mujeres, pues se alejaban del

“deber ser” femenino.

El escritor Heriberto Frias, famoso por su novela Toméchic, opinaba que el
campo de batalla no era el lugar apropiado para las mujeres, ya que sOlo se
degeneraban con las malas costumbres que se practicaban en la tropa. La imagen

de la soldadera era deplorable, pues era comun verla “en los barrios proximos a
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los cuarteles, bebiendo ‘chinguere’ en sucias ‘Figueras’ y alborotando a grito
abierto en las puertas de las pulquerias, o desgrefidndose reciprocamente, peores
monstruos pensaran que nada hay mas horrido y repugnante que la soldadera”.*"®
Es por eso que para Heriberto Frias, mas alla de sus admirables labores a favor
de la Revolucion, este tipo de mujer era un mal ejemplo para las proximas

generaciones:

Hay que convenir en que se ha hecho cuanto se ha podido para
ayudarla a perderse, a hundirse, a disolverse... Para los misérrimos
hijos de la “vieja” y del “juan” no ha habido ni asilos, ni escuelas, ni
hospitales... los hijos desaparecen nifios todavia tragados por la
voragine crapulosa de los barrios populosos y sucios: la Palma, la
Merce, Tepito, la Bolsa... ¢Y las hijas? [...] seguird[n] el mismo
camino que la madre, o peor. Mientras tanto, ignorante, supersticiosa,
viciosa, lenguaraz, vive mecanicamente peor, mucho peor que bestia;
y mecénicamente también suele entrar en la guerra ser bebdlica y
tierna, por atavismo, criolla mexicana, al fin, hija de las miserias y de
las energias de dos razas fuertes, fruto que ha dejado podrir de
generacion en generacion, falto del generoso cultivo de la escuela.*™

Finalmente, “La Pintada” podria ser un estereotipo de una mujer soldadera
degenerada por los andares en la tropa, alejandose de las buenas costumbres y
de las cualidades del ser femenino, como la suavidad y la delicadeza que Camila
representa en este caso. Asi pues, Camila vendria a ser la antitesis de “La
Pintada” —y viceversa-, las dos caras de la soldadera de la Revolucion, que al final
devienen en dos tipologias que se contraponen una con otra sin lograr —con o sin
intencidén- un retrato mas equilibrado de lo que las soldaderas fueron en la

Revolucion.

Unos pasos mas hacia adelante, en la linea cronolégica del cine nacional,
podemos encontrar un caso parecido en La Cucaracha (1958), dirigida por Ismael
Rodriguez. Aunque este periodo ya no me compete en el presente trabajo, me
parece oportuno mencionarlo, ya que en dicha cinta se presentan los personajes

de “La Cucaracha”, encarnada por Maria Félix, e Isabel, interpretada por Dolores

% Heriberto Frias, “La abnegacion de los miserables. Las soldaderas. A propdsito de la revolucion

fronteriza”, El correo de Chihuahua, Viernes 5 de mayo de 1911.
1% |dem.
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del Rio. El primer personaje se caracteriza por ser hombruna, brava y altanera,
con modales de mal gusto, se emborracha y fuma, personificando a una mujer
soldado. Mientras que el segundo se trata de una mujer docil, abnegada, con
modales suaves y femeninos que al final de la cinta se convierte en una soldadera
que sigue lealmente a su hombre. Aqui también se contraponen dos tipologias de
la mujer revolucionaria, ademas de que se deja entrever el antagonismo de dos
grandes estrellas de la época y la contraposicion de sus temples ya no de sus

personajes sino de sus personalidades.'”

2.5.La incondicionalidad entre el amor y la Revolucion

Siguiendo en los afios cuarenta, algunas de las peliculas mas famosas y
taquilleras del director Emilio “el Indio” Fernandez estarian plasmadas sobre un
escenario revolucionario donde se hace mas una exaltacion del triunfo del amor

gue el de la Revolucién, como en Flor Silvestre (1943) y Enamorada (1946).

En Flor Silvestre,’®

aunque el eje central de la trama no es la lucha
revolucionaria, los personajes principales se ven involucrados de manera indirecta
y el evento marcard sus vidas para siempre. Si bien Dolores del Rio, quien
encarna a Esperanza, una humilde campesina, no participa directamente en los
sucesos de la lucha armada, se convierte en el pretexto para que Pedro
Armendariz, quien interpreta a José Luis Castro, el hijo de un rico hacendado,
confronte a su familia, quien no esta de acuerdo en su matrimonio con Esperanza,
y al mismo tiempo confronta a los de arriba uniéndose a la Revolucion. Al final,
muerto ya José Luis en medio de la lucha, Esperanza se encarga de inculcar amor
y devocién a su hijo hacia su padre, pues éste dio la vida por la Patria, y asi
tendria que hacerlo también el hijo. La figura de la madre se convierte en un
elemento forjador de la nueva patria, como lo planteaba hacia afios Manuel

Gamio. Esperanza es la encargada de transmitir los valores revolucionarios a una
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L Ismael Rodriguez, La Cucaracha, 1958.

Emilio Fernandez, Flor Silvestre, 1943.
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nueva generacion cuya responsabilidad es continuar con el proyecto

revolucionario.

En el caso de Enamorada®’’

pasa algo similar que en la anterior con
respecto al escenario revolucionario, pues aunque desde el principio se sabe que
la Revolucién esta presente, la trama se centra en el enamoramiento que surge
entre Beatriz (Maria Félix), una joven provinciana de familia acomodada, y el
general José Juan Reyes (Pedro Armendariz), un humilde general zapatista. La
llegada del general y su tropa advierte la toma de la ciudad de Cholula por parte
del ejército revolucionario, pero también anuncia el inicio de una relacibn amorosa
entre la joven y el general, la cual sera determinada por la propia guerra. Los
desplantes y las altanerias de la joven para con el revolucionario se convierten en
un juego de poder para al final ver quién es el que cede. Después de varios
altercados y malos entendidos, Beatriz, quien esta a punto de casarse con otro
hombre, al enterarse que su amado José Juan corre peligro, decide no continuar
con la celebracién nupcial. En un acto impulsivo le quita el rebozo a su criada, se
lo echa encima y corre tras la tropa, en donde esta José Juan; en la Ultima escena
podemos ver a la Félix como la viva imagen de una soldadera, abnegada y leal a

su Juan, caminando a su lado, mientras él anda a caballo.

Peliculas como Flor Silvestre y Enamorada vienen a consolidar este tipo de
cine en donde la épica revolucionaria se combina con el drama y el romanticismo,
asi como la estética de los paisajes rurales y pueblerinos del pais bien logrados
gracias a la fotografia de Gabriel Figueroa. No obstante, pareciera ser que el
ambito rural —que en su mayoria define el escenario revolucionario- se va dejando
de lado para dar cabida a un panorama del México urbano e industrial que se va
mostrando en los afios cuarenta, asi como exaltar, mas que los valores propios del
movimiento revolucionario, los que atafien a estos afios propios de una
modernidad en construccion. De esta manera lo describe Fernando Fabio

Sanchez:

7 Emilio Fernandez, Enamorada, 1946.
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Flor Silvestre, Enamorada, y otros filmes de la Revolucion posteriores
de los cuarenta, presentan el campo como un espacio cuya
significacion se busca estabilizar, y en donde las problematicas
nacionales respecto a la participacion de los campesinos y rancheros
no solo incumben a la victoria de las batallas, sino también al papel
determinante que ellos cumplen en la construccion del México urbano
e industrial.*"®

En estos filmes, ademas de representar a través de la uniébn amorosa una
fundacion de la nueva nacién a partir del discurso revolucionario, también se
puede percibir una reconciliacion entre clases sociales. En el caso de Flor
Silvestre, el amor que se profesan Esperanza y José Luis, muy a pesar de las
adversidades de la guerra y de la familia, serd incondicional hasta la muerte de
José Luis; esto se convierte en un ejemplo cOmo esta union trastoca las barreras
de las clases sociales. Mientras tanto, el director y el fotégrafo no perdieron
oportunidad en exaltar los paisajes naturales de su terruiio, con nubes estilizadas,
arboles imponentes, con suelos llenos de cactus y magueyes, de sus mujeres y
rebozos, haciendo de ello todo un “espectaculo nacional” y reivindicando la

imagen de lo mexicano.*”

Queda claro que tanto el amor de pareja como el espiritu revolucionario
triunfan muy a pesar de las clases sociales. En el caso de Enamorada, si en un
principio el personaje de Beatriz sobresale por sus actitudes poco sosiegas y su
caracter altivo, al final esta imagen se apaga pues el amor que le profesa a José
Juan la hace incondicional y abnegada a éste. No cabe duda que en cuanto a
estética, esta cinta es una de las mas embleméticas de la época dorada, pues
ademas la dupla Fernandez-Figueroa era garantia de calidad cinematografica y de
éxito taquillero. No obstante, aterrizando el flme en la problematica que atafie en
este momento, se trata de una reproduccion mas de la mujer sumisa a la que, a
traves de la figura de la soldadera, se le hace ver como abnegada y leal. La misma
Matilde opinaba algo parecido sobre esta pelicula:
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1o Fernando Fabio Sanchez, op. cit., p. 46.

Pick, Zuzana, Constructing the Image of the Mexican Revolution: Cinema and the Archive.
Austin, University of Texas Press, 2010, p. 10.
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Hay una gran, gran pelicula de Emilio Fernandez que a mi me parece
una obra maestra que es Enamorada. jQué pelicula, que maravilla de
pelicula! Y que miségina es; la mujer se tiene que doblegar al hombre
y acabar caminando con la mano puesta en el anca del caballo que el
hombrén monta.*®

No hay que dejar de lado que, a diferencia de lo que se veia en la pantalla,
la realidad de las mujeres en las tropas era cosa distinta. La Revolucion modifico
de muchas formas su vida, pues la vida doméstica la vivian en las calles y en el
campo. Se movian de un lugar a otro, ya fuera caminando, a caballo si es que
habia suficientes, puesto que normalmente si habia pocos caballos, estos estaban
principalmente destinados a los hombres, en especial a los jefes, 0 en los vagones
del ferrocarril. Fueran a donde fueran, estas mujeres, a la hora de viajar, llevaban
consigo todo tipo de pertenencias. Cargaban con los metates, con articulos
sagrados y religiosos, con pertenencias como ollas, ropa para cama, mascotas,

gallinas, lefia, ademas de cargar con sus nifios.'®!

2.6. Mujeres de la vida real

Cabe recalcar que al hablar sobre la participacién de las mujeres en la Revolucién,
en la pantalla, me refiero en especifico a aquéllas que participaron en el
movimiento armado, que se involucraron en las tropas del ejército revolucionario, a
quienes se les conoce comunmente como “soldaderas”. Remarco esto porque
aunque en la pantalla no fue un tema muy recurrente, las mujeres participaron
desde diferentes trincheras. Es cierto que las soldaderas se encontraban en una
situacion mas vulnerable, pues la muerte estaba a la vuelta de la esquina, pero las
hubo también periodistas y otras activistas politicas que si bien no sufrieron la

muerte, si el acoso y la carcel. En su mayoria se trataba de mujeres con cierto

1% Alejandro Medrano Platas, Quince Directores del Cine Mexicano. Plaza y Valdés, México, 1999,

. 94,
PSl Elizabeth Salas, “La soldadera en la Revolucion Mexicana: la guerra y las ilusiones de los
hombres”, en Mujeres del campo mexicano (1850-1990), Heather Fowler-Salamini, Mary Kay
Vaughan (eds.), México, El Colegio de Michoacan, 2003, p. 164.
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nivel de educacion, lo cual abria el camino para generar una conciencia politica y

social propia.*®?

Hubo mujeres especializadas en enfermeria,*®® unas formadas de manera
profesional, otras no, poniendo también en practica sus conocimientos de yerbas
medicinales.®* Algunas de ellas apoyaron el movimiento revolucionario no sélo al
dedicarse a curar heridos, sino al aportar gran parte de sus fortunas a la lucha. En
varias ocasiones cedieron sus casas para adaptarlas como hospitales, y sus
carruajes como camillas, ademas, dejaron sus vestidos y joyeria fina por un

modesto traje blanco de enfermera.*®

Sin embargo, ¢qué sucedia con aquellas mujeres de los estratos mas
bajos? Hablo de aquellas mujeres sin educacion, en muchos casos analfabetas,
aquéllas que se unian a la tropa para jugarse la vida entre batalla y batalla, es
decir, las soldaderas.'® En su mayoria pertenecian a las clases populares, ya
fueran de la ciudad o del campo, de origen mestizo o indigena. Unas se adherian
por conviccion o por algun ideal, otras porque su situacion no podia ser mas
misera dentro de las tropas que la que ya vivian, otras tantas simplemente fueron

obligadas y arrastradas llevadas por la misma guerra.

Finalmente, factores como la clase social, la educacion y los lazos
familiares determinaron el papel de cada una de estas mujeres en el movimiento,

pero también muchas veces estos se entrecruzaron. La colaboracion femenina en

182 Cfr. Ana Lau Jaiven, “De cémo las mujeres se fueron a la revolucion”, BiCentenario, Junio de

2009: pp. 53-59. Algunos de los nombres mas conocidos son: Juana Belén Gutiérrez de Mendoza
(1875-1942), Dolores Jiménez y Muro (1848-1925), Carmen Serdan (1873-1948), Elisa Acufia
Rosseti (1887-1946), Maria Arias Bernal (1884-1923), Maria Hernandez Zarco (1889-1967),
Hermila Galindo (1886-1954), Elena Torres (1893-1970).

18 En el afio de 1901 se fundé una Escuela de Enfermeras y en 1910 se cred la Escuela Militar de
Enfermeras, anexa a la Escuela Préactica médico Militar.

184 Angeles Mendieta, La mujer en la revolucién mexicana, México, Biblioteca de Estudios
Historicos de la Revolucion Mexicana, 1961, p. 82.

'8 Emilia Enriquez de Rivera, “Mision sublime de la mujer”, en El Hogar, nim. 12, 30 de agosto de
1914. Tomado de: Martha Rocha, El Album de la Mujer. Antologia ilustrada de las mexicanas, vol.
IV, México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1991, p. 229.

'8 También recibian los nombres de guerreras, coronelas, vivanderas, Adelitas, soldadas, juanas,
cucarachas, guachas, viejas o galletas. Elena Poniatowska menciona otros términos mas para
nombrar a aquellas mujeres: comideras, pelonas, galletas de capitan, chimiscoleras, cucarachas,
arguenderas, mitoteras, busconas y hurgamanderas. Cfr. Elena Poniatowska, Las soldaderas,
México, Ediciones Era, 1999, p. 22.
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la Revolucién transgredio los limites de la esfera privada, es decir, del hogar y de
la familia. Todas ellas se vieron involucradas en el &mbito politico, social o militar
durante diez afilos o mas. Su adhesion a la Revolucion dependié de las
necesidades, intereses y circunstancias de cada una de ellas y, méas alla de los

ideales revolucionarios, todas tuvieron que sufrir las adversidades de la guerra.

A diferencia de lo que se puede apreciar en algunas de las cintas
sefaladas, donde el amor incondicional triunfa sobre cualquier otro advenimiento,
la situacion de estas soldaderas a la hora de la hora era dificil y el amor era algo
de lo que poco se acordaban, pues a pesar del mucho o poco amor que les
pudieran profesar a sus parejas, éstas les duraban poco. A la llegada de la muerte
de sus esposos 0 parejas acostumbraban a unirse con otros hombres. Esta
practica era comun, puesto que la muerte estaba a la orden del dia, las mujeres se
veian en la necesidad de buscar otro soldado para poder tener algun tipo de
retribucién por su trabajo como soldadera. También era usual que vivieran en el
amasiato o concubinato, y el matrimonio se volvidé una practica casi nula dentro de
las tropas. La constante pérdida de sus hombres y el persistente movimiento de un
lugar a otro eran factores decisivos para que los soldados y las soldaderas no le

dieran la importancia “debida” al tramite del matrimonio.

Por otra parte, otras cuantas seguramente lamentaban la hora en que
decidieron unirse a la lucha y peor para las que habian sido obligadas, como el
periodista John Reed lo relata en su obra México insurgente. Este corresponsal de
guerra norteamericano describié en algunas de sus crénicas como era la vida
cotidiana en las tropas del ejército villista, donde destacaba algunas platicas que

tuvo con mujeres de “la bola”:

-jAh! Qué vida ésta para nosotras las viejas --dijo la muchacha--.
iAdio!; pero seguimos a nuestros hombres en la campafa, para no
saber después si estan vivos o muertos. Me acuerdo bien cuando
Filadelfo me llamé una mafana, antes de amanecer —viviamos en
Pachuca—y me dijo: jVen, vamos a pelear porque hoy asesinaron al
buen Pancho Madero! Nosotros nos amabamos solamente hacia
ocho meses; nuestro primer nifio no habia nacido todavia [...] Todos
creiamos que la paz habia llegado de fijo para México. Filadelfo
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ensillo el burro y salimos a la calle cuando apenas empezaba a
amanecer; llegamos al campo donde todavia no iniciaban sus labores
los labriegos. Y yo dije: --¢Por qué debo ir también? --¢Tengo que
morir de hambre, entonces? ¢Quién me hara las tortillas si no es mi
mujer? —Tardamos tres meses en llegar al norte; yo estaba enfermay
el nifio naci® en un desierto, igual que aqui; muri6 porque no
teniamos agua. Esto ocurri6 cuando Villa sali6 al norte, después de
haber tomado Torreén.*®

Y en respuesta a esto, después arguye otra soldadera vieja:

Todo eso es cierto. Vamos tan lejos y sufrimos tanto por nuestros
hombres, para luego ser tratadas barbaramente por los estupidos
animales de los generales. Yo soy de San Luis Potosi, mi hombre era
de la artilleria federal cuando Mercado vino al norte. Hicimos todo el
camino hasta Chihuahua; el viejo imbécil de Mercado, grufiendo
siempre por el transporte de las viejas. Dio 6rdenes para que saliera
su ejército al norte para atacar a Villa en Juarez, prohibiendo que
fueran las mujeres. ¢Es asi como vas a proceder, desgraciado? —me
dije. Pero entonces evacudé Chihuahua y corrid llevAndose a mi
hombre para Ojinaga. Me quedé en Chihuahua y consegui otro
hombre del ejército maderista cuando entré. Uno fino, apuesto y joven
también, mucho mejor que Juan. No soy mujer para dejarme pisotear
de nadie.®®

Seguramente, las historias de amor no faltaron en las tropas a lo largo de la
lucha y la historia de la “Adelita” podria ser un ejemplo. Sin embargo, las
condiciones de horror y desesperacion de terror que pudieron haber pasado,
fueron poco abordadas por parte de los guionistas y directores, o quizas no eran
tan atractivas para el publico de aquella época. Lo cierto es que muchas historias
contadas y no contadas sobre la Revolucion deambulan entre el recuerdo y el
olvido, y el cine se ha encargado de recrear historias romanticas a partir de la

ficcion, quizas sin tener el propésito de representar algo parecido a la realidad.

2.7.De soldadera a mujer soldado

187 John Reed, México Insurgente, Argentina, Biblioteca fundamental del hombre moderno 1971, p.

129.
188 |bid., pp. 129-130.
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Como ya se ha visto, las mujeres involucradas en el movimiento armado se vieron
orilladas a transformar su entorno cotidiano y a diversificar sus faenas domésticas
al combinarlas con la vida militar, pues en varias ocasiones que los soldados no se
daban abasto a la hora de los balazos, las mujeres acudian a la linea de batalla

con rifle en mano y sus cananas en el pecho.

Pero también sucedi6 que algunas de las soldaderas que se quedaron
solas, en lugar de unirse a otros hombres, decidieron adherirse a grupos de
lideresas poderosas y formaban sus propios grupos rebeldes. Tal fue el caso de
Margarita Neri, en Guerrero, Rosa Bobadilla viuda de Casas en Morelos y Juana
Ramona viuda de Flores, “La Tigresa”, en Sinaloa, o el caso de Petra Herrera con
el ejército villista y la famosa Valentina, de quien aun no se sabe bien su
verdadero origen e identidad. Estas mujeres se diferenciaron de las demas por
desemperfiar mas bien una funcién de soldado, encabezando brigadas de mujeres,
e incluso de hombres.'® La participacién de la mujer soldado en algunos casos
fue reconocida de manera oficial, aun asi, los grados militares conferidos no
fueron validados. No obstante, el reconocimiento del pueblo siempre estuvo

presente.*®

La masculinizacion de las mujeres en la tropa fue un fendbmeno comun,
pues adoptaban modales y actitudes varoniles, como la firmeza, el dominio y la
valentia, incluso la vestimenta. A veces era dificil poder distinguir si eran hombres
0 mujeres, a éstas se les llamaba vulgarmente como “marotas”.’** Un caso
singular es de “Amelio” Robles, una mujer soldado que se uni6 a las fuerzas del
sur bajo el mando de Zapata y en dichas circunstancias se forjé una identidad

social y subjetiva masculina. Al finalizar la lucha armada, opt6 por continuar con su

189

100 Elizabeth Salas, Soldaderas en los ejércitos mexicanos, México, Ediciones Diana, 1995, p. 66.

Tal es el caso de Carmen Vélez, una amazona —seguramente perteneciente al ejército del sur-,
después de haber librado una exitosa batalla en Tlaxcala, en el pueblo de Santa Cruz. Tras haber
ocupado el referido pueblo con una parte de su tropa y en todo orden la formé en la estacion del
Ferrocarril Mexicano, donde los pasajeros del tren directo de Puebla a esa Capital, (en la mafiana),
lanzaron vivas a la amazona y sus subordinados; a esto le siguié una fiesta en su honor y a sus
hombres. Véase: “Una amazona se bate en Tlaxcala”, Diario del hogar, Martes Junio 6 de 1911, p.
2.
1ot Eulogio Salazar Villegas, PHO/1/37, p. 20. Entrevista con el general de division Eulogio Salazar
Villegas, realizada en la ciudad de México, por Laura Espejel, el 18 y 24 de enero de 1973.
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identidad masculina a lo largo de su vida, tanto en la esfera publica como en la

privada.'®

Aunque muchas mujeres-soldado se han dado a conocer por diversas
historias que oscilan entre el mito y la realidad, algunas fotografias del Archivo
Casasola dejan ver a varias mujeres portando indumentaria de soldados rasos al
vestir ropa de hombre y cargar con cananas y pistola. Quizas no todas las
fotografias sean garantia de un retrato fiel de estas mujeres, sin embargo, son
fuente importante e interesante que nos remite a imaginar el entorno en que

pudieron haber luchado, ya fueran soldados rasos o coronelas.

Un caso curioso fue el de Maria Encarnacion Mares, oriunda de la ciudad
de Guanajuato, quien ingres6 en 1913 para luchar con las fuerzas
constitucionalistas y operé en las regiones de Coahuila, Nuevo Ledn, San Luis
Potosi, Tamaulipas y Veracruz, en contra del huertismo. Se separ6 del ejército en
1916 con el grado de subteniente. Sin embargo, no fue reconocida como veterana
de la Revolucién, como otras mujeres. En un diario de 1932 se publico un
reportaje sobre esta mujer, quien no habia recibido pensién alguna por su
contribucion a la causa revolucionaria. En la nota periodistica se le entrevist6 a la
revolucionaria, quien relatd que cuando entré al movimiento, le dijo a su esposo:
“Mira, Isidro, yo quiero empufar las armas que seguirte como soldadera, ¢,qué te
parece?”.’® Y asi fue que se uni6 al movimiento. A pesar de su valerosa
participacion en la lucha contra el huertismo, Encarnacion, alias “Chonita” vivia en
el anonimato, en condiciones de miseria y estaba a punto de ser lanzada de su

vivienda. El autor de esta nota concluye diciendo:

Todavia no se hace justicia a la mujer mexicana que combatié en la
Revolucién por la causa del pueblo, en contra de la tirania de
Victoriano Huerta. Con los actos heroicos de esas mujeres, podria
escribirse un libro histérico, ameno e importante, pues el sexo débil

192 Gabriela Cano, “Inocultables realidades del deseo. Amelio Robles, masculinidad (transgénero)

en la Revolucion mexicana”, en Gabriela Cano, Mary Kay Vaughan y Jocelyn Olcott (comp.),
Género, poder y politica en el México revolucionario, México, Fondo de Cultura Econdmica 2009,

. 63.
b Maria Encarnacién Mares. D/112/C-801. AHDN. El articulo citado est4 anexado al expediente
referido: Miguel Gil, La Prensa, del dia Viernes 30 de diciembre de 1932, p. 19.
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tomdé amplisima participacion en el movimiento bélico que culminé
con el triunfo de las armas constitucionalistas.***

Afortunadamente afios después le dieron su reconocimiento y su pension
como veterana de la Revolucién. Sin embargo, asi como “Chonita”, muchas
mujeres vivieron durante afios en condiciones de pobreza, sin alguna retribucion
por sus labores en el movimiento armado, y la mayoria murieron asi. Aunque
seguramente la participacion femenina en la guerra fue numerosa, el
reconocimiento oficial no se les pudo otorgar a todas, pues como requisito
indispensable estaba el presentar testigos de renombre que también hubieran
participado en la Ilucha para corroborar y legitimar su contribucion.
Lamentablemente no todas tuvieron las facilidades y la informacion para ser

retribuidas.

El caso de la coronela Maria de la Luz Espinosa Barrera, de Yautepec,
Morelos, también es singular, quien prestd servicio a las tropas zapatistas desde
1910 hasta 1920.*°° La investigadora Anna Macias sefiala que esta coronela
zapatista tiene un gran parecido a la “negra Angustias”, protagonista de la novela
La negra Angustias (1944) del escritor Francisco Rojas Gonzalez. El novelista se
inspir6 en una mujer real llamada Remedios Farrera, quien también tuvo el rango
de coronela. Algunos paralelismos que existen, segun Macias, entre estos dos
personajes son los siguientes:1) sus madres murieron al dar a luz, 2) sus padres
no volvieron a casarse, asi que las dos carecieron del amor y del cuidado materno,
3) Cuando eran nifias se encargaban de cuidar cabras, 4) Ambas mujeres se
mancharon las manos de sangre, pues mientras Angustias matd al hombre que
intentd violarla, Luz Espinosa asesind a una mujer que tenia una aventura con su
marido. La coronela Espinosa, después de haber pasado cinco afios en prision
ingres6 como voluntaria en el ejército zapatista y, al igual que la “negra” Angustias,

se comportaba como un hombre y vestia con ropas masculinas.*%

194
195

Idem.

Cfr. Anna Macias, Contra viento y marea. EI movimiento feminista en México hasta 1940,
México, Coleccidn Libros del PUEG/Universidad Nacional Autbnoma de México, 2002, p. 65. Esta
investigadora tuvo la oportunidad de entrevistar a esta coronela zapatista.

1% Anna Macias, op. cit., pp. 65-66.
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En cuanto a la obra de Francisco Rojas, es importante mencionar que la
construccion del personaje de “La Negra” Angustias va mas alla de exaltar la
contribucion femenina a la lucha revolucionaria vista desde una joven mulata. La
caracterizacion del personaje desde un inicio refleja visos de una identidad y
personalidad diferente al de una mujer comuan y corriente, que a través del relato —
desde su nacimiento, pasando por su infancia, hasta llegar a su juventud y el
momento en que se une a la Revolucion- se va complejizando mas y esta
conformacion desemboca en su adhesion a la lucha. Hay que dejar claro que si
bien el escritor se basa en un personaje real para construir esta narracion,
finalmente se trata de un personaje que emerge de la ficcion, al igual que la serie

de situaciones en las que se van desenvolviendo los personajes de la historia.

Considero que esta obra aportd una vision diferente a la historiografia del
cine de la Revolucion Mexicana, pues hace énfasis en la participacion femenina
dentro de las tropas del movimiento armado. La presencia de personajes
femeninos en la novela de la Revolucion en la primera mitad del siglo XX no era
algo extrafio, pero lo que es novedoso en la novela de Rojas es que su personaje
principal sea una mujer. El autor la ubica en el centro de la trama y arma un
personaje que desde el inicio del relato se deja ver como transgresor tanto en la

vida cotidiana como en la Revolucidn.

Para continuar con la linea cinematografica, rescato este paréntesis
histérico y literario sobre la presencia de mujeres soldado en la Revolucion, puesto
gue estos fendmenos tuvieron su repercusion en el mundo del celuloide. Fue la
directora Matilde Landeta la que pone el o0jo en esta novela con la intencién de
adaptarla y llevarla a la pantalla. La propia Landeta le pidi6 permiso al escritor

para poder hacer una adaptacién de su novela para el cine.*®’

Pero ¢ Por qué destacar esta pelicula? ¢Qué la hace singular y diferente a
las demas a las que he hecho referencia? ¢Qué tiene de original esta cinta si esta
basada finalmente en una narraciébn novelistica? Para responder a ello es

conveniente voltear los ojos no sélo hacia el filme en si, sino hacia quien esta

97 Cfr. Julianne Burton, op. cit., p. 89.
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detras de éste. No soélo la pelicula resulta singular, sino también el hecho de que
haya sido una mujer la que haya decidido rodar una produccion asi. Si bien
Matilde Landeta no era tal cual la primera mujer mexicana en dirigir un film, si fue
una de las mas sobresalientes en su momento, ademas de que incursiono en la

industria desde diferentes trincheras y con diferentes cargos.

El entorno del cine mexicano en aquellos afios de la Epoca de Oro estaba
conformado en su mayoria por un sector masculino en relacion con los cargos de
direccién y produccion, asi que resulta interesante observar como es que una
mujer como Landeta, por un lado, logré llegar a la direccion, y por otro lado, por
qgué decide llevar a la pantalla una historia como la de La negra Angustias. A su
vez, las historias contadas a partir de la épica revolucionaria insistian en
representar a las mujeres como seres abnegados e incondicionales a sus
hombres. Asi que este fendmeno cinematografico tiene su singularidad por dos
vias especialmente: 1) Una pelicula que por primera vez retrata a la mujer
revolucionaria desde otra trinchera y como personaje central de la trama; 2) Una
directora que logra proyectar una pelicula de tal envergadura en un ambiente un

tanto hostil para la participacion de las mujeres en el cine.

Si bien es cierto que la historia no es idea original de Landeta, también es
pertinente ver cuales fueron los resultados de la adaptacion al cine, pues los
cambios realizados por la directora sobre escrito original de Rojas, pueden dejar
entrever los intereses e intenciones de la realizadora. Asi pues, una vez mas, nos
topamos con una representacion que a mi consideracién marcé ruptura en el
mundo cinematografico, asi como lo hizo en su momento la literaria como La
negra Angustias, de Francisco Rojas, no sélo en el mundo de las letras y en el del
cine, sino en la propia construccion de las mujeres como sujetos histéricos en la

Revolucién Mexicana para la Historia y la historiografia.
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3. Matilde Landeta: en busca del mundo cinematogréfico

El mundo del cine era prohibido, era la boca del infierno;
me di cuenta de que en el infierno
estaba mi medio de expresion.'®

Matilde Landeta

3.1.El siglo de las mujeres

La llegada del siglo XX en el mundo y en especial en México, marcé una realidad
sustentada en la esperanza de un mundo mejor, donde el progreso y la
modernidad serian los incentivos para llegar a una sociedad mas civilizada. Pero
esta idea iba de la mano con el crecimiento urbano e industrializacion del pais, lo
cual genero una ola de migracion del campo a la ciudad, pues la mano de obra era
cada vez mas necesaria. Por otra parte, el discurso de una educacion
imprescindible para el crecimiento y desarrollo del pais fue ganando cada vez mas
espacio en la agenda politica de los gobiernos. Era necesario pues que tanto
mexicanas como mexicanos se insertaran en la légica del capital, pero también
que estuvieran preparados para poderse desempefiar en sus labores y forjar
ciudadanos respetables.

Mas alla del discurso moral y las “buenas costumbres”, las mujeres se
vieron en la necesidad de salir de sus casas para poder trabajar y obtener un
salario en su mayoria raquitico, para contribuir con los gastos del hogar y la
familia. Las mujeres que tenian oportunidad ingresan a la escuela, e incluso a la
universidad, a estudiar y prepararse como profesionistas. Es asi que las
mexicanas empezaron a salir de sus hogares —considerados parte de la esfera
privada- para ocupar espacios publicos y fueron tomadas en cuenta como parte

necesaria de la transformacion de la sociedad.

Estas transformaciones no fueron mera casualidad, pues si bien el propio

sistema econdémico exigia que tanto hombres como mujeres salieran a las calles a

198 Matilde Landeta, “Bienvenidos a la boca del infierno”, en Francisco Blanco Figueroa, Mujeres
Mexicanas del siglo XX, tomo |, México, Editorial Edicol/Universidad Auténoma Metropolitana,
2001, p. 295.
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trabajar, esto fue de la mano con la lucha que éstas iban emprendiendo para
ganarse un lugar preponderante en la sociedad. Desde diferentes trincheras
muchas mujeres empezaron a sobresalir y a dar cuenta de su importancia como
sujetos politicos y agentes sociales en la Historia. La propia Marta Lamas
considera que “por el éxito de sus batallas culturales y por su protagonismo

politico se ha llamado al siglo XX el tiempo de las mujeres”.**°

No obstante, es arriesgado decir que toda mujer haya sido participe de este
intento por emanciparse como sujetos sociales, pues las desigualdades
prevalecieron. Factores como la clase social, la edad, los origenes étnicos y
raciales, asi como la educacion, la cultura y las creencias religiosas hacen que
esta idea de “la mujer” mexicana emancipada sea paraddjica. Desde principios del
siglo XX, pasando por la coyuntura del movimiento revolucionario y llegando a los
inicios de la consolidacion del Estado posrevolucionario, diversas organizaciones y
asociaciones femeninas, no siempre apegadas a una postura o ideario feminista,
empezaron a tener presencia en los asuntos politicos, sociales y culturales de este

pais.

Sin embargo, éstas se desarrollaban principalmente en espacios urbanos e
integrados por mujeres de una clase media o alta. Tras los avatares del
movimiento revolucionario, el devenir del pueblo mexicano tenia preparado un
camino distinto para todos. Durante la guerra hubo familias aristocratas y
burguesas desterradas, de las cuales algunas vivieron de sus rentas, otras no
tuvieron otra opcibn mas que quedarse y sufrir las consecuencias de la
destruccion de sus tierras y propiedades, asi como la pérdida de sus trabajos.
Este sector de la poblacion, junto con un sector emergente que se vio beneficiado

de la lucha revolucionaria, conformé un nuevo estrato social que bien podiamos

%9 Marta Lamas, “Introduccion”, en Marta Lamas (coord.), Miradas feministas sobre las mexicanas
del siglo XX, México, Fondo de Cultura Econémica/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
2007, p. 9.
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ubicar como una clase media.?®® Ante este panorama, las mujeres tuvieron mas

facilidad de acceder a los espacios laborales, educativos y culturales.

A proposito de las mexicanas del siglo XX que sobresalieron en la esfera
intelectual, Rosario Castellanos (1925-1974), literata y diplomatica, promotora de
la cultura nacional, en sus primeros escritos opinaba lo siguiente respecto al
mundo de la cultura: “el mundo que para mi esta cerrado tiene un nombre: se
llama cultura. Sus habitantes son todos ellos del sexo masculino”.?* En su texto
Sobre cultura femenina,?®? arguye que mientras que la mujer se eterniza a través
de la maternidad, el hombre busca su trascendencia en el pensamiento la
creacion, en la cultura, él “descubre las verdades y las cree y las expresa”,?®
mientras que la mujer se perpetta en el cuerpo, el hombre lo hace en la cultura,
“refugio de varones a quienes se les ha negado el don de la maternidad”.?®* En

este ensayo filosdfico, Castellanos concluye en que:

Entre las formas culturales la mujer escoge las mas accesibles, las

gue exigen menos rigor y disciplina, las que son mas facilmente

falsificables e imitables. De ahi que haya sido la literatura (y de los

géneros literarios la novela y la lirica) el mas socorrido salvavidas de

la mujer.?%

Sin embargo, la postura de Castellanos es algo parcial y a veces arbitraria.
Ella misma se cuestiona sobre por qué entonces existen tantos libros, cuadros y
estatuas firmadas por mujeres, y cuales son los factores determinantes en las

mujeres que lograr crear alguna expresion cultural en el sentido artistico. La

2% aurelio de los Reyes, en Pilar Gonzalbo, Historia de la vida cotidiana en México, vol. IV, tomo I,

México, El Colegio de México/Fondo de Cultura Econémica, 2005, pp. 315, 316.

%1 Rosario Castellanos, Sobre cultura femenina, México, Fondo de Cultura Econémica, 2005, p.
82.
292 )| a obra citada fue el trabajo de tesis de la escritora para optar por el titulo de maestria en
filosofia de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. A través de una especie de ensayo sobre
el pensamiento filos6fico de varios autores clésicos, la literata reflexiona sobre la condicion de la
mujer frente a la cultura y a la naturaleza, y de sus imposibilidades de crear una cultura femenina
tal cual debido a las limitaciones de caracter biolégico. No obstante, su visién frente a este
fenomeno cambié cuando entré en contacto con la obra de Simone de Beauvoir, con su filosofia
existencialista y un pensamiento feminista novedoso. Cfr. Gabriela Cano, “Prélogo”, en Rosario
Castellanos, Sobre cultura femenina, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2005, pp. 24-26.

293 |pid., p. 175.

2% 1pid., p. 192.

2% |pid., p. 216.
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reflexion sobre la postura de varios pensadores e intelectuales clasicos de la
Historia la conduce hacia un camino negativo y desolador en la situacion de la
mujer esta predeterminada y limitada por su condicion biolégica. Finalmente,
diversos elementos son los que delinean la insercion de las mujeres en la creacion
artistica y cultural, tales como la situacion social, familiar, el acceso a la
educacion, asi como las expresiones politicas y culturales de cada momento
histérico en un lugar determinado. Gabriela Cano, en el Prélogo que realiz6 para
introducirnos a la obra citada de Castellanos sefiala que con el paso de los afos,
la escritora se fue convenciendo de que las mujeres construyen sus cualidades
femeninas a través de un proceso social y cultural y que, por tanto, su condicién

no esta predeterminada por la naturaleza.?*®

Aungue Rosario Castellanos no fue la primera ni la Gnica mujer que tuvo la
preocupacion de rescatar y reflexionar sobre la presencia de las mujeres en la
creacion de la cultura, es oportuno subrayar sus aportaciones literarias y
filoséficas, pues a diferencia de otras mujeres, ella no pretendioé exaltar sin mas ni
menos las producciones culturales de mujeres y hacer una apologia de personajes
femeninos que han sobresalido en el mundo de las artes. Para ella era importante
comprender y explicar la presencia femenina en la cultura a través de un
entendimiento filoséfico de la condicion del hombre y la mujer, y de su
trascendencia en el mundo. De esta forma, la apertura de los espacios educativos
y culturales se acrecent6 durante la primera mitad del siglo XX, y esto lo podemos
ver por la presencia que tuvieron no solo en la literatura, sino en otras disciplinas

artisticas como la pintura, la danza, la fotografia, hasta llegar al cine.

3.1.1. Mujeres en la escena cultural

El acercamiento cultural que se podia presentar para las mujeres era normalmente

a través del espacio educativo, especificamente con la actividad magisterial, la

2% Gabriela Cano, “Prélogo”, en Rosario Castellanos, Sobre cultura femenina, México, Fondo de
Cultura Economica, 2005, p. 27.
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cual era considerada como idonea para las mujeres, pues guardaba semejanzas

con las virtudes maternales.?®’

A través de la via educativa, las mujeres pudieron cultivarse en los campos
humanisticos como las letras, la filosofia, la historia y la pedagogia. Algunas
dejaron plasmados sus conocimientos en libros de texto, que si bien no contaban
con un prestigio intelectual elevado, eran publicaciones de gran tiraje e impacto
social; tal fue el caso de Maria Enriqueta, con su libro Rosas de la infancia (1914),
obra que reunia textos de poesia y prosa, y de la profesora Soledad Solorzano,
con su libro de texto Tercer curso de lengua espafiola (1940), el cual lleg6 a la
vigésimo sexta edicion.”®® Muchas de estas muijeres tuvieron la oportunidad de
abrirse en los espacios universitarios nacionales e internacionales y ocupar un
lugar preponderante en la ensefianza desde el nivel de kindergarten hasta en las
aulas universitarias, en donde no solo aprendieron sobre métodos pedagdgicos y

conocimientos humanisticos, sino que los transmitieron a las futuras generaciones.

En 1925 se fundd6 la Asociacion de Mujeres Universitarias, creada con la
intencion de promover las relaciones culturales y académicas entre las estudiantes
mexicanas y las extranjeras. También se fundd, en 1926, la revista Mujer.
Periddico independiente para la elevaciéon moral e intelectual de la mujer, la cual
abordaba temas como el divorcio, la discriminacion de género en la legislacion civil
y laboral, asi como cuestiones de higiene. Afios después, en 1935, se cred el
Ateneo Mexicano de Mujeres, una asociacion conformada principalmente por
escritoras y periodistas, con el propdsito de respaldar el trabajo intelectual de sus

integrantes.?®®

Otras mujeres, también estudiantes universitarias de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM, sobresalieron por su obra poética. Tal es el caso de

Margarita Michelena (1918-1998), con obras como Paraiso y nostalgia (1945),

" Gabriela Cano, “Las mujeres y las humanidades”, en Francisco Blanco Figueroa (dir.), Mujeres

mexicanas del siglo XX. La otra revolucion, Tomo I, México, Editorial Edicol/Universidad Auténoma
Metropolitana, 2001, pp. 37-38.

2% |pid., p. 38.

299 Gabriela Cano, “Las mujeres en el siglo XX. Una cronologia minima”, en Marta Lamas, op. cit.,
pp. 37, 42.
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Laurel del angel (1948) y La tristeza terrestre, El pais mas alla de la niebla
(1958).2*° Posteriormente se desempefié como editora politica de los periédicos
Novedades de México y Excélsior. Otro caso singular fue la poetisa Guadalupe
“Pita” Amor, con obras como Yo soy mi casa (1948) y Décimas a Dios (1953). Fue
una mujer controversial por su estilo de vida tan liberal, ademas posé desnuda
para algunos pintores, como Diego Rivera. Quizds su personalidad tan
extrovertida y su participacion en los medios televisivos la hicieron mas popular
gue sus hermanas mayores, quienes también tuvieron una obra valiosa. Carito
Amor de Fournier fue la fundadora de la Prensa Médica Mexicana, e Inés llegé a
dirigir la Galeria de Arte Mexicano.?™

En 1927, Carmen Mondragon (1893-1978), mejor conocida como Nahui
Ollin, pintora y poetisa, perteneciente a una familia acaudalada en tiempos del
Porfiriato, organiz6é una exposicion fotografica, la cual causé cierto escandalo pues
en ésta iban incluidos algunos desnudos artisticos que ella misma realizd, lo cual
no opaco su éxito que tuvo dentro de la esfera artistica e intelectual de aquella
época. Por otro lado, bajo la direcciébn de José Manuel Puig en la Secretaria de
Educaciéon Publica (1930-1932), Concha Michel fue encomendada para viajar por
varios estados del pais con el objetivo de recabar musica y canciones populares
que fueran tipicas de cada region del pais. Esta mujer, perteneciente al Partido
Comunista y simpatizante del Cardenismo, era conocida por su extenso repertorio
de canciones que hacian alusion al Corrido Mexicano principalmente

revolucionarios y anticlericales, ademés de que escribié obras para teatro.?*?

En 1932 se instaurd la primera escuela oficial de danza, como dependencia
del Departamento de Bellas Artes, de la Secretaria de Educacion Publica. La
constituciéon de una danza folkl6rica bajo las técnicas del ballet clasico europeo

parecia algo incompatible con la idea de mostrar una creacion artistica con una

210
211

Cfr. Carlos Monsivais, op. cit., 2010, p. 239.

Elena Poniatowska, “Pita Amor”, La Jornada, 8 de julio de 2012 [Consulta en linea: 16 mayo
2013].

http://www.jornada.unam.mx/2012/07/08/opinion/a03alcul

12 Alma Gloria Chavez, “Inolvidable Concha Michel”, Cambio de Michoacén, 30 de diciembre de
2007 [Consulta en linea].
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identidad propia, pues se necesitaba de una investigacion exhaustiva de las
tradiciones y caracteristicas de los bailes indigenas y regionales. Para Alberto
Dalall, el surgimiento de lo que hoy conocemos como “danza folklérica” parte de

dos caminos radicalmente opuestos:

[Por un lado], la urbanizacibn de las practicas de las danzas
regionales, campiranas, que ya antes del siglo XX eran productos
entreverados de elementos mexicanos y populares europeos,
principalmente andaluces; [por otro lado], el desarrollo vigoroso,
pleno, auténtico de estas mismas danzas en sus lugares y ambitos de
origen y participacion.?*

En la basqueda de una profesionalizacion de la danza mexicana y de una
conformacion de técnica propia, el afdn de crear un arte dancistico autoctono era
una tarea dificil, pues la Unica técnica aprendida era la del ballet clasico, y la
tradicion de los bailes regionales e indigenas poco tenian que ver con la primera.
Las hermanas Nellie y Gloria Campobello fueron de las primeras en participar en
este proyecto artistico; mientras que la primera ensefiaba ballet clasico, la
segunda ensefiaba bailes mexicanos, y juntas crearon el “Ballet de masas 30-307,

inspirado en la Revolucién Mexicana.”*

En un intento de hacer una adaptacién “nacionalista” de la tradicién
ancestral de los grupos prehispanicos, asi como de la mestiza y criolla que se
conformé durante el periodo colonial, dio como resultado una creacion dancistica
hibrida. En 1947 el gobierno creé la Academia de Danza Mexicana, bajo la
direccion de Guillermina Bravo y Ana Mérida, en donde se impartian cursos de
técnica clasica, asi como danza moderna y regional, a fin de retomar elementos
populares que enriquecieran el caracter nacional de la danza mexicana.?'® Carlos

Monsivais describe la danza de aquellos afios asi:

En los ballets del nacionalismo se recrea el hieratismo indigena, la
indignacion de las comunidades despojadas, el mito de Zapata
engendrado por la tierra, las peleas de gallos, las energias del

23 Alberto Dallal, La danza contra la muerte, México, Universidad Nacional Auténoma de
México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1993, p. 105
214 .
Ibid., p. 109.
1% bid., p. 116.
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barroco, el fracaso de la Revolucion, la estilizacion de lo folclorico, las
mujeres de la Revolucién, las peregrinaciones y las mandas.**®

En el mundo de la pintura hubo casos excepcionales y populares como el
de Frida Kahlo, quien ademas de tener una trayectoria como artista, estuvo
presente en los movimientos politicos y simpatizaba con el Partido Comunista. En
1938, presentd su primera exposicion individual en la ciudad de Nueva York. Maria
Izquierdo y Aurora Reyes?’ fueron otras pintoras con una obra extensa y
reconocida; parte de la obra de éstas dos se enmarca en el estilo muralista que
estaba en boga en el pais. Varias de estas pinturas comulgaban con la idea de un
arte nacional que identificara a México con su historia y folclore. También esta el
caso de Leonora Carrington (1917-2011), nacida en Inglaterra, y el de Remedios
Varo (1908-1963), nacida en Espafia, quienes formaron parte de la ola de
expulsados por la Segunda Guerra Mundial, que simpatizaban con el movimiento
surrealista, como André Breton, Benjamin Péret, Alice Rahon, Katy Horna, entre

otros. %8

Al igual que Frida Kahlo, Tina Modotti, amiga de la pintora, tuvo una
presencia importante en las manifestaciones artisticas y politicas del pais. De
origen italiano, la fotégrafa emigré con su familia a Estados Unidos, donde siendo
joven llegd a participar en peliculas hollywoodenses, aunque poco conocidas. En
1922 emigré a México con su amigo y mentor el fotégrafo Edward Weston, en
parte atraido por la Revolucion Mexicana y su proyecto nacionalista. Al igual que
en otras artes, el nacionalismo y el populismo fueron elementos determinantes en
la obra de la fotdgrafa, imponiendo técnicas novedosas de revelado. Gran parte de
su obra en México retrata la cotidianeidad del pueblo mexicano, realizando tareas
como cargar agua, arar los campos, mujeres alimentando a los nifios, asi como la
celebracién de distintas fiestas patronales.?’® Parte de su participacién politica
quedo reflejada en su trabajo fotografico en revistas como El Machete, periddico

#1% carlos Monsivais, op., cit., 2010, p. 223.

1% pid., pp. 260-261.
% Rosario Ferr¢, “Tina y Elena: el ojo y el oido de México”, Nexos en linea, 1 de febrero de 1986,
s/p. [Consulta: 17 mayo 2013] http://www.nexos.com.mx/?P=leerarticulo&Article=266990.
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dirigido a los obreros que publicaban Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros.
Ademas se afili6 a asociaciones como el Comité Manos fuera de Nicaragua, la

Liga Anti-Imperialista de las Américas y al Partido Comunista.*?°

En 1931, Isabel Villasefior protagonizé el filme jQué viva México!, del
cineasta ruso Sergei Eisenstein, encarnando a una indigena llamada Maria,
convirtiéndose asi en una referencia de lo mexicano. Ademas fue grabadora y
autora de corridos. Segun Gabriela Cano, sus retratos y autorretratos
contribuyeron a forjar un arquetipo mestizo de la mujer mexicana en el periodo

posrevolucionario.?*

En el caso del cine tendrian que pasar unos cuantos afios mas para poder
ver a una que otra mujer trabajando detras de camaras como directora, pues si
bien en espacios artisticos como la pintura, la fotografia o la literatura, se podia
trabajar de una manera individual y por lo mismo, mas independiente, en el cine
no pasaba lo mismo. Como industria necesita de todo un equipo de produccién
tanto técnica como artistica, en el que habia muchas tareas que no se
consideraban propias del género femenino. Asi que durante los primeros afios del
cine nacional la presencia de las mujeres era poco representativa a excepcion de

unas cuantas tareas que se encomendaban a ellas por su propia naturaleza.

No obstante, cabe resaltar el caso de las hermanas Dolores y Adriana
Elhers, quienes desde jovenes trabajaron como fotografas. Les tocé conocer a
Venustiano Carranza, por quien las hermanas sentian simpatia y apoyaban su
causa revolucionaria. Carranza, sabiendo el oficio de estas jévenes, las mandé a
Washington a estudiar fotografia, pero regresaron también con estudios de
cinematografia. A su regreso fundaron la Casa Elhers, que serian durante 50 afios
sus laboratorios cinematograficos y negocio, donde procesaban las peliculas y
vendian aparatos de proyeccion, ademas de que participaron activamente en la

politica cinematografica de la Revolucién Mexicana y en las oficinas de censura.???

220
221
222

Idem.

Gabriela Cano, en Marta Lamas, op. cit. p. 41.

Patricia Torres San Martin, “Las mujeres y el reportaje-documental en México, (1920-1936)", op.
cit., p. 358.
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Les llegaron a encargar peliculas para el gobierno, con temas de indole social,
cultural y politica, como el sistema de aguas, las riquezas petroleras, las culturas
prehispanicas, entre otras.?*® Su oficio detrds de caAmaras como documentalistas
estaba mas enfocado en el rubro del noticiero y de propaganda politica que de
creacion filmica, sin embargo, su trabajo y conocimiento técnico las coloca en un

lugar vanguardista en cuanto a la implementacion del cinematografo.

3.1.2. El cine, ¢un mundo masculino?

Para ese entonces, la presencia de las mujeres en la industria cinematografica, si
bien no era escasa, si era selectiva. En la pantalla podiamos ver infinidad de
rostros femeninos bellos y exéticos que independientemente de sus capacidades
histribnicas eran éxitos taquilleros. No obstante, lo que sucedia detras de
camaras, tanto en la parte artistica como en la técnica, era otra cosa respecto a la
presencia femenina.?** Es cierto, que algunos oficios como el de maquillista eran
desempefiadas en su mayoria por mujeres, ya que podia considerarse como una
faena femenina. En los afos del cine de oro mexicano sobresalieron maquillistas
como la popular Dolores Camarillo “Fraustita”, quien ademas era actriz, Ana
Guerrero y Concepcién Zamora.?®® Sin embargo, cabe sefialar que no fue una
labor realizada exclusivamente por mujeres, pues hubo uno que otro hombre como

magquillista, como los casos de Armando Meyer??® y Roman Juérez.

En la confeccion de vestuario también se encuentran varios nombres como
el de Beatriz Sanchez Tello, Elvira Olvera, Maria Enciso y Lillian Oppenheim.?*’ En

el caso del vestuario, la presencia de mujeres y hombres estaba mas equilibrada.

22 polores Elhers, PHO/2/12.

224 os nombres proporcionados a continuacién fueron obtenidos de las fichas técnicas de cintas
que van del afio 1936 a 1951. Cabe sefialar que en varios casos las funciones de maquillaje,
vestuario, peinado, anotador, entre otras, no aparecen en la ficha, asi que cabe la posibilidad de
que existan ejemplos de otras mujeres pero en este caso estdn omitidos. Véase en
http://cinemexicano.mty.itesm.mx/front.html. y http://escritores.cinemexicano.unam.mx/index.htm

?%5 Otros nombres de magquillistas fueron Margarita Ortega, Sara Mateos, Carmen Palomino, Sara
Herrera y Noemi Wallace (las dos ultimas trabajaron con la directora Landeta).

226 Armando Meyer colaboré con el director Emilio Fernandez en peliculas como La perla (1945),
Rio Escondido (1947), Pueblerina (1948) y Maclovia (1948).

2! Otros nombres son Rosario Vera, Elena P. de Galindo, Aurora Mainez, Tula y Josefina
Reynoso; las dos ultimas colaboraron en Lola Casanova y La negra Angustias, de Matilde.

98


http://escritores.cinemexicano.unam.mx/index.htm

Otros oficios como el de peinado también fueron delegados a las mujeres, como a
Esperanza Gomez, Maria Luisa Bojérquez y Maria Salazar.

Sin embargo, en otras actividades que quizds se consideraban menos
“femeninas” son pocos los nombres de mujer que he localizado, como en el caso
de la escenografia, pues apenas el de Estrella Boissevain salen a la luz. No se
diga el caso de las productoras, pues casos como el de Ana Maria Escobedo y
Maria Luisa GOmez Mena son muy exiguos. En cuanto a la funcién de
anotador(a), la Unica script girl de la época conocida era Matilde Landeta (1913-
1999) en el cine mexicano. Lo mismo pasaba en la labor de edicion, pues el
nombre que sobresale es el de Gloria Schoemann, quien trabajé en innumerables
filmes al lado de los directores mas aclamados de la época tales como Emilio
Fernandez, Julio Bracho, Juan Bustillo Oro, Roberto Gavaldén, Alejandro Galindo,
sin olvidar a su colega Matilde Landeta, colaborando en sus dos primeras cintas.
Cabe mencionar que antes de iniciar su labor como editora, tuvo una participacion
fugaz como actriz al trabajar de extra en algunas peliculas hollywoodenses, y a su
regreso a México, en Hombres de Mar (1935), una pelicula del director Chano

Urueta.?®®

En relacién con la elaboracién de guiones, la aparicion de una que otra
mujer reflejan el hecho de que la funcion de guionista estaba delegada casi
exclusivamente al sector masculino. No obstante, se pueden encontrar los
nombres de Elvira de la Mora, quien desde 1936 colabor6 en la cinta jOra
Ponciano!, de Gabriel Soria y posteriormente en Viva mi desgracia, de Roberto
Rodriguez (1943) y la popular Los tres Garcia (1946), de Ismael Rodriguez. Otro
nombre conocido es del de Janet Alcoriza, esposa del realizador Luis Alcoriza,
quien se le conocié primero como actriz, pero posteriormente desempefid
funciones como argumentista, adaptadora y guionista. Entre su obra como

guionista destacan cintas como La hora de la verdad (1944) de Norman Foster, El

228 Direccion General de Radio, Television y Cinematografia de la Secretaria de Gobernacion,

Medalla Salvador Toscano 1993 al mérito cinematogréfico: Gloria Schoemann, México, Secretaria
de Gobernacion, 1993, s/p.
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gran calavera (1949) de Luis Bufiuel y La liga de las muchachas (1949) de

Fernando Cortés.

Existieron otros casos extraordinarios, pues hubo mujeres que ademas de
guionistas fueron directoras, como en el caso de Matilde Landeta. A esta directora
se le conoce como la pionera del cine mexicano, sin embargo, existen otros
nombres que si bien no alcanzaron el reconocimiento y la popularidad que tuvo el
trabajo de Landeta, participaron y colaboraron con anterioridad detrds de camaras,
tal es el caso de la actriz Maria Herminia Pérez de Leon Avendafio, mejor

conocida como Mimi Derba y el de Adela “Perlita” Sequeyro Haro.

Cabe sefialar que estas dos actrices empezaron su carrera en el teatro, asi
como muchos actores de la época. No hay que olvidar que el teatro es un
antecedente del cine, y como tal, una empresa dificil también para el sector
femenino. Artistas como Virginia Fabregas, Maria Conesa y Esperanza Iris se
lanzaron como empresarias en el mundo de la zarzuela y el teatro durante las

primeras décadas del siglo XX.

En la atmosfera teatral también se puede ver un propésito de presentar
tematicas de indole nacionalista, de acuerdo con un proyecto de reconstruccion
posrevolucionaria, punto que marcé una transicion en los espectaculos de lo
extranjero a lo “mexicano” y “asi fue como se paso de la capital ‘ensarzuelizada’,
que a algunos no les gustaba nada, al ‘costumbrismo nacionalista’...”.?* Si bien, la
zarzuela y el teatro de revista venian de la tradicibn espafiola, estas mujeres
supieron adaptarlos a un ambiente mas nacionalista, pues se abordaban tematicas
en relacion con los usos y costumbres y el imaginario social de los mexicanos.
Tanto la actriz Esperanza Iris como Virginia Fabregas lograron inaugurar su propio

teatro.?*°

229 .

Ibid., p. 21.
2% Gabriela Pulido, “Empresarias y tandas”, Bicentenario, Instituto Mora, vol. 2, ndm. 6, México,
2009, 17-30.
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Quien logro trascender a la pantalla cinematografica fue como Mimi Derba
(1893-1953). De la interpretacién de zarzuelas pas6 al mundo del celuloide, no
s6lo como actriz, sino como productora, argumentista y directora. En 1917, fundo
su productora Azteca Films junto con el cinematografista Enrique Rosas. En cintas
como En defensa propia®*! y La sofiadora, las dos de 1917, ademas de actuar, es
autora del argumento de éstas.?®? Pero fue hasta La Tigresa (1917) que Derba
dirigié una cinta, convirtiéndola asi en la primera directora de largometrajes en el
cine mexicano silente, aunque resulté un fracaso en taquilla.?** Hay una discusién
sobre si ella fue realmente quien dirigid esta pelicula, pues no hay registro oficial
que lo corrobore. Sin embargo, el investigador Angel Miquel sefiala que “al ser
actriz pudo haber visto cdmo se dirigia” ademas de que “hay un testimonio de un
periodista que cuando la entrevista dice casi textualmente: ‘...y Mimi Derba estaba
agotada por la direccién de las escenas de La Tigresa’”*** Después de este filme,
no existe noticia de que haya vuelto a dirigir otro filme, mas bien se siguio

dedicando Unicamente a la actuacion.

Mimi Derba dejo huella tanto en el teatro como en el cine al emprender
tareas que comunmente eran desempefadas por hombres, pues su presencia en
teatro y cine como guionista, argumentista, actriz y también productora, hacen de
esta mujer un caso excepcional y mas en aquellos afios. Derba seria un
precedente de aquellas mujeres del cine sonoro que también lograron escribir y
dirigir una pelicula, como Adela Sequeyro y posteriormente Carmen Toscano y
Matilde Landeta.

281 Cabe resaltar gue en el caso de esta cinta, el trabajo de argumentista de Mimi Derba es poco

elogiado, pues en una nota de prensa sin autor se defiende, por un lado la labor del director

Enrique Rosas, por el otro lado, el argumento de Derba es tachado de “infantil, de muy poco

interés y tiene muchos defectos que se pueden sefialar’ y termina diciendo que “es muy natural

que se noten deficientes los esfuerzos literarios de la sefiorita Derba.” Véase en “En Defensa

Propia”, Pegaso, 20 de julio de 1917, en Felipe Garrido, Luz y sombra. Los inicios del cine en la
rensa de la ciudad de México, México, Conaculta, 1996, pp. 280-281.

% perla Ciuk, op. cit., tomo I, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/ Instituto

Mexicano de Cinematografia, 2009, p. 245.

3 1dem.

2% Citado en Juan Solis, “El olvido alcanzé a Mimi Derba”, El Universal, 2 de octubre de 2000.
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Céndida Beltrdn Renddn (1898-1984) fue otra mujer que pudo incursionar,
aunque de manera breve, en el mundo de la cinematografia. Su Unica realizacion
fue El secreto de la abuela, de 1928, la cual fue producida, dirigida, escrita,
actuada y escenificada por ella misma con la ayuda de los miembros de la
compafia teatral de Gregorio Martinez Sierra, un dramaturgo espafiol. La
fotografia fue realizada por el camarégrafo Jorge Stahl. Después regresd a
Yucatan, su tierra natal, donde abrié un expendio de la Loteria Nacional; mientras
tanto, siguid escribiendo argumentos cinematograficos, cuentos y fue autora de
numerosas canciones.?* A pesar de su fugaz participacion, la directora consideré

que su aportacion al cine mexicano fue crucial:

Tengo a mucha satisfaccion ser una de las propulsoras para el

desarrollo del cine en México y en esta labor no desmayaré no

obstante las grandes dificultades que hay que vencer para lograrlo.

[...] Humilde empleada como soy, sin dinero y sin apoyo de ninguna

especie, he logrado con mi propia voluntad, y sin otro aliciente por

mis ideales, por ser una verdadera artista de cine, mexicana, con

ambiente mexicano, hacer la primera pelicula de arte que se hace en

México.?°

Adela Sequeyro (1901-1992), conocida mas bien como “Perlita”, su
pseuddénimo de cronista taurina-, oriunda de Veracruz, desde joven se inici6 como
actriz teatral, y hasta 1922 se estrené en la pantalla con la cinta silente El hijo de
la loca, de José S. Ortiz. A la llegada del cine sonoro protagonizo6 filmes como El
prisionero Trece (1913) de Fernando de Fuentes y Mujeres sin alma (1934) de
Ramon Pedn y Juan Orol. Posteriormente, con el propdsito de dirigir, fund6 una
cooperativa (Exito), con la cual sélo produjo una pelicula, Mas alla de la muerte
(1935), co-dirigida por Ramén Peon y ella. Abandond esta cooperativa y fundé
Producciones Carola, con su propio capital, con la que produjo y dirigié en 1937 La
mujer de nadie, en la que también actué y fue la encargada del guién y la edicion.
Un afo después dirigié Diablillos de Arrabal, en la que también actuo; después de

este filme no volvié a dirigir ni a actuar en cine, pues los fracasos de sus cintas la

235

e Perla Ciuk, op. cit., tomo |, pp. 75-76.

Guadalupe Appendini, “Candida Beltran Rendén fue actriz de ‘El secreto de la abuela’, una de
las primeras peliculas mexicanas”, Excélsior, jueves 17 de diciembre de 1979, p. 15-B. Citado en
Perla Ciuk, op. cit. p. 76.
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orillaron a retirarse del medio. Ademas de su obra como actriz y directora, también
se le reconoce su trabajo de critica cinematogréfica durante la década de los afios
veinte y treinta en El Universal Grafico y su trabajo como periodista en El Universal
Taurino.”®” Adela es considerada pionera del cine sonoro en México y también del

cine latinoamericano.

Cabe resaltar el caso de la mexicana Elena Sanchez Valenzuela (1900-
1950), quien ademas de ser actriz, dirigi6, en 1936, el documental Michoacéan,?*®

por encargo del entonces presidente Lazaro Cardenas.?®

Este tipo de
documentales, ademas de funcionar como propaganda turistica, también tenian
como propésito dar a conocer los logros del entonces gobierno cardenista.?* La
investigadora Patricia Torres San Martin sefiala que hay pistas de que, en efecto,
Elena Sanchez Valenzuela dirigi6 este documental, sin embargo, no existe un
registro oficial que la avale como directora. Ademas, menciona que asi como
Michoacan, también hubo trabajos parecidos y con la misma intencién, tales como
Veracruz, el paraiso del tropico; Puebla, el relicario colonial de América; Asi es
Oaxaca, semilla de una raza; Acapulco, paraiso de América; Asi es Morelos,
ciudad de virreyes y Asi es Campeche. Desde 1920, tuvo también una carrera en
el periodismo en diarios como El Dia, EI Demécrata y El Universal Gréfico, y fue
corresponsal en Los Angeles y Paris. En 1942, fue fundadora de la primera

241
,

Filmoteca Naciona y este proyecto se dimensioné a nivel internacional, siendo

también fundadora de la Filmoteca latinoamericana en 1946.

Otra contemporanea quizas menos popular fue la chilena Eva Limifiana,
mejor conocida como “Duquesa Olga”. Se casé con José Bohr, productor y
director de origen germano-argentino, y ambos participaron en la industria

cinematografica mexicana. Ademas de ser concertista de piano, durante los afios

37 perla Ciuk, op. cit., tomo |, pp. 716-717.

2% Cfr. Patricia Torres San Martin, “Las mujeres y el reportaje-documental en México, (1920-
1936)", op. cit., 2011, pp. 362-365.

%9 Margara Millan, Derivas de un cine en femenino, México, UNAM-PUEG-CUEC/Miguel Angel
Porrda, 1999, p. 87.

24 patricia Torres San Martin, “Las mujeres y el reportaje-documental en México, (1920-1936), op.
cit., 2011, p. 364.

*1 bid., p. 361.
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treinta colaboré en la creaciébn de argumentos, guiones y adaptaciones para la
pantalla, como La sangre manda (José Bohr, Raphael J. Sevilla, 1933), ¢Quién
maté a Eva? (José Bohr, 1934) y Luponini (José Bohr, 1935), ademas de haber
sido productora de algunos filmes junto con su marido.?*? Posteriormente dirigio, al
lado de Carlos Toussaint, Mi Lupe y mi caballo (1942), en la cual también particip6
como guionista y argumentista.?*?

Fue Matilde Landeta la que dejo huella en el cine de aquellos afios, pues en
ella se reconoce una amplia trayectoria detrds de camaras, desde sus primeros
pasos como anotadora, para después pasar a ser asistente de direccion y
finalmente como realizadora. Y aunque estuvo muchos afios sin dirigir, nunca dejo
de trabajar en la industria, pues a pesar de las trabas que le pusieron, su pasién

era el cine y por nada del mundo lo pensé dejar.

3.2. Matilde Landeta, un espiritu libre y revolucionario

Matilde Landeta®** nacié en la ciudad de México, el 20 de septiembre de 1913.2%

Cabe sefalar que en otras referencias, el afio de nacimiento que se da es el de
1910, justo en el afio que inicia el movimiento revolucionario en México. Quizas a
la directora le gustaba decir que habia nacido en este afio, ya que ella misma se
autonombraba como “hija de la Revoluciéon”. Durante su nifiez vivio en un lugar
céntrico de la ciudad, cerca del Zdcalo, en la calle Guatemala.?*® Segun la propia
Landeta, la familia de la madre tenia antecedente espafiol, poseia cierto abolengo

y holgura econdémica, ademas de ser “conservadora”, sobre todo la “matriarca”

242 Margara Millan, op. cit., p. 87.

243 Moisés Vifias, op. cit., pp. 321-322.
%4 En realidad su nombre completo es Matilde Soto Conde Landeta, pero omite el de su padre
(Soto Conde), porque siempre fue reconocida en la escuela por el apellido materno que era bien
conocido en donde vivia. Véase Matilde Landeta, en Norma Iglesias, Rosa Linda Fregoso (ed.),
Miradas de mujer. Encuentro de cineastas y videoastas mexicanas y chicanas, Tijuana, El Colegio
de la Frontera Norte, 1998, p. 236.
245 Cfr. Perla Ciuk, op. cit., tomo |, p. 442. Véase también Julianne Burton, hija de la Revolucion,
México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto Mexicano de Cinematografia, 2002,
. 13.
5)46 Vivio justo en el lugar donde 65 afios después se descubrieron las ruinas del Templo Mayor.
Cfr. Perla Ciuk, op. cit., tomo |, p. 442.
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“Mama Lola”, como llamaba Matilde a su abuela materna.’*’ Estos parientes
radicaban en la ciudad de San Luis Potosi, y a menudo la familia de Matilde hacia
sus visitas a este destino. En contraste, su vida en la ciudad de México parecia ser
mas precaria, pues a diferencia de su madre, el padre, también emigrante
espafiol, no provenia de una familia de abolengo, cosa que era mal vista por la

“matriarca”.

Cuando Matilde contaba con escasos tres afios de edad, su madre, de 32
afios, murié de tifoidea, a causa de una epidemia que se propagsé durante la
guerra.>*® Después de este triste episodio, el padre, de quien habla muy poco en
sus memorias y en las entrevistas que le realizan, abandon6é a sus hijos y
posteriormente se desentendié de ellos. Esto dio un giro total a su vida, pues fue

enviada a vivir a San Luis Potosi con su abuela materna.?*®

Respecto a la relacion que tuvo con su padre, hay escasos recuerdos ya
qgue a lo largo de su vida convivié poco con él, ademas a su familia materna no le
era muy grato el matrimonio entre sus padres. Asi describe la situacion con su

padre:

Mi padre como que nunca existi6. Mi abuela lo vio como poca cosa;
se habia llevado a una hija suya y no era un principe, porque para
ella sus hijas eran bellas, aristécratas y adineradas, y necesitaban
principes. Mi padre no fue el principe que mi abuela pensé, y ademas
cometid el grave pecado de vivir sin casarse con una mujer que ni
siquiera era de su clase, pues mi padre era de condicion mas
humilde. Ni nos dejaban ir a verlo porque estaba en pecado, no
sabiamos dénde vivia.?*°

Cuando se fue a vivir con su abuela materna, su posiciébn econémica se vio
favorecida, sin embargo, las privaciones que vivia Matilde seguian persistiendo,

pues segun ella, crecié en una atmaosfera llena de prohibiciones:

Me ensefiaron que las nifias decentes no debian reirse a carcajadas,
ni comer demasiado, ni balancearse en las sillas, ni mucho menos

247
248
249
250

Cfr. Julianne Burton, op. cit. p. 15.
Matilde Landeta, en Norma lglesias, op. cit., p. 236.
Perla Ciuk, op. cit., tomo |, p. 442.
Matilde Landeta, en Norma Iglesias, op. cit. p. 237.
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correr y brincar y bajar las escaleras “como una manada de caballos
salvajes” como a mi me gustaba hacer. [...] Era una nifia muy activa,
medio machona, y buscaba el modo de descubrir el mundo que
esperaba fuera de las habitaciones recatadas y sofocantes de las
sefioras Landeta.?!

En este sentido, Matilde recuerda que desde nifia, muy a pesar de la
vigilancia y las prohibiciones que sufria por parte de su abuela, nunca estuvo de
acuerdo con las ideas conservadoras de su familia, ni con los canones de lo que
para su familia era lo correcto de acuerdo a su estatus de género y de clase.
Matilde se sentia con un espiritu mas libre y rebelde, pues se consideraba, segun
sus propias palabras, “una machona hecha y derecha, y lo que mas me gustaba
era huir a un huerto cercano donde podia treparme a los arboles como se me

pegaba la gana”,**? y asi se manifestaba en otros eventos de su nifiez:

En San Luis mi refugio era el tercer patio, donde se guardaba el
ganado. Parte de los establos estaba cubierta para proteger a los
caballos de las inclemencias del clima. Esa zona protegida era mi
lugar secreto, donde escondia los juguetes que se consideraban
impropios de una nifia —canicas, un trompo, un balero, huesitos de
chabacano que soliamos lanzar al aire para intentar atraparlos con el
dorso de la mano. Las pepitas de calabaza eran una delicia prohibida
ya que mis mayores las consideraban un alimento demasiado vulgar
para una nifia de mi posicién social.?*?

Es curioso como se autonombraba Matilde como una “machona”, pues
segun sus actividades y juegos favoritos poco tenian que ver con los espacios
femeninos. Entonces, ella reconoce que al no ser asi, sus actividades de
esparcimiento, en efecto, correspondian al mundo de lo masculino, estaba
transgrediendo las reglas del juego de la moral desde pequefia, quizas de manera
poco consciente, pero de grande lo recordaria de esta forma, sintiéndose desde
nifia una persona diferente, que poco encajaba con las normas sociales de la
época. Este tipo de factores se veran reflejados en la construccion de los
personajes femeninos que la directora hizo, con la intencion de hacerlos diferentes

y disidentes.

251 julianne Burton, op. cit., p. 22.

2 bid., p. 26.
%3 |bid., p. 24.
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En otros aspectos, Matilde se recuerda como una nifia interesada por el
arte y la literatura, leia desde los relatos de misioneros catdlicos hasta biografias,
pasando posteriormente por el Quijote de Miguel de Cervantes, cuando contaba
con tan sélo 12 afios.>**Cuenta cémo acostumbraba a leer obras que se iban
publicando periddicamente en el diario ElI Imparcial, cambiaba sus 3 centavos que
le daban para comprar sus golosinas por los libros que le daba una compariera de
la escuela que su papéa era periodista.”®® Para mala fortuna, su contacto con el
cine durante su nifilez fue escaso, pues en su casa no era una forma de

entretenimiento bien vista, asi como la propia Matilde lo relata:

Sobra decir que, para mi abuela ultracatdlica, ir al cine equivalia a
arrojarse de cabeza al infierno. Las Unicas peliculas que me
permitieron ver durante mi nifiez fueron dos cortos de Chaplin que se
exhibieron en una funcién de caridad organizada por la Asociacién de
Damas Catdlicas.?*

Sin embargo, su acercamiento con las artes dramaticas no le era tan ajeno,
pues a través del teatro dejaba su ver sus dotes artisticas, ya que acostumbraba a
montar obras y luego presentarlas ante sus familiares y conocidos.”®’ Le hacia,
segun sus remembranzas, a todo: cirquera, maromera, actriz, directora en sus
pastorelas teatrales.?®® Como se sabe, el movimiento armado revolucionario duré
varios afios y sus estragos se dejaron sentir en gran parte de la poblacion, sin
embargo, la guerra resultd mas destructiva en unos lados que en otros y de
distinta forma. En el caso de la familia Landeta, que radicaba en la ciudad de San
Luis Potosi, no se salvd de ser arrasada por la Revolucién, pues seguin cuenta
Matilde, “cuando Pancho Villa asaltdé un tren lleno de maiz de los Estados Unidos
destinado a los almacenes familiares, Mama Lola se vio obligada a vender sus

otras propiedades y mudarse a la casa de la calle Fuentes”.?*° No obstante este

254 1,
Ibid., p. 27.
**Matilde Landeta, en Alejandro Pelayo, (1993).Matilde Landeta, directora, México, CONACULTA-
IMCINE, Serie "Memoria del cine mexicano (documental).
256 . .
Julianne Burton, op. cit., p. 27.
" perla Ciuk, op. cit. tomo |, p. 442.
28 Matilde Landeta, en Alejandro Pelayo, op. cit., 1993.
2%9 julianne Burton, op. cit., p. 15.
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terrible episodio para la familia, su situacion econdémica nunca llegé a ser tan

precaria.

Aun cuando la propia Matilde no llegé a resentir los estragos de la guerra,
ella sefiala que a su corta edad de seis afios fue cuando empezd a cobrar una

conciencia social y también frente a la Revolucion:

Mis tios, vendedores al mayoreo de toda clase de productos, desde
telas y vinos europeos hasta comestibles locales, compraban
cosechas a los ranchos y haciendas. [...] Un dia, cuando tendria unos
seis afios, varias docenas de carretas repletas de sacos de arroz
llegaron a nuestras puertas. [...] Ese dia, escuché mas alboroto que
de costumbre, asi que sali al balcén principal para ver qué pasaba. Lo
que vi me marcé para el resto de mi vida. De rodillas, un grupo de
mujeres y niflos recogia uno por uno los granitos de arroz que se
habian deslizado entre las costuras de los costales, regandose por
adoquines y grietas. Los nifios usaban sus sombreros como
recipientes, las mujeres sus rebozos. La Revolucion mexicana habia
durado seis afos, la lucha se prolongaria otros cuatro, pero ésta era
la primera vez que me enfrenté personalmente con una diferencia tan
marcada entre la abundancia y la desesperacion.?®

Y fue asi que Matilde empez6 a preguntarse el por qué de la riqueza de
unos y la pobreza de otros. Ese dia, ante tal situacién, la nifia corrié a suplicarles a
sus tios que regalaran el arroz para que los desesperados no tuvieran que

recogerlo del suelo.

Después de unos afios, mientras estudiaba en la Ciudad de México en un
colegio catdlico, segun cuenta Matilde, su educacion se vio interrumpida por el
estallido del movimiento cristero en el afio de 1925.%' Si bien el movimiento
revolucionario ya habia llegado a su fin —por lo menos la etapa bélica- este
levantamiento, digamos a manera de contrarrevolucién, luch6é por defender su
culto y combatir las medidas anticlericales impuestas por el régimen de ese

momento. Segun relata Matilde, en ese tiempo mandaron clausurar varias

289 julianne Burton, op. cit. pp. 28-29.

261 Hay que aclarar que mientras Landeta da este dato en relacién con el movimiento cristero, el
movimiento como tal estalla en 1926, y es durante el gobierno de Calles que la politica anticlerical
se afianza y es cuando se da el cierre de escuelas con educacion religiosa. Cfr. Lorenzo Meyer,
Rafael Segovia, Alejandra Lajous, Historia de la Revolucién mexicana 1928-1934. Los inicios de la
institucionalizacion, México, El Colegio de México, 1978, pp. 11-16.
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escuelas catodlicas, lo cual determind su situacién, ya que también llegaron a su

colegio y los echaron a la calle.

Tras estos eventos, en 1927, la abuela decidio enviarla a estudiar inglés al
pais vecino, junto con su hermano Eduardo. Durante su estancia en Estados
Unidos, Matilde sefiala que fue cuando por primera vez tuvo conciencia de ser
mexicana, pues en cuanto llegd al nuevo colegio conocié a una muchacha en una
situacion similar, y ésta le advirtid6 “No digas que eres mexicana; aqui nos llaman
greasers y nos tratan muy mal. Aqui uno no puede ser mexicano. Di que vienes de
Espafia”.?®> Al parecer, el entorno de la Matilde de nifia, le permiti6 a muy
temprana edad conocer la desigualdad y apreciar la Revolucion de una manera
distinta por el enfrentamiento entre el gobierno y la Iglesia, cuestion que se veria

reflejada en su obra cinematografica.

A su regreso a México, continu6 sus estudios en una escuela privada, y al
poco tiempo, su familia decidi6 mudarse a la Ciudad de México; este cambio tuvo
gue ver con que la Revolucidén ahora si habia cobrado su cuota, pues la familia
Landeta sufrié los estragos y se encontraba en la decadencia. Asi que frente a
esta situacion, muy a pesar de lo que pensaran sus familiares, decidié tomar
cursos empresariales en el Colegio Teresiano. En 1930, al regreso de su hermano
Eduardo de los Estados Unidos, Matilde, a sus diecinueve afios, también decidio
independizarse e irse a vivir a un cuarto de azotea, en el mismo lugar donde vivia

su hermano.

3.3.El despegue del cine nacional

Como ya se vio en el capitulo primero, no es sino a partir de los afos treinta que la
industria cinematografica mexicana empez0 a fortalecerse y crear un producto

nacional prometedor. La llegada del sonido fue trascendental para su

262 jylianne Burton, op. cit. p. 30.
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crecimiento®®®

y esta etapa se inauguré con la pelicula de Santa (Antonio Moreno,
1931). De no haber sido por el advenimiento de la cinefonia, afirma Gabriel Soria,
periodista, documentalista y director de cine, el cine en México no hubiera tenido
el apogeo celuloidico de aquel entonces. Fue necesario el nacimiento del cine
sonoro en Estados Unidos, para que un grupo de personas, tales como el
ingeniero Gustavo Séaenz de Sicilia, Juan de C. Alarcén, el licenciado Rafael Angel
Frias y Eduardo Leon de la Barra, se interesaran en invertir en la industria filmica

mexicana.?%

La produccion de Santa se realizd durante el afio de 1931, pero fue
estrenada el 30 de marzo de 1932, en el Cine Palacio, y dur6 tres semanas en
cartelera.®® A partir de este momento, México se colocé a la cabeza del cine en
habla hispana, pues en 1933 ya se habian producido 21 peliculas, frente a una
realizada en 1931 y siete en 1932.%°° Para ese entonces, menciona Landeta que
varios aspirantes a director, como Roberto Gavaldén, Chano Urueta y Miguel
Delgado, se habian ido a Hollywood para aprender la nueva tecnologia de

.267

sonido; luego regresaron a Meéxico e impusieron su propio estilo

cinematografico.

Por su parte, el periodista y editor Carlos Noriega Hope, quien también
estaba interesado en el medio cinematografico, junto con otros colegas como
Gustavo Sainz de Sicilia, Rafael Angel Frias y Eduardo de la Barra, fue miembro
fundador de la Compafiia Nacional Productora de Peliculas, bajo la iniciativa del

empresario Juan de la Cruz Alarcén, en el afio de 1931. Estos hombres creyeron

283 Cfr. Gabriel Soria, “La cinematografia nacional, Primera guia cinematografica mexicana”, en

Gustavo Garcia, David R. Maciel (comp.), El cine mexicano a través de la critica, México,
Universidad Nacional Autbnoma de México, 2001, p. 70.

264N pesar de que el sonido se incorpord al cine en México en 1927, Santa, dirigida por el actor
espafiol-hollywoodense Antonio Moreno e interpretada Lupita Tovar, fue la primera pelicula
mexicana que incorporo la técnica del sonido directo, grabado en una banda sonora paralela a las
imagenes en la misma pelicula. Esta técnica fue traida de Hollywood por los hermanos Roberto y
Joselito Rodriguez, quienes habian inventado en Estados Unidos un aparato sincronizador de
sonido muy ligero y practico.

265 yiéase Marfa Luisa Amador, Jorge Ayala blanco, op. cit., 1980, p. 57.

2% Tomas Pérez, “Cine Latinoamericano afios 30-40-50”, en Memoria, X! Festival Internacional del
Nuevo Cine Latinoamericano, México, Universidad Nacional Autbnoma de México, 1990, p. 69.

267 Cfr. Julianne Burton, op. cit. p. 33.

110



gue era un buen momento para comenzar la produccién de cine mexicano
sonorizado. Para ello, viajaron a los estudios hollywoodenses para conseguir
equipo técnico y gente que participara en la primera pelicula con sonido 6ptico.?®®
La Compafila Nacional Productora de Peliculas fue la primera productora
importante de México, la que filmo Santa, de Antonio Moreno, en donde participo

como guionista y adaptador de la novela de Federico Gamboa.

Destaco a este personaje porque fue un contacto clave para que Matilde se
acercara al medio del cine. Carlos Noriega Hope era un viejo amigo de la familia y
afirma que lo conocié porque habia sido novio de una de sus primas.?®® La familia
Landeta, perteneciente a una clase acomodada, estaba relacionada con algunos
miembros distinguidos de la intelectualidad, y con frecuencia tenian contacto con
ellos a través de eventos sociales y otro tipo de reuniones, asi que no fue extrafio
gue Matilde se topara con algunos, entre ellos Noriega Hope. Para esos tiempos,

sefala Landeta que aun

Prevalecia la idea de que los hijos de buenas familias debian nacer
de preferencia en Europa, una herencia de la época colonial; varios
de los hermanos de mi madre habian nacido en el pais vasco. Debido
a sus fuertes lazos con el Viejo Continente, la familia de mi tio se
inclinaba por las costumbres mas liberales europeas. Conforme las
siete hijas crecieron y se volvieron mujeres bellas y coquetas, la casa
y los jardines se abrieron a las fiestas organizadas para los
pretendientes y sus familias. Carlos Noriega Hope era un asiduo a la
residencia de los Goenaga, al igual que el doctor Bolafios Cacho,
médico familiar y amigo entrafiable que marcaria mi vida.*”

En una de estas reuniones, Noriega Hope le habia comentado a Matilde
que en la ciudad comenzaban a surgir compafiias cinematogréficas que
necesitaban gente que dominara el inglés pensando en que Matilde y su hermano
Eduardo habian ido a Estados Unidos a estudiar inglés, ya que la mayoria de los

técnicos venfan de Hollywood.?”* El periodista recordaba a Lalo, el hermano de

%8 Alberto Vazquez, Origenes literarios de un arquetipo filmico. Adaptaciones cinematograficas a

Santa de Federico Gamboa, México: Universidad Autonoma Metropolitana-lztapalapa, 2005, p.
107.

%9 Matilde Landeta, en Norma Iglesias, op. cit., p. 237.

29 julianne Burton, op. cit., p. 32.

2 1 dem.
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Matilde, como un joven guapo y de buen porte, y en ese momento, al darle una

tarjeta de presentacion, le comenta a Matilde:

-Dile a Lalo que la lleve a los estudios de la Nacional Productora en
Paseo de la Reforma y que pregunte por el Sefor Sereijo, el jefe de
repartos. Tu hermano tiene justo el tipo de nifio bien que estan
buscando: guapo, rubio y refinado.*”?

Y, en efecto, el hermano de Matilde fue contratado para actuar en la
pelicula Sobre las olas (Miguel Zacarias, 1932), en donde interpretaba al novelista
Federico Gamboa. Esta introduccion de Lalo en el cine fue decisiva en la vida de
Matilde, pues el nuevo estatus de su hermano impulsé una visita inesperada.
Landeta decidié ir un dia, junto con unas compafieras, a visitar a su hermano a los
estudios de La Compaiiia, y justo en ese momento, afirma ella, fue cuando

sostiene que se visualiz6 como siempre quiso:

Otros quiza hubieran esperado algo mas grandioso, pero cuando se
abrieron las puertas de esa enorme bodega y vi la camaray las luces,
supe que habia encontrado mi lugar en el mundo. Desde nifia habia
anhelado hacer algo importante y significativo con mi vida, algo que
transmitiera lo que sentia y creia. No soy pintora, me decia, ni sé
cantar, pero sentia que tenia una vocacion creativa; el cine sonoro,
entonces, seria mi medio de expresion. Recorri con la vista esa
estructura descomunal y ruinosa, atestada de escenarios, actores,
técnicos y equipo, y dije en voz alta: --Aqui me quedo.*”

En el momento en que dijo esto en voz alta, Paul Castelain, jefe de

produccion, se le acercé y le pregunté: “— ¢Y qué le gustaria ser exactamente

senorita? ¢Maquillista?”, y ella contesté que no, que lo que queria era dirigir.
Cuando dijo eso, los miembros del equipo se rieron de ella. Lo que hizo Paul
Castelain fue ofrecerle el trabajo de anotadora, lo que se conocia en el argot

274
l,

cinematografico como script gir ya que segun él, en todo el mundo era un

"2 pid., pp. 32-33.

23 julianne Burton, op. cit. p. 34.

2" Con este anglicismo se hace referencia al anotador, quien es el encargado de asistir al director
“en lo que toca a vigilar y conducir, de acuerdo con el guién, todos los cortes y detalles que se
registren en cada escena de la pelicula en rodaje, para posteriormente informarle al editor de la
imagen, la seleccién y cambios definidos por el propio director.” Véase en Raul Martinez Merling,
Francisco A. Gomezjara, Praxis cinematografica: Teoria y técnica, Querétaro: Ediciones Nueva
Sociologia-Universidad Autébnoma de Querétaro, 1988, p.100.
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trabajo de mujeres. En un principio fue contratada como aprendiz de script girl, lo
irbnico era que no habia nadie de quien ella pudiera ser aprendiz, asi que entre
todos los del equipo del foro le ayudaron. En la primera cinta que particip6 fue El
prisionero 13, de Fernando de Fuentes, en 1933. Y a partir de este instante
comenzé una nueva etapa de su vida, donde tendria contacto con importantes
personajes del cine nacional de aquella época, empezando con el director
Fernando de Fuentes, con el que después colaboraria en otras cintas y con el
camaroégrafo canadiense, Alex Phillips,?”®> a quien estim6é en demasia y aprendi6

mucho de su técnica.
3.3.1. Script girl, los primeros pasos

LIdmese script girl, anotadora o continuista, esta labor es la columna vertebral de
una pelicula, pues la congruencia y continuidad que debe haber entre escena y
escena es responsabilidad de este cargo. Para ello es necesario que el o la
anotadora verifiqgue que el vestuario, los accesorios, el peinado, el maquillaje,
entre otras cosas, sean los adecuados, asi como la escenografia y la
ambientacion, la utileria, etc. Una forma practica de hacerlo es fotografiando hasta
el minimo detalle de los espacios y los actores. Su relacion con el director y los
actores debe ser muy cercana, pues el o la continuista le proporciona todo tipo de
datos o informacién sobre el guion y la escena que se esté grabando, sobre los
dialogos, asi como los cambios que se han hecho de momento. También tiene que
estar al pendiente de que no falte por filmar algin plano o corte de escena, asi

como medir cronométricamente cada accion.?’®

La directora describe su labor como una gran responsabilidad y
determinante a la hora de la edicion. El trabajo de script girl es como de un

ayudante de direccién, se trata de una labor que requiere de un sentido agudo de

2> Este fotégrafo canadiense, desde joven va a Hollywood a probar suerte y comienza como

ayudante de camara. Posteriormente se hace de renombre y trabaja con grandes estrellas. Son los
licenciados Frias y Saénz Sicilia quienes fueron a buscarlo para preguntarle si queria trabajar en
México. Su primer trabajo es Santa (1931). Véase en Alex Phillips PHO/2/13, p. 18. Entrevista al
sefior Alex Phillips realizada en la ciudad de México, por Maria Alba Pastor, el 4 de octubre y 31 de
noviembre de 1974.

2% Cfr. Malt Huacuja del Toro, Los artistas de la técnica. Historias intimas del cine mexicano,
México, Plaza y Valdés Editores, 1997, pp. 139, 141,143.
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observaciéon por lo mismo. Matilde aseguraba que un buen anotador o anotadora
debe de tener buen ojo para los detalles, cosa que se les facilta mas a las

mujeres. Asi lo recordaba:

Como el orden de las escenas en la pelicula acabada es distinto al
orden en que fueron filmadas, alguien debe anotar cada detalle y
asegurarse de que las diferentes tomas empaten. La anotadora es
responsable de la continuidad de la pelicula, es decir, de que haya

consistencia en el vestuario, los gestos, los escenarios, la apertura y

el angulo de la camara —en pocas palabras, en todo, incluyendo las

expresiones de los actores.?”’

Entre las peliculas que trabajé en sus primeros afios como anotadora o
script girl destacan La Calandria (1933), EI compadre Mendoza (1933), La familia
Dressel (1935), Vamonos con Pancho Villa (1935), las tres del director Fernando
de Fuentes, Aguila o Sol (Arcady Boytler, 1937), Con los dorados de Villa (1939)
de Raul de Anda. La entonces anotadora colabor6 en la famosa trilogia del
director Fernando de Fuentes, peliculas representativas de la Revolucion
mexicana que reflejan un compromiso con el movimiento, pero que finalmente,
mas all4 del éxito taquillero, dejan entrever cierto desencanto y escepticismo sobre

los logros de la lucha revolucionaria.?’®

Se ha consensado entre varios autores®’® que es en el afio de 1936, con la
cinta de Alla en el Rancho Grande, de Fernando de Fuentes, cuando se inaugura,
de cierta forma, el cine industrial mexicano, pues su éxito es tal que empieza a
internacionalizarse en el mundo de habla hispana. Landeta fue participe de esta
importante produccién, pues también labor6 como anotadora. La comedia
ranchera estuvo influenciada principalmente por una tradicion teatral espafiola que
era la zarzuela; bajo un escenario rural acompafiado de canciones tipicas se

populariz6 en toda Latinoamérica.

27 julianne Burton, op.cit., p. 40.

#8 Carlos Monsivais, “La Revolufia al borde del centenario”, en Olivia C. Diaz Pérez et al. (eds.), La
Revolucién mexicana en la literatura y el cine, Madrid, Bonilla Artigas Editores, 2010, p. 31.

19 Cfr. Carlos Monsivais, op. cit.; 2010, Jorge Ayala, op.cit.; Emilio Garcia, Historia del cine
mexicano, México, Secretaria de Educacion Publica, Foro 2000, 1986.
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Se puede apreciar que Matilde Landeta inicié con el pie derecho su entrada
al mundo de la pantalla, pues colabor6é en los filmes mas representativos del
director Fernando de Fuentes, que a su vez, fue uno de los realizadores mas
sobresalientes de los afos treinta, y del cine mexicano en general, para después
colaborar con otros también reconocidos como Julio Bracho y Emilio Fernandez.
Sus relaciones profesionales no eran nada despreciables. Llegd a colaborar como
anotadora en aproximadamente 70 filmes de 1933 a 1944, afio en que deja este
cargo para entrar como asistente de direccion, aunque todavia en el afio de 1945
llegé a tener alguna colaboracién como script en Soltera y con gemelos (Jaime

Salvador) y Sinfonia de una vida (Celestino Gorostiza).

3.3.2. Matilde hacia el altar

Matilde conocié a su primer y Unico esposo cuando empezaba a trabajar como
anotadora, cuando fue a casa de una amiga a celebrar el cumpleafios de Josefina
Toscano Peralta, hermana de su futuro esposo. Ahi conocié a Martin Toscano
Rodriguez, un coronel del ejército mexicano, segun cuenta Matilde, muy guapo y
muy varonil. El provenia de una familia sonorense, de clase media, desde muy
joven se adhiri6 a la causa revolucionaria como soldado. También la futura
directora sefiala que esa relacion sus parientes jamas la hubieran aprobado, pero
en realidad para ese entonces esas ideas aristocraticas de su familia la tenian sin
cuidado, puesto que chocaban con sus creencias politicas asi como con sus

metas personales.?*°

Ella acept6 casarse a los pocos meses de haberse conocido, pero con la
condicion de que esto no le impidiera seguir trabajando en el medio
cinematografico, condicién que Martin acept6. Asi, en 1933, Matilde con veintitrés
afnos y Martin con treinta y siete, se unieron en matrimonio. Su dinamica de vida,
cuenta Matilde era en un principio divertida y feliz, pues menciona que la Unica
obligacion del esposo era vestirse de gala militar dos veces al mes y luego ir a

recoger su quincena, por lo que pasaba mucho tiempo metido dentro de los sets.

280 julianne Burton, op. cit. p. 46.

115



Ahi hizo amistad con varios de los que trabajaban en el medio, incluso con el
director Emilio Fernandez. El trabajo y los viajes los mantenian unidos y ocupados
a los dos. Con el paso del tiempo, los diferentes intereses que cada uno tenia
empezaron a mermar la relacion, en especial en aspectos culturales e
intelectuales, como lo ejemplifica Matilde: “Cuando me acompafiaba a un
concierto, se aburria y se quedaba dormido. Me avergonzaban sus ronquidos,
pero no me dejaba ir sola; decia que como esposo debia acompafiarme a todos

|ados’!.281

Desde el principio de la relacion, Matilde le habia dejado claro a Martin que
no queria tener hijos, ya que su triste historia familiar le dejaba pocos animos para
pensar en formar una propia. Comenta que en un viaje a Estados Unidos decidio
ponerse un diafragma, ya que en el México de aquellos afios no se utilizaba, y
tampoco habia un control de natalidad, sin embargo, a los ocho afios de casada
resulté estar embarazada. Lamentablemente, a la llegada del hijo, éste nacié con
problemas cardiacos y vivid tan sélo tres dias. Tras esta terrible experiencia,
Matilde decidi6 ya no volverse a embarazar, situacion con la que no estuvo de
acuerdo su esposo y que los llevéd a la separacion. Finalmente se divorciaron en

1942, después de casi diez afios de casados.?®?

Es interesante ver cobmo Matilde, cuando decidié ya no tener hijos y
después separarse de su esposo, fue conformando otro tipo de nucleo familiar. Su
hermana Lola, quien habia enviudado joven, no podia con la carga de sus nueve
hijos, asi que Matilde se encargd de cuatro de ellos. Si bien no tuvo hijos, al
hacerse cargo de sus sobrinos ejercid un papel maternal no muy diferente al de
una madre. Por otro lado, su relacion con su hermano Eduardo era muy estrecha
y durante algunos periodos llegaron a compartir casa, ademas de que compartian

intereses laborales y profesionales.

%1 |pbid., p. 47.
82 bid., pp. 48-49.

116



3.4.El cine nacional en tiempos del cardenismo y del avilacamachismo

Con la llegada de Lazaro Cérdenas a la presidencia en 1934, también se dieron
las condiciones para que los trabajadores de la industria cinematogréfica tuvieran
derechos sindicales y se organizaran para exigirlos, formando parte de la
Confederacién de Trabajadores de México (CTM), fundada en 1936.%% Este tipo
de reformas comprendia la necesidad de proteger el empleo de los trabajadores
de la industria, pues los agremiados de UTECM (Union de trabajadores de
Estudios Cinematograficos), que en 1935 eran apenas 91 agremiados; para 1936
ya eran 236; 316 en 1937; 410 en 1938.%%

Desde 1933, afio en que empez6 a trabajar como anotadora, Matilde se
afilié al primer sindicato cinematografico, la Unién de Cinematografistas, y de la
cual fue nombrada secretaria de dos comisiones; la de Honor y Justicia y la de
Aranceles. La cineasta siempre se consideré una ferviente defensora de los

sindicatos.

Respecto a lo anterior, Landeta cuenta que en aquellos tiempos la
produccion cinematografica, a pesar del crecimiento de la industria, se encontraba
acaparada por unas cuantas familias prominentes. Por una parte, estaban los
hermanos Saenz de Sicilia, quienes segun ella eran descendientes de Benito
Juérez, los mismos que estaban detras de Peliculas Nacionales; los hermanos De
la Barra; la familia Rodriguez (Joselito, Ismael, Roberto, Enrique y Consuelo),
pioneros del sonido en el pais, y los hermanos Sanchez Tello. Estos ultimos
fueron quienes acogieron a su hermano dentro de los quehaceres

cinematograficos.?®

Esta situacion que comenta Landeta de manera critica, de cierta forma le

favorecié dentro del medio, pues inicié trabajando con la productora mas

28 Continta la directora “El sindicato se disolvio después de conflictos internos, al igual que su

sucesora, una organizacidn mucho mas modesta. [...] Formamos un tercer sindicato, la Unién de
Trabajadores de Estudios Cinematograficos (UTEC), que se volvio parte de la CTM, la
Confederacion de Trabajadores de México fundada por el presidente Lazaro Cardenas en 1936.”
Véase Julianne Burton, op. cit., p. 40.

?%4 Emilio Garcfia, op. cit.1986, p. 106.

2% Jjulianne Burton, op. cit. p. 37.
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importante de la época, ademas de que empezd colaborando con uno de los
grandes directores del momento, Fernando de Fuentes. Por tanto, se puede
observar que, desde un inicio, la futura directora estaria siempre rodeada y en
contacto con la “crema y nata” del mundo cinematogréfico.

Al entrar en la década de los afios cuarenta, durante los inicios del sexenio
de Avila Camacho, se empez6 a consolidar el cine nacional, ya que fueron afios
incluso mas prolificos que los ultimos de la década pasada para la industria.
Durante este tiempo, el apoyo del régimen revolucionario se reflejé6 alin mas en
diversos convenios, intercambios y becas a técnicos y realizadores, asi como en la
inversiébn de capital en infraestructura y equipo. Como ejemplo, estan la 20th
Century Fox que dond equipo de sonido a los Estudios Clasa, la RKO (Radio Keith
Orpheum) gue apoyé en la construccion de los estudios Churubusco (fundados
por Azcarraga en 1944). Con apoyo del Banco Cinematografico se crearon varias
compafias, en las que invirtieron empresarios como Gregorio Wallerstein, Alfredo
Ripstein y Maximino Avila Camacho. Los resultados arrojaron 29 largometrajes en
1940 y para 1945 82.2%¢

Aunado a ello, el impacto de la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) fue
decisivo en el entorno econdmico, primordialmente por su relaciéon con el pais
vecino del norte. Al cerrarse los mercados europeos, tanto México como el resto
de América Latina quedaron como proveedores predilectos de materias primas
para Estados Unidos, y éste a la vez, como exportador exclusivo de productos

manufacturados.?®’

Queda claro que por su situacion geografica, asi como las
relaciones politicas y econdémicas con Estados Unidos, el pais fue privilegiado,
aunque siempre manteniendo una relacién jerarquica, donde el mas fuerte (EU) se

imponia al mas débil (México).

A pesar de esta subordinacion del pais frente al vecino del norte, el pais

disfrutd de ciertos privilegios, pues la Oficina del Coordinador de Asuntos

28 Cfr. Enrique Krauze, La Presidencia Imperial. Ascenso y caida del sistema politico mexicano

(1940-1966), México, Tusquets Editores, 2002.p. 82.

%7 | uis Medina Pefia, Hacia el nuevo Estado. México, 1920-1994, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1995, p. 122.
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Interamericanos, dirigida por Nelson Rockefeller, favorecié la provisioén al pais de
bienes de produccion que eran restringidos incluso para algunas de las empresas
estadounidenses. De esta forma, fueron favorecidas particularmente las industrias
editorial y cinematografica, ya que México se convirtid en el centro de produccion
de propaganda aliada en el idioma del espafiol, con la idea de que ésta era una

herramienta Gtil para el esfuerzo bélico.?®

En el caso de la industria cinematografica, el problema de la materia prima
fue decisivo para el crecimiento de ésta, pues pese a que la produccion
norteamericana de pelicula virgen se vio afectada debido a que el empleo de la
celulosa se concentr6 primordialmente en los explosivos (para la causa bélica), el
cine mexicano pudo gozar de cierta preferencia, y por ello, se libr6 de una crisis de

materia prima como la que afecté profundamente al cine argentino.?*°

Fue asi que México se convirti6 en un centro atractivo para la inversion y
realizacion cinematografica principalmente para los norteamericanos, e incluso,
algunos mexicanos que se encontraban trabajando y estudiando en Hollywood,?*°
como el caso de Emilio “Indio” Fernandez, quien no perdié la oportunidad de
explotar el folclore que se supone pertenece a México como nacion, a través de
tépicos como la Revolucién mexicana. Este capitulo histérico favorecié ademas a

la industria nacional, pues monopolizé el mercado latinoamericano.

El director Emilio Fernandez se convirti6 en esta época en un referente
obligado del cine mexicano, tanto por su direccién y produccién de calidad como
por su discurso y sistema de valores que respaldaban sus cintas. De acuerdo con
Julia Tufidn, el director no queria sino ayudar, por medio de su oficio, a perfilar una

imagen ideal del mexicano a través de la pantalla, “un proyecto de nacion y, en

?% |dem. Cabe resaltar gue dentro de la politica imperialista norteamericana se inscribia la ayuda a

sus aliados para ocupar los mercados que las compafias estadounidenses no podian cubrir
durante el periodo de guerra. Asi, la cinematografia mexicana se vio beneficiada con esa politica,
cosa que no paso con Argentina y Espafia, pues siendo la primera neutral y la segunda fascista, el
boicot norteamericano conllevé a la decadencia de sus industrias cinematograficas. Véase en
Jaime Tello, “Notas sobre la politica econémica del ‘viejo’ cine mexicano”, en Hojas de cine,
México, SEP-UAM-Fundacién Mexicana de Cineastas, 1988, vol. I, 1988, pp. 21-24.

289 Emilio Garcfa, op. cit., 1986, p. 123.

2% joanne Hershfield, David R. Maciel, op. cit., p. 33.
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este proposito, sus personajes tienen un papel preciso: ellos son el instrumento
del cambio, pero también su finalidad; muestran en forma didactica las formas

humanas e ideales para ese futuro pais anhelado”.**

En 1941, debut6 con La isla de la pasion, pero no fue sino hasta 1943, con
Flor Silvestre, que el estilo del director empezd a cobrar una identidad propia y
reconocimiento dentro del cine. Este filme fue, segin Jorge Ayala, el resultado una
serie de arquetipos de sus personajes y de la propia Revolucién.?

Matilde Landeta inici6 como colaboradora de este director justo con dicha
cinta, y a partir de este momento, serian colegas y buenos amigos durante varios
afos. De la misma forma, empezo6 a convivir con las grandes estrellas actorales,
como Dolores del Rio y Pedro Armendariz. Después vinieron peliculas como Maria
Candelaria (1943). Durante el rodaje de este filme que se realizaba en la zona de
Xochimilco, Matilde relata una anécdota que dejaba entrever su caracter necio y

bravo que la hacia sentir una mujer independiente:

Los muchachos debian cargar a las actrices de un lado a otro para no
ensuciar el vestuario. Cuando se ofrecieron a cargarme, me negué
rotundamente. Tenia que ser la brava, arrastrarme entre las lanchas
yo solita, al igual que los hombres; de otro modo habria perdido
autoridad. Entonces empecé a llevar botas y pantalones para trabajar.
No queria que me vieran ni débil ni delicada; queria ascender a
asistente de direccién.?*

Durante el rodaje de estos filmes y otros mas, el equipo técnico y de
direccién estuvo practicamente conformado por el mismo personal, lo que no fue
casualidad, pues cuando Agustin Fink fundé la Productora Films Mundiales, con el
apoyo de un grupo de inversionistas, a principios de los afos cuarenta, Landeta
firmd un contrato de exclusividad. También les ofrecieron contrato de exclusividad

a varios de sus colegas, como el director Emilio Fernandez, el camarografo

1 Julia Tufién, Los rostros de un mito. Personajes femeninos en las peliculas de Emilio Indio

Ferndndez, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto Mexicano de
Cinematografia, 2003, p. 13.

292 cfr. Jorge Ayala Blanco, op. cit., pp. 32-39.

293 julianne Burton, op. cit., p. 59.
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Gabriel Figueroa, el guionista Mauricio Magdaleno, la editora Gloria Schoemann y
los actores Pedro Armendariz y Dolores del Rio, y en conjunto realizaron muchas
de las peliculas mas emblematicas del cine nacional de la época. La directora
comenta: “Yo entré como anotadora. Ahi, en Films Mundiales, bajo la
administracion de Agustin Fink, fue donde se hicieron las grandes peliculas de la
Epoca de Oro del cine mexicano”.?** También ya habia trabajado al lado de Julio
Bracho, en Historia de un gran amor (1942) y en Distinto amanecer (1943), del
mismo director, los dos filmes producidos también por Films Mundiales. Asimismo,
se puede observar que esta casa productora contaba por lo menos con dos de los
grandes directores que se estaban forjando en esa época: Emilio Fernandez y

Julio Bracho, cosa que hacia sentir afortunada a Matilde.

El 12 de abril de 1942 se cre6 el Banco Cinematografico por iniciativa del
Banco de México y con el respaldo moral del presidente en turno Manuel Avila
Camacho. El primer gerente de la institucion, Carlos Carriedo Galvan, explicaba
que el Banco se habia creado para dar respaldo a los capitalistas que
consideraban al cine como una actividad mas.?*> El propoésito era el cine nacional
ya no tuviera que depender del capital anticipado por la distribucién, es decir, de la
pre-venta en otros territorios.>*® El apoyo del régimen a través del Banco y la
inversidbn de capital por otros productores se vieron reflejados para el afio
siguiente, pues se llegaron a producir hasta 70 peliculas, lo que no habia pasado
en ningln otro cine de lengua castellana;*®’ para 1944 se produjeron 75. El cine
nacional se consolidé como una empresa reedituable, pues ya contaba con una
base financiera e industrial, un gran grupo de estrellas, directores talentosos, entre

otras cosas, convirtiéndose asi en la tercera industria del pais.?®®

2% |bid., p. 43.

2% Emilio Garcia, op. cit., 1986, p.126.

2 1pid., p. 123.

2" Emilio Garcia, “Cuando el cine mexicano se hizo industria”, en Hojas de cine. Testimonios y
documentos del nuevo cine latinoamericano, volumen I, México, SEP/UAM/Fundacién Mexicana
de Cineastas, A. C., 1988, pp. 16, 17.

% Ipid., p. 17. Incluso es en estos afios que se crea una Academia Mexicana de Ciencias y Artes
Cinematograficas, la cual se encargaria de otorgar los famosos Arieles, al estilo de los Oscares de
Hollywood.
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No obstante la creacion del Banco Cinematografico y el impacto que éste
cred en el cine nacional, el sistema de produccion y asesoramiento dependia de la
tecnologia proveniente de Hollywood. Aunado a ello, se generé un proceso de
centralizacidon de capital auspiciado por la politica del Banco, ya que solo beneficio
a las compafias mas fuertes, entre las que destacaban Grovas, S. A. (Grovas),
Filmex (Wallerstein), Films Mundiales (Agustin J. Fink), Posa Films (“Cantinflas” y
socios), entre otros.>®® El panorama de concentracién en pocas empresas se Vio
afianzado por el apoyo oficial el cual consistio primordialmente en impuestos
bajos, leyes protectoras, manejo de la censura de acuerdo a los intereses del cine

comercial predominante asi como del sindicato industrial.

Para 1945, ya trabajaban en la produccion de cine alrededor de 4 mil
personas: unos 2 500 actores y “extras”, 1 100 técnicos y manuales, 140 autores y
adaptadores, 146 musicos Yy filarmonicos y 60 directores, todos ellos afiliados a
diferentes secciones del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematogréafica
(STIC). Los malos manejos de este sindicato provocaron en este mismo afio un
movimiento de los trabajadores de la produccién, encabezados por los famosos
actores Mario Moreno “Cantinflas” y Jorge Negrete, asi como el fotdégrafo Gabriel
Figueroa, lo cual desembocé en la separacion del sindicato y la formacién de uno
nuevo: el Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematogréfica de la
Republica Mexicana (STPC), afiliado a la Confederacion de Trabajadores
Mexicanos (CTM). En medio de tal situacion, el entonces presidente Avila
Camacho concedié al STIC la elaboracion de noticiarios, la distribucién y la
exhibicion y al STPC la produccion de peliculas de ficcion en estudios y

exteriores.3%

En estos primeros afios de la década de los cuarenta, Matilde Landeta tuvo
la oportunidad de toparse no sélo con los realizadores mas reconocidos, sino con
varios escritores que trabajaban también dentro del rubro cinematografico como
guionistas y adaptadores, entre los que destacaban Salvador Novo, Xavier
Villaurrutia y Mauricio Magdaleno. Después, cuando el sindicato (STIC) se dividio

2% jaime Tello, op. cit., p. 23.

%9 cfr. Emilio Garcia, op. cit., 1986, p.126.

122



y se form6 el STPC, Landeta era miembro de éste y es donde conoce a otros
escritores como el novelista venezolano Romulo Gallegos, autor de Dofia Barbara,
historia que se llevo posteriormente a la pantalla, dirigida por Fernando de Fuentes

en 1943, el dramaturgo Rodolfo Usigli y el cineasta Luis Bufiuel.3**

3.5. La dificil entrada al mundo masculino

Para esos afos, la todavia anotadora, no tenia duda de que su trabajo era bueno,
ademas de que su trayectoria era reconocida y los mejores directores confiaban
en ella, tenia buenos contactos y amistades para poder seguir creciendo en este
medio. Menciono esto porque Matilde seguia teniendo el propésito de dirigir en
algin momento, pero para ello sabia que antes tenia que pasar un escalafon: el
de asistente de director. Solo asi, consideraba ella, podria ser irrefutable su
capacidad como directora. Sin embargo, sabia que tendria que enfrentar muchos
obstaculos para lograr este cargo, ya que en ese entonces era casi inconcebible

gue una mujer lo desempefiara. Asi lo describe Landeta:

El asistente de direccién es el mayor responsable de la organizacion,
y también el que mas gritos tiene que pegar. Sabia que los gritos del
hombre son estentoreos, mientras que los de la mujer suenan
horribles y ridiculos. Debia hallar la manera de hacerme oir, de que la
gente siguiera mis 6rdenes, sin levantar la voz.%?

Sabia que para poder ascender de cargo, tenia qué tratar con el sindicato,
que en ese entonces aun no se dividia y segufa perteneciendo al STIC.**® Para
poder postularse al cargo de asistente de direccién, se tenian que cubrir tres
requisitos: antigledad, experiencia y filiacién al sindicato, los cuales, en efecto,
cumplia Matilde. Pero cada vez que pedia su promocion, relata Matilde que los

sindicalizados la rechazaban al argiiir lo siguiente:

%91 julianne Burton, op. cit., p. 63.

%2 1pid., p. 65.

%3 Este se dividia en seis ramas: escritores, actores, directores, compositores, filarmonicos y
técnicos y manuales. La dUltima seccién abarcaba todos los oficios, incluyendo sonidistas,
camarografos, anotadores y asistentes de direccion.
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-Pero si eres mujer—y desechaban mi peticion.

-Si lo soy—les respondia--, ¢y qué? No tiene nada que ver con mis
capacidades técnicas.

Algunas de sus réplicas se pasaban de la raya:

-¢ Y qué vas a hacer cada veintiocho dias?

-Venir a trabajar, como siempre, --les contestaba--. ¢Cuando han
notado que estoy “en mis dias”?3%*

Sin embargo, Matilde no se dio por vencida e hizo de todo para demostrarle
a sus comparferos que ella era capaz de desempefiarse como asistente de
directora a pesar de ser mujer, incluso, un buen dia, llegé al trabajo y armé un plan

y lo relata de la siguiente manera:

Fui directamente a los camerinos y le pedi a la maquillista que me
pusiera un bigote postizo. Luego fui a vestuario y tomé prestados un
sobrero de fieltro y un saco enorme. Asi me presenté en el set,
gritando con mi voz mas ruda: “;SILENCIO!” Todo mundo se eché a
reir; era el espectaculo del siglo. Me tomaron fotos. De acuerdo,
pensé, déjalos que se diviertan. Me habia dado a entender: haria lo
que fuera con tal de ascender a asistente de direccion.?%®

Es interesante observar como, siguiendo esta anécdota, la anotadora, al
adoptar un aspecto varonil y actitudes masculinas quiso dar a entender que ella
era capaz de poder dirigir y organizar a todo un equipo, pero simplemente por el
hecho de ser mujer se veia limitada. En esta descripcion anecdoética, también
podemos observar cémo la directora reconstruye su posicion dentro del set,
retomando elementos simbdlicos que constituyen en ese ambiente el ser hombre,
dan cuenta de que sélo asi se le podia ver con autoridad y capacidad para

mandar.

Para ese entonces, el director Roberto Gavaldon era el secretario general
del sindicato, a quien acudié Landeta para convocar a una asamblea general. Sin
embargo, cuenta Landeta, éste le advirti6 que lo pensara bien, arguyéndole que
‘la mayoria de nuestros muchachos (carpinteros, electricistas, tramoyistas) vienen

de familias humildes y estan convencidos de que una mujer tiene que estar en su
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o Julianne Burton, op. cit., p. 67.

Idem.
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casa haciendo frijoles”.3*® Matilde cambi6 su estrategia y en lugar de demostrar
que era una mujer brava e independiente, con autonomia y capacidad de trabajar
en la direccion, tomd una postura décil y femenina, en palabras de Landeta “las
manos juntas, la mirada al suelo, la cabeza inclinada”. Y ella le atribuye a estas
tacticas femeninas su éxito, ya que al final el voto habia sido mayoritario. Asi pues,
Matilde Landeta es nombrada asistente de director el 8 de noviembre de 1945.
Aqui se puede ver de nuevo como la anotadora juega con los elementos que le
ofrece su rol femenino y los usa como estrategia para poder convencer, por otra
via, a sus compafieros del sindicato, lo cual, para ella es lo que hizo que

aceptaran su promocion.

Al terminar los tiempos del avilacamachismo se podia observar que en las
teméticas del cine, lo urbano y lo moderno se volvi6 un escenario recurrente,
donde resaltaban, por una parte, los filmes de rumberas y de gansteres que
hacian alusion a la vida nocturna en congales y cabarets, a las calles de la ciudad
de México, a las vecindades. Por otra parte, se notaba la intencién en varias cintas
de resaltar una imagen de lo moderno y urbano, y esta vision influyé en el
entonces jefe de censura, Felipe Gregorio Castillo, quien, como lo afirma Jaime
Tello, “eché una mirada despectiva al pasado silvestre y artesanal y declaré que
en los nuevos tiempos ya no se permitiria hacer peliculas como ElI compadre
Mendoza. El melodrama podia seguir siendo la base sustentadora del cine

nacional, pero ahora debia oler bien, como corresponde a un nuevo rico”.>%’

En estos afios empezaron a desfilar nuevos directores como Mauricio
Magdaleno, Celestino Gorostiza, José Diaz Morales y Agustin P. Delgado. Matilde
Landeta empezd a trabajar con ellos como asistente de direccién, pero también
siguié colaborando con directores ya consolidados como Julio Bracho, en Don
Simén de Lira (1946); con directores extranjeros, como el aleman Alfredo B.
Crevena, el cubano Ramén Pedn y el espafiol Jaime Salvador Calesero.*®

Después, el productor Agustin Fink, quien dirigia la casa productora Films
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Julianne Burton, op. cit., p. 69.
Emilio Garcia, op. cit., 1988, p. 18.
Véase Julianne Burton, op.cit., pp. 69, 71
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Mundiales, incluyé a Matilde Landeta como colaboradora de sus proyectos por lo
menos durante 3 afios (hasta que murié el productor), para posteriormente trabajar

de manera més independiente.3*

No es casualidad que entre las peliculas favoritas de la cineasta estén
varias de sus compafieros y amigos directores, con quienes trabajo y a quienes
tanto admir6 y aprendié sobre la técnica cinematografica. Entre sus peliculas
mexicanas favoritas se encontraban ElI compadre Mendoza, de Fernando de
Fuentes, Distinto Amanecer, de Julio Bracho, Maria Candelaria, de Emilio
Fernandez, En la palma de tu mano, de Roberto Gavaldon y Dofa Perfecta, de
Alejandro Galindo. Del cine extranjero, admiraba y disfrutaba del francés, ruso e
italiano.*!° De Fernando de Fuentes, admiraba la precisién que tenia a la hora de
filmar, pues en palabras de la directora, “tenia la medida, el metro, el tiempo del
cine, ademas le interesaron siempre temas importantes, creo que su Prisionero 13
fue un tema muy importante para el cine, para México [...]".>**. Sobre Emilio
Ferndndez, gustaba de su sensibilidad y belleza que, junto con Gabriel Figueroa y
Mauricio Magdaleno, plasmaba con sus historias. En cuanto a Julio Bracho, la
cineasta destacaba el caracter intelectual de su obra, pues el director provenia de
un medio universitario, con una formacion teatral relevante y una cultura

intelectualizada.®'?

En 1945, Matilde también participé en la Academia Cinematogréfica,
fundada por el sindicato en respuesta a la creciente necesidad de que sus
integrantes tuviesen una preparacion mas completa formal en las técnicas y ya no
todo fuera improvisado. El escritor y director Celestino Gorostiza fue nombrado
director, y su secretario fue Adolfo Lopez Mateos, quien seria el futuro presidente
del pais. La entonces asistente de direccion empez6 a dar cursos de técnica
cinematografica, junto con el escritor Max Aub. Sin embargo, cuenta la cineasta

gue la Academia se vio en la necesidad de cerrar en pocos afos, ya que los

%99 Matilde Landeta, en Patricia Torres, “Matilde Landeta”, Pantalla, nim. 16, 1992, pp. 26-31.
%19 Matilde Landeta, “Bienvenidos a la boca del infierno”, op cit., p. 301.

31 Daniel Ramos, “Entrevista a Matilde Landeta”, exp. 0061/11.

312 | dem.
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egresados de dicha institucién no encontraban trabajo en este medio.’'® Al
respecto, la directora, en entrevista con Patricia Martinez de Velasco, comenta
gue no hubo mas que una mujer interesada en tomar clases en la Academia, y ella
fue Gloria Jiménez Pons, pero prefirid tomar el camino de la televisiéon. Ademas,

cuenta que ésta fue la primera editora que colaboré en la empresa Televisa.?'*

Cuando Matilde sintié que trabajando como asistente de direccion habia
pasado la prueba, decidié6 presentar su peticibn de ascenso a la Seccién de
Directores. Curiosamente, su peticion fue aceptada sin la menor dificultad; tal vez
esto se debid a que su trabajo ya era reconocido y de confianza por lo menos en
el sector de los directores, ya que Landeta habia colaborado con los mas

destacados de la época.

Una vez nombrada directora, Matilde empezé a meditar en como podria
armar su primera pelicula. Afios antes, la directora habia empezado a escribir un
guion titulado Tribunal de menores, el cual estaba basado en observaciones que la

directora habia realizado de manera directa sobre los nifios de la calle,3'®

tema ya
explotado por la prensa amarillista, pero ella pretendia darle un giro, desde una
perspectiva mas sensible y femenina. Sin embargo, decidi6 posponer esta
produccion, ya que, segun cuenta Landeta, para esos afios, el neorrealismo
italiano estaba en pleno auge -Roma, ciudad abierta y Paisa (Roberto Rossellini,
1945 y 1947); y El limpiabotas (Vittorio de Sica, 1946). Con esta idea, la directora
no queria llevar a cabo la cinta, pues pensaba que su trabajo estaba muy cercano
a esta linea cinematografica y ella no se sentia en condiciones de competir con los

grandes autores de este cine italiano; por ello decidi6 esperar.
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e Julianne Burton, op. cit., p. 72.

Patricia Martinez de Velasco Vélez, La lucha de la mujer para llegar a ser directora de cine,
tesis para obtener el titulo de Licenciada en Comunicaciones, Universidad Iberoamericana, México,
1989, p. 78.

%5 La idea surgi6 después de haber visto trabajar a su amigo el doctor Bolafios Cacho en el
Tribunal de Menores, y asi fue que tuvo oportunidad de leer varios expedientes de nifios que
estaban recluidos en este lugar. Cuenta Matilde que la escritura de su guion fue asesorada por
auténticos nifios de la calle, pues “mi edificio tenia una entrada grande y circular, bien protegida,
donde dormia un grupo de nifios callejeros. Les llevaba pan y café y me sentaba un rato a platicar
con ellos. Luego me metia corriendo a la casa para hacer apuntes; queria que mi guié reprodujera
fielmente su forma de hablar.” Véase en Julianne Burton, op. cit., p. 74.
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3.5.1. Lola Casanova (1948)

El interés en el tema de los indigenas se remontaba a su infancia, segun cuenta
Landeta, cuando fue enviada por su abuela a la hacienda de un tio suyo en la
region huasteca, donde tuvo oportunidad de observar y convivir con la realidad de
grupos indigenas de la zona, con lo que quedd maravillada. Entonces le vino a la
mente la novela Lola Casanova (1948) del escritor Francisco Rojas Gonzalez,'°
quien también era un etnografo conocedor de gran parte del territorio mexicano asi
como de la variedad de grupos indigenas, experiencia que le sirvi6 como material
en su oficio de literato. Lola Casanova es la historia de una mujer perteneciente
una clase alta y de raza blanca que se enamora de un indigena Seri y de como
ella se adapta al universo de este grupo indigena perteneciente al estado de

Sonora.**’Landeta la describe asf:

Ese era el ambiente y con esta pelicula trato de hacer algo, algo
imperecedero, algo bueno que dijera mi ideologia, mis pensamientos,
entonces lei el libro de Rojas Gonzalez y decidi que esa novela por
su tema me interesaba. El tema del despojo a los indios de sus
tierras, de la persecucion que se les hace, se les declara la guerra,
ellos declaran la guerra a su vez, hasta que entran en arreglos a
través del amor de una mujer plebeya hacia un hombre indigena de
donde nace el mestizaje al contrario de cémo siempre fue el
mestizaje mexicano, del hombre conquistando, burlando o poseyendo
a la mujer indigena.®®

La directora conoci6 a Francisco Rojas a través de la actriz Isabela
Corona,** quien también participé en esta cinta, y cuando Matilde le hizo la
propuesta al escritor, éste aceptd venderle los derechos de la novela. Una vez con
la historia en mano, Matilde se puso a conseguir el dinero suficiente para realizar
la cinta, para ello tuvo que hipotecar su casa. Su hermano Lalo, quien siempre la

apoyé en sus proyectos cinematograficos, también hizo su aportacion.

%16 Cabe destacar que este escritor y etnografo también fue argumentista de cine, cosa muy comun

en esa época, pues muchos literatos participaban en adaptaciones y guiones cinematograficos.

3" para saber mas sobre la trama de la historia, véase Francisco Rojas Gonzalez, Obra literaria
completa, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1999, pp. 33-38.

%18 Matilde Landeta, en Alejandro Medrano Platas, op. cit., pp. 91-92.

%19 Matilde Landeta, en Patricia Torres, Pantalla, op. cit., 1992, p. 28.
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Lola Casanova costo finalmente seiscientos mil pesos. Pero los hermanos
Landeta, con la colaboraciéon de Francisco Rojas, fundaron una casa productora
independiente: Técnicos y Actores Cinematograficos Mexicanos Asociados
(TACMA), con la intencidn de llevar a flote proyectos a contra corriente de la
industria establecida. Sin embargo, como aceptaron fondos del Banco Nacional
Cinematografico, tuvieron que apegarse a las reglas de distribucion de la
Asociacién de Productores.®® En ese entonces, los duefios de las compafiias
exhibidoras se daban el lujo de seleccionar los materiales que quisieran,
determinando asi sus fechas y salas de estreno, e incluso muchos de estos

1

materiales quedaban enlatados durante mucho tiempo,*** como pasé con Lola

Casanova, que estuvo enlatada por un afio.

La directora sufri6 varios desencuentros antes de concluir y exhibir su
primer filme, desde el pago de nomina, la pérdida de un rollo de negativos,
problemas de post-produccion, distribucidén y exhibicién, lo cual influyé en que su
primera pelicula tuviera poco impacto, tanto en el medio cinematogréafico como en
la propia taquilla. La cinta fue estrenada hasta el dia 25 de mayo de 1949, en el
Cine México, en la Ciudad de México,**? pero los distribuidores la quitaron a los
pocos dias de exhibicion. Aunque no fue un gran éxito la pelicula, al final, con una

venta de taquilla moderada, pudieron recuperar el capital invertido.*

Las dificultades a las que se enfrentd, mas alld de su condiciéon de ser
mujer, se debieron a la dificil situacion que vivia el cine mexicano a finales de los
afios cuarenta, como sucedia en otras industrias. A pesar del crecimiento
industrial que se consolidé entre el periodo avilacamachista y el alemanista, habia
que enfrentar la cruda realidad de la economia mexicana al finalizar la guerra,

pues los industriales estimulados por ella estaban a punto de perder sus mercados

%29 1pid., p. 29.

%21 jaime Tello, op. cit., p. 27.

%22 yyéase Amador, Ayala, op. cit., 1982, p. 349.

%23 para saber sobre las adversidades que enfrento la directora, véase Matilde Landeta, en Patricia
Torres, Pantalla, op. cit. 1992, p. 29.
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de ultramar y enfrentarse a “su primera dosis de dura competencia interna”.3**

Aunado a ello, las préacticas monopdlicas y proteccionistas por parte del gobierno
desembocaron en una amplia campafia de corrupcion y represion en el interior de
las organizaciones obreras y campesinas, que acentuaria el fenomeno conocido

como “charrismo” sindical.

La industria cinematogréfica no fue la excepcion, pues los problemas
sindicales y su separatismo estaban relacionados con la corrupcion y el
segregacionismo entre los comparieros. Esta situacion afecto a los productores de
bajo perfil, asi como a los realizadores poco conocidos, puesto que soélo se vieron
beneficiadas las compafiias fuertes (Grovas S.A., Filmex, Films Mundiales, Posa
Films) y los directores que trabajaban en éstas.*” Para estas casas productoras,
la dificil situacion que imperaba en la sociedad no pudo turbar sus esquemas
establecidos, pues se seguian mostrando en la pantalla a charros, héroes
revolucionarios, rumberas, comicos, gracias a la politica de proteccion

alemanista.3?®

Esta situacion posiblemente pudo beneficiar a Landeta en sus afios de
asistente de direccion, puesto que era contratada por estas casas productoras, asi
como privilegiada y reconocida por los directores mas populares e influyentes del
momento. Pero cuando se estrené como directora y como productora, este
escenario resulté contraproducente, ya que fue una mas de las victimas de las

politicas bajo las que se regia el Banco Nacional Cinematografico.

Después de haber estado enlatada casi un afio la pelicula, las criticas
encontradas fueron desalentadoras. La critica del periddico El Cine Gréfico fue

muy severa.

Su permanencia a duras penas los siete dias de la semana en el cine
de estreno es una prueba de nuestro acerto [sic.]. Pudo ser: pero se
guedd con la intencion. El tema dificil de realizacion no encontrd

%4 Raymond Vernon, El dilema del desarrollo econémico de México, Ediciones Diana, México,

1966, p. 118.
%25 jaime Tello, op. cit. p. 23.
%28 |bid., p. 25.
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mano directriz la que hizo que los artistas estuvieran deficientes en su
interpretacion. [...] La lentitud como se desatrrolla, la falta de accion y
otras causas, ponen de manifiesto, aparte de la falta de calidad, la
inutilidad de exponer fuerte cantidad en una cinta de esta clase. Un
suefilo que es una pesadilla para el publico. Lo sucedido con los
indios “seris” de Sonora y la hostilidad para con ellos de los ricos,
siempre opresores de los humildes. Como decimos pudo ser, pero...
Podra ser soportada por publicos sin pretensiones y que ignoran el
buen cine.®*’

3.5.2. La negra Angustias (1949)

Retomando su gusto por la literatura y en especial por la obra de Francisco Rojas,
Matilde decidié basar su segundo proyecto en otra novela del escritor, La negra
Angustias (1944), la cual habia ganado el premio Nacional de Literatura en 1944.
El personaje central de este relato también estd encarnado por una mujer, una
mulata de la sierra de Guerrero, su infancia fue poco convencional y cuando crece
se une a una tropa zapatista como coronela. Landeta encuentra en esta heroina
cierta afinidad e identidad, pues dice que asi como ella, la “negra” Angustias
“también quedd huérfana de nifia y tuvo que rascarse con sus uias, fue marcada
desde la infancia por la Revolucién mexicana y rechaz6 categéricamente al macho
por ser macho”.3?

Sin entrar en detalles, ya que en el siguiente capitulo hablaré mas a fondo
sobre esta cinta, se puede vislumbrar que esta pelicula es un caso original en
contraste con lo que se venia haciendo del cine de la Revolucién, pues se trata del

primer filme en donde una mujer encarna a una mujer coronela.

A la hora de la distribucién y exhibicion del filme,**® Matilde tomé en cuenta
su ultima experiencia y prefirié actuar de forma mas precavida. Para su buena

suerte, su hermano Eduardo era amigo de Gabriel Alarcén, duefio de una cadena

%27 “Peliculas Estrenadas durante el mes de mayo de 1949”, El Cine Grafico, domingo 5 de junio

1949, p. 8.

%28 julianne Burton, op. cit., p. 87.

%29 E| filme fue estrenado en la Ciudad de México el dia 19 de enero de 1950 en el cine Mariscala.
Véase Amador, Ayala, Jorge Ayala Blanco, Cartelera cinematografica 1950-1959, México,
Universidad Nacional Autbnoma de México, p. 10.
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de cines en Monterrey, y en esta ciudad fue donde se estrend la pelicula; en

comparacion con Lola Casanova, La negra Angustias fue todo un éxito.>*

3.5.3. Trotacalles (1951)

Para su tercera pelicula, Matilde pensé en sacar del cajon el guion para Tribunal
de menores, sin embargo, nuevamente se desanimo, ya que por esas fechas Luis
Bufiuel habia estrenado Los olvidados (1950). Entonces, el escritor y amigo de la
directora, Luis Spota, le propuso realizar un filme sobre cabareteras, sabiendo que
para esos afios eran un género exitoso. La amistad entre Matilde y Spota se
remonta a la relacion que tenia su familia con el doctor Gilberto Bolafios Cacho, el
fundador del tribunal de Menores, quien le permiti6 examinar los expedientes de
los nifios recluidos en el lugar. El doctor Bolafios fue nombrado médico oficial de la
Comision Nacional de Boxeo, y como Spota era fanatico de los deportes pronto se
hicieron amigos, y asi fue como, a través de Bolafios, conocio al escritor. Para ese
entonces, Luis Spota era uno de los guionistas mas exitosos y prolificos, pues

muchas de sus novelas habian sido ya llevadas a la pantalla.®**

No obstante la propuesta tentadora del escritor, la directora titubed en un
principio, pues pensaba que su interés radicaba en hacer un cine serio y con ética.
Pero después accedid, siempre y cuando el argumento tuviera una tesis
propositiva y critica, arguyendo que aceptaria s6lo con “la condicion de que no
hiciéramos una pelicula hipocrita como las de los otros, con la virgencita pura que
se mete a trabajar a un lugar de perdicién para mantener a su padre paralitico y
que la primera noche sale al escenario moviendo la colita como toda una

profesional”.>*?

Luis Spota también participé en el guién y adaptacion de la cinta, asi que
juntos se pusieron a escribir. La tesis que pretendia reflejar Matilde consistia en
dar cuenta que la mujer que se casa por dinero es igual de prostituta como la que

se vende por unos cuantos pesos en la calle. La historia se desarrolla a través de

330

a1 Matilde Landeta, en Patricia Torres, Pantalla, op. cit., 1992, p. 29.

Julianne Burton, op. cit., p. 103.
%2 |bid., p. 101.
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dos personajes femeninos, dos hermanas que enfrentan destinos opuestos. Una
decide irse por el camino de la prostitucion, y la otra se casa con un millonario sin
estar enamorada de él, s6lo es cuestion de interés econdmico y estatus social. Al
final sus destinos convergen, pues como lo argumenta Landeta, “no soélo es
prostituta la mujer que se vende por las calles todos los dias sino también la que

siendo joven y hermosa se casa con un hombre al que no ama”.>*

Ya en esta tercera produccion, Matilde con mas experiencia sabia a qué
contactos acercarse para poder tener una buena distribucion y exhibicién de su
cinta.®** Esta vez se acercé al productor de Luis Bufiuel, Oscar Dancigers, quien
trabajaba de manera independiente. Tras el moderado éxito de La negra
Angustias, la productora Granat —donde trabajaba este productor- no dudd en
apoyar Trotacalles. Finalmente, la pelicula fue un éxito frente a las dos
predecesoras, y segun Matilde, le encant6 al publico. En este caso, las criticas
fueron més favorecedoras, pues en el diario El Cine Grafico, se pueden leer

criticas positivas:

“Trotacalles” es una pelicula audaz, pero no inmoral, sino todo lo
contrario: encierra una moraleja, que brinda una mano de mujer,
mano que era la Unica y la mas capacitada para ofrecerla desde su
personalidad femenina y su sensibilidad de observadora. El cine
Opera, que ya se ha apuntado auténticos éxitos del cine nacional, va
con esta pelicula a sefialar seguramente un récord mas en su vida de
triunfos de peliculas mexicanas.>*®

Otra critica benevolente del mismo diario para la pelicula fue la siguiente:

Un film atrevido y cuya historia muy cruda y pletérica de realidad
acongoja al auditorio. Tiene la cinta una magnifica interpretacion de
Isabela Corona en primer lugar secundada por los demas. La
realizacion acertada y pudiendo elevar el estandar que tenia esta

333
334

Matilde Landeta, en Patricia Torres, Pantalla, op. cit. 1992, p. 30.

La pelicula fue estrenada el dia 22 de junio de 1951, en el cine Opera, en la Ciudad de México.
Véase Amador, Blanco, op. cit., 1985, p. 58.

%% Noticiario de “Distribuidora mexicana de Peliculas”, El Cine Grafico, domingo 17 de junio de
1951, pp. 2, 7.
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directora, pues lleva el asunto con continuidad, agilidad en el
desarrollo y mucha accién cinematogréfica. Gustara en lo general.>*

Por otra parte, el critico de cine, Emilio Garcia Riera, de modo no muy
optimista, opina sobre la cina lo siguiente:

En su tercera pelicula, Matilde Landeta se plego a las exigencias del
melodrama prostibulario con las convenciones e inverosimilitudes de
rigor. El punto fuerte de la pelicula era la larga y discursiva agonia de
Isabela Corona, que empleaba sus Ultimos y precarios alientos en
convencer a todos de que la prostitucién es horrible.®*’

Aqui cabe hacer la aclaracion de que esta critica es de afios posteriores a
su produccion. Esto es importante tomarlo a consideracion, ya que mientras en las
criticas recientes a su estreno parecen favorecedores los comentarios, con el paso
de los afos, el gusto, la perspectiva y la apreciacion se transforma, tanto en los
criticos y especialistas del tema, como en el mismo publico. En marzo de 1985,
Trotacalles fue exhibida en el cineclub del museo tecnologico de la Comision
Federal de Electricidad, y segin una nota periodistica del diario Ovaciones, la
pelicula no hizo mas que “arrancar una serie de bostezos y orillar a muchos
espectadores a abandonar la sala”.>® Se trata de un filme melodramatico
desafortunado, “muy a tono con los poco fructiferos (en materia de cine) afios
50,,.339

Como vemos, las criticas no tan favorecedoras de una cinta como ésta no
es excepcional, pues si miramos en retrospectiva la trayectoria del cine mexicano
y de sus realizadores, la variedad de gustos e intereses de los expertos o de los
cinéfilos es infinita y diversa. Los comentarios de Garcia Riera enfatizan la
inverosimilitud con que supuestamente la directora retrata el fenbmeno de la
prostitucién. Sin embargo, la directora sefiala que su propdsito se centraba en
retratar lo mas fidedigno posible un caso que pudiese parecerse a la realidad

sobre la prostitucién. Para ello, le fue importante indagar sobre el tema por su

%% E| Cine Gréfico, domingo 19 de julio de 1951, p. 10.
%7 Emilio Garcia Riera, Historia Documental del Cine Mexicano, vol. 6, Universidad de
Guadalajara, 1993, p. 33.
222 Sd/a, “Trotacalles arranco bostezos al publico”, Ovaciones, 26 de marzo de 1985, p. 3.
Idem.
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propia cuenta, y relata que “yo llegué a los cabaretuchos de infima categoria,
llegué a ir a las calles de Jiménez y a las calles de Vizcainas a mezclarme entre
las prostitutas que estaban en las calles para poder enterarme de la vida que

llevaban”.3*°

3.6.Después de su trilogia

Una vez disfrutado el éxito de Trotacalles, la situacion para Matilde, asi como para
la industria mexicana cinematografica, se ponia cada vez mas dificil, pues aunque
sus producciones tuvieron un éxito modesto, parece ser que a gran parte de los
productores no les interesaba realizar un cine con un trasfondo critico e intelectual.
Mientras fueran taquilleras, no importaba seguir reproduciendo las mismas
férmulas de ficheras y rumberas o de gangsters. Aunado a ello, Matilde sentia que
por el hecho de ser mujer, no seria tomada en cuenta y con seriedad por los
productores, pues su condicion de género seguia siendo una limitante, muy a

pesar de su talento, en la atmdsfera machista que se vivia en la industria.

En 1953, se elabord el “Plan Gardufio” (Plan de Reestructuracion de la
Industria del Cine Nacional), elaborado por el entonces director del Banco
Cinematografico, Eduardo Gardufio.***El principal objetivo era restarle fuerza a las
grandes empresas exhibidoras para poder recuperar la inversién. Las
distribuidoras del Banco serian las encargadas de otorgar créditos para la
explotacién de peliculas. Esta intencion resultd contraproducente, pues estas
distribuidoras fueron adquiridas en su mayoria por los productores mas

predominantes, fortaleciendo la concentracion en pocas empresas.

Matilde sefiala que, para esos afios, las practicas de financiamiento se

podian realizar de una manera mas libre, pues se tenia contacto con una serie de

340
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Daniel Ramos, “Entrevista a Matilde Landeta”, exp. 0061/11.

Este plan tenia como propésito la creacion de distribuidoras para la promocion y
refaccionamiento econémico de peliculas realizadas por la iniciativa privada. Ademas, tenia como
propoésito mantener un control por parte del Estado a través de la Secretaria de Gobernacion, con
el deber de limitar la exhibicion de peliculas extranjeras, todo ello con la intencion de restarle
competidores a las peliculas nacionales. Véase en Jaime Tello, op. cit., p. 27.
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distribuidores de Sudamérica, quienes les anticipaban dinero, apostandole a la
suerte de cada cinta. Tenian a sus representantes en México y sabian como se
movia la industria, y como el cine mexicano en el resto de América Latina era muy
redituable, el riesgo valia la pena para ellos. Este dinero era el que ayudaba a
empezar a financiar toda pelicula. Pero con la llegada de Garduiio al Banco
Cinematografico, y sus politicas impuestas, estas posibilidades se vieron anuladas
bajo un proteccionismo a favor de la industria nacional.>*?

Es en este contexto que le toco a Matilde el infortunio de no poder dirigir y
producir otra cinta. Ella tenia pensado ahora si sacar a la luz su guién de Tribunal
de menores, llevd la propuesta al Banco Cinematografico y se mostraron
interesados. Sin embargo, querian realizarle algunos cambios al guién y para
poder hacerlos, le compraron los derechos de autor. Aqui es cuando la situacion
se complico, pues una vez cedidos los derechos, ya no llamaron a Landeta para
dirigir, sino a Alfonso Corona Blake. Este episodio fue un trago extremadamente
amargo para la directora, pues el Unico crédito que se le dio fue como guionista y

adaptadora.

Finalmente, la cinta se estreno el 29 de junio de 1956, con el nombre de El

camino de la vida,*

en el Cine Arcadia, y estuvo en cartelera durante siete
semanas. El filme tuvo buen recibimiento de parte del publico y de la critica y
recibié algunos premios y reconocimientos, entre los que destacan siete Arieles en

la premiacién de 1957, el premio de la OCIC®**

y una mencién honorifica en el
Festival de Berlin por la direccién, lo cual le abrié las puertas de las casas
productoras al recién estrenado director Alfonso Corona Blake.*** El entonces
joven critico de cine “Fosforo II” (Carlos Fuentes), habldé sobre la pelicula de

manera positiva:

*2Matilde Landeta, en Revista Cine, “Entrevista con Matilde Landeta, la mujer cineasta”, Revista

Cine, vol. 2, nim. 22, 1980, pp. 5-6.

%3 yéase Marfa Luisa Amador, op. cit., 1985, p.230.

%4 por sus siglas en inglés: International Catholic Organization for Cinema and Audiovisual.
%5 perla Ciuk, op.cit., tomo Il, p. 181.
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Pese a sus excesos melodraméticos, El camino de la vida también
cumple una funcion de higiene: vemos en ella, en dltima instancia, a
nifos de carne y hueso, reaccionando como tales ante situaciones
dramaéticas, y situados en un lugar que se llama México, D.F. No sé si
por primera vez, con Corona Blake, nuestro cine abre los ojos a la
noche del Zbécalo, al aterido amanecer de la ciudad y de los
voceadores en Bucareli. Hay en estas imagenes de la ciudad gran
fuerza y mayores posibilidades. No debe desaprovecharse esta sefal
—tan evidente, por otra parte— y menos debe desaprovecharse el
talento de Corona Blake. Mientras no se adviertan estas lecciones,
seguiremos con la “primavera en el corazén”, jcomo en Hollywood!3#

Entre los premios otorgados, Matilde Landeta se llevd el Ariel al Mejor
Argumento Original. La propuesta cinematografica, aunque dirigida por otra
persona, mantiene el sello original de Landeta, quien finalmente fue la que realiz6
todo un trabajo de investigacion con respecto a la situacion de los nifios de la
calle, para poder visualizar de un modo mas fidedigno, un fendmeno social de la
infancia en México. De esta forma, podemos observar que la pelicula fue relevante
en su momento, no obstante, ¢qué hubiera pasado si la hubiese dirigido la
cineasta? ¢ Hubiera sido igual de exitosa y celebrada? ¢ Habria ganado los mismos
premios y reconocimientos? A estas alturas, ya no importa, sin embargo, no esta
de mas reflexionar sobre la posibilidad que pudo haber tenido la directora de
desarrollarse mas en su oficio y obtener mayor credibilidad y reconocimiento en
aquellos afos, en caso de haberse hecho cargo de la direccién de lo que en un

principio era su idea.

Después de su tercera pelicula, Landeta trabajé en la Direccion de
Cinematografia, perteneciente a la Secretaria de Gobernacién, como supervisora
de Gobernacioén de las peliculas extranjeras. Su labor consistia en tomar nota de
todo detalle de las filmaciones, de evitar que los extranjeros (en especial los
norteamericanos) plasmaran una mala imagen del pais, para después autorizar la

salida de los rollos al mercado. Matilde decidié tomar este trabajo para seguir en

%4 Fesforo I, “El cine. El ultimo acto/Torero/El camino de la vida®, Revista Universidad de México.
Nueva Epoca, vol. XI, nim. 2, México, octubre, 195, p. 29. Tomado de “Alfonso Corona Blake”,
www. http://escritores.cinemexicano.unam.mx [consulta: 17 mayo 2013].

137



contacto con el medio cinematogréfico, para estar enterada y actualizada de lo
que se estaba haciendo.**’

Ademés tuvo la oportunidad de colaborar con la industria filmica
norteamericana. En 1953, realizé 110 mediometrajes en 16 mm titulados Howdy
Doody, material dirigido al publico infantil de Estados Unidos. En 1966 colaboré
con el productor Jack Beck y el reportero Charles Kuralt en un reportaje especial
realizado por la productora televisiva norteamericana CBS (Columbia Broadcasting
System): Mexico: a Lesson in Latin.>*®

Por otra parte, durante tres afios estuvo a cargo del cine Tlalpan, en el que
proyectaba soélo cine mexicano. Este cine fue testigo de decadencia de la época
dorada; la directora se daba cuenta de que les estaba yendo mal en la taquilla y

gue lo que se proyectaba, en efecto, estaba en decadencia:

Voy al cine un dia, me siento como espectadora un rato, a ver lo que
proyectdbamos, aparece un actor a caballo, de repente saca una
guitarra, canta, viene Mantequilla detras haciendo unos gestos, llegan
a una cantina, €l encuentra a la muchacha hermosa y tiene dialogo.
En esa parte me dije ya y sali. Regreso a mi cinito como a los dos
meses y veo a ese mismo actor, a caballo canta, con Mantequilla
haciendo morisquetas detras y no llegan a una cantina sino a un
rancho. La nifia lo recibe y dicen casi el mismo dialogo. Salgo de la
sala, voy hasta donde estaba mi socio y le dije, pero Gregorio, usted
esta repitiendo las mismas peliculas, asi claro que perdemos publico.
Pero Gregorio me mostrd los papeles y se trataba de dos filmes
diferentes. 3*°

Ademas siguio realizando argumentos, de hecho, Matilde fue quien le hizo
la adaptacién a Carmen Toscano de su Ronda revolucionaria (1976), otra directora

como excepcion del cine mexicano. También pertenecié al Sindicato de

347
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Matilde Landeta, en Norma lglesias, op. cit. p. 239.
Perla Ciuk, op. cit., tomo |, p. 442.
Matilde Landeta, en Revista Cine, op. cit. p. 7.
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Directores, fue unos afios secretaria de Cultura y Previsién Social; y luego ingresé
al Sindicato de Autores.®>°

Aungue Landeta sigui6é laborando en el mundo cinematografico en otras
funciones, su trabajo como directora se vio truncado y dejado en el olvido. No fue
sino hasta 1975, fecha en que se celebr6 en México el Afo Internacional de la
Mujer, en que vuelven a la luz Matilde y su obra, pues se proyectd una de sus
peliculas (La negra Angustias) durante un ciclo de cine en la Cineteca Nacional a

propoésito de la celebracion. La realizadora lo recuerda asi:

Me revivieron durante el Afio Internacional de la Mujer, ya que hubo
un festival de cine. Yo no estaba en México, y cuando regresé vi la
revista Siempre!, donde venia una critica de Jorge Ayala Blanco que
analizaba todas las peliculas y decia: “dejo para el ultimo la
revelacion: La Negra Angustias”. El titulo era Feminismos [sic.]:

Matilde Landeta nosotros te amamos. Cuando lo vi, me dije: “ahora ya

existo”.>*!

Aungue la directora reconoce que a partir de este momento, su obre
empezo6 a ser rememorada, no cree que la celebracion del Afio Internacional de la
Mujer haya repercutido en que el cine nacional realizado por mujeres tomara otro
rumbo. Para dofia Matilde, el momento coyuntural para las mujeres cineastas fue
la apertura de las escuelas de cine, tanto del Centro de Capacitacion
Cinematografica (CCC), como del Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC). De esta forma, las mujeres, al igual que los hombres,
pueden obtener el conocimiento tedrico y técnico necesario para crear cine. No
obstante, la realizadora lamenta la falta de oportunidades para que estas
cineastas puedan demostrar lo aprendido en la Universidad.®?

No fue sino hasta el afio de 1991 que Landeta volvié a dirigir una pelicula:
Nocturno a Rosario. Se trata de un melodrama de corte historico, ambientado en

la segunda mitad del siglo XIX, en los tiempos del gobierno de Benito Juarez. El
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o1 Matilde Landeta, en Norma lglesias, op. cit. p. 239.

Matilde Landeta, en Raquel Peguero, “Homenaje a la realizadora de La Negra Angustias en la
Cineteca Nacional’, La Jornada, 19 de agosto de 1997, s/p.
%2 patricia Martinez de Velasco, op. cit., p. 104.
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argumento estd basado en la vida del poeta Manuel Acufa, quien es retratado
como un joven enamorado de la mecenas Rosario de la Pefia, mujer que
participaba en la corte de los salones del imperio de Maximiliano, prima hermana
de la esposa del jefe de las tropas francesas que participaron en la Intervencion.
El poeta termina suicidandose por su amor no correspondido por Rosario.®**® En
palabras de la realizadora, esta pelicula:

Promueve el amor, el romanticismo de una época muy significativa

para México; de la politica de mi pais en fin, un momento muy

interesante a nivel historico, es decir, la desaparicion del imperio de

Maximiliano y el regreso de Juarez a gobernar al pais, en fin, creo

que toqué un tema interesante.>**

Ademas, con dicha cinta tenia el propdsito de protestar en contra del cine
lleno de sexo y de violencia que se estaba haciendo en la década de los afios
ochenta y noventa, mostrando una historia de amor y romanticismo, a la vieja
usanza, pues es Rosario de la Pefia quien logra que un hombre como Manuel
Acufia la ame tanto, a tal grado de que se quite la vida, muere de amor por no
tenerla a ella.®*® Ademas, queria mostrar “la indignacién de lo que vivieron
nuestros jovenes artistas de tener un falso emperador, y el coraje y la

determinacién con que ellos asumieron sus responsabilidades”.®*®

La cinta se estren6 en 1992 en la Muestra de Cine Mexicano de
Guadalajara. Pese a que en un primer momento, el guién de esta cinta resultd
ganador en el IV Concurso de Cine Experimental, convocado por el Fondo de
Estimulos al Cine Mexicano (FECIMEX), el cual le otorgd apoyo econdémico, a la

hora de llevarlo a la pantalla, las criticas no fueron siempre favorecedoras:

El resultado [de la cinta] paupérrimo, la evidente falta de recursos, el
mero interés burocratico de abanderar con su nombre a la generacion
de directoras que en el salinato nos darian patria, significé el
instantaneo enlatamiento de su film, apenas atisbado en Cineteca. Ni
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) Véase la sinopsis en Moisés Vifias, op. cit. p. 359.

José Luis Gallegos, “Matilde Landeta le tiene mucha fe a su pelicula Nocturno a Rosario”,
Excélsior, 3 de enero de 1992, p. 11.

%5 Monica Cravioto, “Ser directora de cine. Matilde Landeta: trayectoria de una precursora’,
Excélsior, domingo 20 de marzo de 1994.

%% Xavier Robles, “Matilde Landeta, la Mujer Cine”, Nuevo Siglo, 9 de agosto de 1992, p. 33.
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siquiera tuvo chance de buscar publico para su propuesta demasiado
pospuesta.®®’

No obstante las criticas hacia su cinta, la directora redunda en la
importancia que tienen este tipo de peliculas con tintes historicos, pues la
intension es dar a conocer aquellos pasajes del pasado que de una u otra forma
han trascendido en el devenir de la Historia. Mas alla de la trama romantica,
queria mostrar el ambiente artistico y literario que se vivia en tiempos del Imperio
de Maximiliano y de la lucha politica juarista. Para ello, le fue elemental acercarse
directamente a la Historia y asi insertarse en aquella atmdsfera decimondnica. En
esta entrevista, la directora menciona que para darle sustento al argumento se
baso en las Memorias de don Juan de Dios Peza; en un estudio serio de José Luis
Martinez sobre el poeta, en la novela Rosario de Acufia, de José Lopez Portillo y

Rojas, asi como en una obra de Carmen Toscano.?*®

3.7.Sobre su cine

Con sus primeros tres filmes, podemos entrever que, en efecto, la directora, mas
alld de convertir su suefio en realidad de dirigir, tenia el propésito de dejar
plasmada una vision diferente frente al cine que se realizaba en esta época
dorada. Sus primeras tres cintas tienen en comun representar a personajes
femeninos —siendo estos siempre los protagonistas- diferentes a lo proyectado en
la pantalla en aquellos afios del cine mexicano. Matilde pretendia dar cuenta y
resaltar otros aspectos de lo que podia significar ser mujer, de darles voz y
presencia de tratarlos como sujetos activos. La importancia de sus personajes
femeninos radicaba en que estaban basados en hechos reales, o inspirados en la
realidad, que de alguna forma muestran a la mujer de manera incluyente, de la
relevancia que tiene como individuo en las diversas facetas de las relaciones

sociales. Asi lo relata la directora:

%7 José Felipe Coria, “Ahora dofia Matilde”, El Financiero, 4 de febrero de 1999, p. 84.

%8 Blanca Haro y Vera Larrosa, “Rinosauria con agallas: Matilde Landeta”, Revista Rino, nim. 11,
18 de octubre de 1992, p. 10.
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Me gustan los personajes de la vida real, pero novelados, y si son
mujeres mas. Y no es que fuera feminista, en el sentido nato que le
dan a la palabra, creo que en vida somos dos, complemento el uno
del otro. La vida sin hombres seria imgposible, pero también lo seria
sin mujeres, somos la pareja en todo.*®

Resulta dificil situar a Matilde Landeta en una postura feminista, pues en
ocasiones se asimila como tal, pero en otras rechaza algunas actitudes y
actividades de los movimientos u organizaciones enmarcadas en el feminismo. Sin
embargo, si puedo decir que se trata de alguien con una visibn mas critica y
consciente de su posicibn como mujer en la industria cinematogréafica y en la
sociedad en general; se le puede considerar como una mujer adelantada a su
época, que en su momento fue poco escuchada no por su falta de profesionalismo
y talento, sino por su condicion de género. Su compafiera y amiga de trabajo, la
editora Gloria Schoemann, opinaba que su colega era una mujer inteligente, sin
embargo se imaginé que, en efecto, iba a tener dificultades para trabajar en la
direccion. La relacion entre estas dos mujeres se encontraba determinada por
razones similares, pues ambas fueron pioneras en una industria incipiente y en
tareas que se consideraban propias del género masculino y que a la fecha ain no

se les reconoce del todo su trabajo.>®°

Para Landeta, el cine que se realizaba en aquellos afios era evidentemente
misdgino; la mujer era un ser de segunda categoria, se representaba como un ser
resignado, sumiso y abnegado. El Unico caso que Matilde considera como una
excepcion es Dofa Barbara (Fernando de Fuentes, 1943), basada en el
argumento de una novela venezolana (Rémulo Gallegos, 1929), la cual enaltece
en cierta forma a una mujer como bravia y altiva, pero que finalmente era
representada como una “mala mujer”. Por tanto, Matilde quiso hacer todo lo

contrario, se dijo: “es que a las mujeres nos tienen por los suelos en el cine

%9 Matilde Landeta, en Raquel Peguero, “Después de 40 afos de ausencia regresa Matilde

Landeta al set cinematografico”, La Jornada, 13 de julio de 1991, p. 27.
%0 ysabel Gracida, “Dofia Matilde Landeta”, El Universal, 19 de agosto de 1997, s/p.
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mexicano, es un cine que reconoce en la mujer la virtud de que sea madre, pero

no madre educadora sino criadora”.>®!

Pero no sélo eso, sino que también logra rescatar la presencia de otras
figuras, como los indigenas, pues también creia que el cine los representaba de
una forma muy plana y como seres pasivos, sin decision. Tal situacion se puede
observar en Lola Casanova, en esta cinta mezcla elementos no solo en cuestion
de género, sino también de etnia. Segun la directora, para esos afios, no se
hacian peliculas de este tipo, mas bien denigraban u ocultaban las problematicas

de los indios, pues

Siempre que aparecia el indio en pantalla ocasionalmente se le
representaba como un tarado, que anda en calzén blanco y da
brinquitos al caminar y se formé un estereotipo o bien, es una criada
fiel con trenzas y mofitos 0 es una mujer ridicula, una sirvienta
ridicula que esta encargada de hacer chistes con Mantequilla o con
otros de los actores comicos, entonces la pelicula sobre el indio era
desconocida.>%?

Sin embargo, el férreo amor que Landeta sentia hacia su patria, no le
permitia mostrar una realidad que a ella misma le seguia preocupando, pues aun
después de la lucha revolucionaria, los problemas en relacion con la integraciéon
de los grupos indigenas al proyecto de nacion seguian presentes. Ante este
panorama, Landeta no queria mostrar en esta pelicula la situacién real en que se
encontraban los indigenas. En una entrevista realizada por Fernando Gaxiola, de

la revista Otro Cine, la directora comentaba respecto al rodaje de Lola Casanova:

Queria hacerla en Sonora, con los indios Seris, quise emplear los
recursos neorrealistas pero era muy dificil, salia demasiado caro.
Trasladarnos a la Isla Tiburén era muy oneroso y encontré en tal
estado de miseria a los Seris que consideré injusto presentar esa
imagen de ellos. Era gente que vivia desgarrada, hecha pedazos, en
un estado primitivo. Sin embargo, utilicé la masica auténtica, los trajes
y los objetos de ellos.>®

%1 Matilde Landeta, en Alejandro Medrano, op. cit., p. 93.

%2 1bid., pp. 99-100.
33 Fernando Gaxiola, “Entrevista con Matilde Landeta”, Otro Cine, nim. 3, revista trimestral del
Fondo de Cultura Econdmica, julio-septiembre, 1975, p. 14.
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Con este pasaje podemos observar que la directora no queria mostrar el
lado crudo y realista de las condiciones en las que vivian los habitantes de la
comunidad Seri. Por el contrario, queria retratar a un pueblo idealizado a través de
sus costumbres, su vestimenta, su musica, exaltando la riqueza cultural de un
grupo indigena, lo cual no se aleja mucho de la intencién de Rojas en su novela, al
realizar una representacion literaria de caracter indigenista. De hecho, para el
critico de cine, Emilio Garcia Riera, la cinta no logra reflejar el tema con

verosimilitud:

Una cinta que necesitaba amplios espacios propicios a la accién
épica, se desarroll6 casi por entero en sets estrechos y muy mal
iluminados. En ellos evolucionaban dificultosamente unos personajes
cuidadosamente maquillados y muy poseidos por la solemnidad
‘exotica” que el cine nacional atribuia a los indigenas al no poder
imaginarlos en su vida cotidiana, en sus actitudes méas naturales.**

No obstante, es interesante ver la forma en que Landeta da cuenta de estos
grupos marginados, asi como tratar problematicas del momento que en las demas
peliculas se abordaban con poca frecuencia, o estaban al margen de los patrones
del cine dominante. Asi, creo que Matilde logra, muy a su forma, construir
personajes femeninos no so6lo haciendo alarde de su presencia tal cual, sino
constituyéndolos en relacion con aspectos como el género, la clase, y la etnia,

haciendo éstos mas complejos.

En cuanto a La negra Angustias, no solo se trata de una mujer singular por
haber participado en la Revolucion. Es sobre una mulata de clase baja, hija de un
“bandido justiciero”, con una construccion de su sexualidad diferente a la de las
demas mujeres y un rechazo hacia los “machos”. La “negra” Angustias es un
personaje que se constituye no sélo a partir de su sexo, sino a través del
entrecruzamiento de distintos elementos como clase, raza y sexualidad, una
sexualidad distinta, para asi conformar una identidad que es disimil frente a los
otros personajes cinematograficos de la Revolucion. A través de este personaje, la

directora tenia el propdsito de contar una historia de mujeres desde un punto de

%4 Emilio Garcia Riera, Historia Documental del cine mexicano, vol. 4, op. cit., p. 245.
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vista femenino, pues se rehusaba a representar a “la resignada, la esposa de
Jorge Negrete que lloraba en su rincon, los papeles de Sara Garcia, de Libertad

Lamarque. En fin, todas tan lloronas, tan sufridas, tan resignadas, tan mensas”.%

En el caso de Trotacalles la directora pretende problematizar de una
manera distinta la cuestion de la prostitucion, le da otra mirada a partir de dos
personajes femeninos. Sin caer en la estigmatizacién o en la compasion por estas
mujeres, Matilde hace una critica severa sobre como las mujeres hacen uso de su
cuerpo —o fisico- para poder acceder a una clase diferente, y como de esta forma,
finalmente se puede ver como un acto de prostitucion. Matilde ya no retrata a la
mujer prostituta o rumbera que el destino la ha obligado a seguir ese camino, pero
gue en el fondo son seres buenos y decentes, sino ubicar a la mujer fuera de este

contexto y resignificar la idea de la prostitucion.

Al resumir estas tres cintas, la directora consideraba desde una vision
personal que en ellas pudo mostrar “la posicidon activa de un pais, en diversos
contextos sociales. Considero que mis tres primeras peliculas son un mosaico que
refleja aspectos centrales de México, como la sociedad racista contra indigenas,
las inquisidoras buenas costumbres y la Revolucién”.*® Para el critico de cine
Jorge Ayala Blanco, la trilogia de Landeta representa “el sostenimiento, anticipado
a su tiempo, de una posicién feminista dentro del cine, de un feminismo deliberado

y glorificado, combativo”.3¢’

En contraparte, el especialista y critico de cine, Emilio Garcia Riera siempre
mantuvo una postura critica y severa con respecto a la obra de Landeta. En
entrevista con Patricia Martinez de Velasco, el critico de cine argtia que aun no
surgia la gran directora que pudiera estar a la altura de Emilio Fernandez o Luis

Bufiuel, de Felipe Cazals o Arturo Ripstein.>®® Garcia Riera asume que en su

%% Matilde Landeta, en Patricia Camacho, “Matilde Landeta, mujer que no se desmorona”, Doble
Jornada, Lunes 6 de abril de 1992, p. 6.
%% Matilde Landeta, en Hugo Lazcano, “Homenajea la ONU a Matilde Landeta”, Reforma, 10 de
marzo de 1994, s/p.
%7 Jorge Ayala Blanco, “Feminismus. Matilde, nosotros te amamos”, Siempre!, nim. 1152, 23 de
L%gio de_1_995, s/p. _

Patricia Martinez de Velasco, op. cit., p. 112.
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Historia Documental del Cine Mexicano no fue muy benévolo con las peliculas de
Landeta, pero por otra parte, reconoce las dificultades por las que pudo haber
pasado la directora para lograr dirigir, y por lo mismo, reconoce su empefio. Sin
embargo, el critico argumenta que sus filmes estan muy afectados por el
melodratismo. Y aunque después descubrieron en ella grandes cualidades por su
carga feminista, Garcia Riera pensdé que quizds se habia equivocado, y al
respecto comenta: “Procuré volverlas a ver...Y francamente me parecieron peores

que la primera vez que las vi”.3*°

En este sentido, para algunos criticos como Garcia Riera, las obras filmicas
de la cineasta no parecian propuestas de calidad en cuanto a técnica y estética,
poseian varios rasgos de inverosimilitud y a veces el melodramatismo opacaba el
tema que se queria problematizar. Es cierto, las cintas de Landeta no fueron las
mas vanguardistas o novedosas por su técnica cinematografica, sin embargo, el
impacto que tuvo, incluso después de varios afos, es significativo en el marco de

las nuevas olas feministas que iban emergiendo en el pais y en el extranjero.

El reconocimiento de su obra traspaso fronteras, con el fin de proyectar un
cine femenino que proponia una reivindicacion de las mujeres en la sociedad. En
1990, en el Festival de Cine de Mujeres de Créteil, en la periferia de Paris,
Francia, donde se proyectd La negra Angustias, Patricia Diaz, realizadora
colombiana y participante en dicho evento, comenté que la pelicula de Landeta la
“mas feminista de todas las proyectadas en el Festival de Mujeres. No sélo por su
tema —una mestiza, que se vuelve coronela del ejército de Zapata, y que

contribuye a cambiar la historia- sino por su manera de decir las cosas”.*"

Es cierto, la propuesta cinematografica que present6 en pantalla la directora
bien podria calificarse de vanguardista y atipica en su momento, pues quién mas,
por lo menos en México, hacia un cine femenino con una propuesta de inclusion y

del justo reconocimiento de las mujeres en la sociedad. Sin embargo, si partimos

%693%9 |hid., p. 113.
%0 S/a, “Mi cabeza y mi corazdn siguen jovenes: Matilde Landeta”, Cineteca Nacional,
Departamento de Investigacion. Oficina de Analisis e Investigacion., 20 de marzo de 1989.
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de la idea de que el feminismo se entiende como una doctrina, o bien, como un
movimiento social y politico, en donde generalmente una colectividad es
simpatizante con ciertos ideales en comun, Landeta no los compartia. Para ella,
un cine femenino o de mujeres, el cual lo podrian hacer tanto hombres como
mujeres, no existe en si, lo que lo hace diferente es la preparacion y los medios.
Ademas, mencionaba constantemente que jamas se adhiri6 a los movimientos

feministas “duros”, como muchas de sus colegas cineastas lo hicieron.®"*

Ella misma da cuenta de que su lucha fue individual, desde su trinchera de
cineasta. Ademas, el contexto en que realizé su obra —con excepcion de su Ultima
pelicula- atiende a diferentes necesidades sociales. Landeta tenia una perspectiva
propia y subjetiva en relacion con el lugar que debieran ocupar las mujeres, como
lo sefial6 en entrevista con Sara Moiron, colaboradora de la revista Cinema

Reporter, en el afio de 1948:

No debemos Ilas mujeres invadir las
actividades exclusivas del hombre, ya que en
mi concepto, el gobernar a un pueblo no es
camino para la mujer; esto es exclusivamente
terreno de “ellos”, pero si debemos continuar
nuestra lucha por conquistas que nos
pertenecen legitimamente, no por la propia
satisfaccion que nos pueda proporcionar el
triunfo, sino por la obligacion que tenemos
con las generaciones de mujeres que vienen
detras: legarles un camino y un horizonte
mucho mas amplio.>"2

Figura 1.Matilde Landeta en
entrevista, con Sara Moiron,
para Cinema Reporter, 1948.

31 Matilde Landeta, en “En México, el ‘machismo’ es muy fuerte en el cine: Matilde Landeta”,

Excélsior, 1 de abril de 1990, p. 6.
%72 Sara Moirdn, “Al fin triunfadora!”, Cinema Reporter, 6 de noviembre de 1948.
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Seguramente, con el paso de los afos, su postura frente a estas
problematicas fue cambiando en funcién de la apertura que se les iba dando a las
mujeres en el campo laboral y profesional, asi como la transformacion de las
relaciones entre hombres y mujeres y las necesidades de las nuevas
generaciones. Asimismo, su apreciacion sobre su obra con base en una postura
feminista fue cambiando y asimilando el devenir de la lucha de las mujeres desde
la politica y la industria cinematografica. Lo importante es enfatizar que a pesar del
tiempo transcurrido, su obra filmica sigue siendo un referente atractivo tanto del

cine clasico mexicano como de un cine femenino.

Para la década de los noventa, en entrevista, ella comentaba sobre el cine
realizado de mujeres no puede considerarse como un género O corriente
cinematografica en si. Hay mujeres que realizan un cine que no necesariamente
abordan problematicas de la mujer, sino sociales, politicas y religiosas. O bien,
estan las que llevan a la pantalla historias de mujeres bajo parametros muy
femeninos, como lo describe Landeta, “dulce, suavecito, de historias suaves™*"? Y,
por el contrario, Landeta considera que su cine es de caracter feminista,
comparandolo con el de su colega y amiga Marcela Fernandez Violante. La
directora apunta que “el cine feminista libera a la mujer del sistema usual del cine.
Yo fui la primera que rompié ese esquema con Lola Casanova y Trotacalles.®™
Cuando habla sobre el feminismo, trata de deslindarse de una postura radical,
pues se asume como feminista “porque reconozco los derechos de la mujer. Pero
no soy feminista en lo que se ha tomado ultimamente de que la mujer debe
suprimir al hombre y deba negarlo de su vida y echarle una techadura asi... Nada

de eso, al contrario”. 3°

Por su condicibn de mujer, pero también por su formacion intelectual,
Landeta intento realizar un cine diferente, y creo que lo logra, pues tiene las armas

suficientes para hacerlo. Si bien Matilde se quejé de que el medio cinematogréfico

373 Gala Guiba Guerrero Hernandez, Un acercamiento a las cineastas mexicanas. Seis estudios de

caso, tesis para obtener el titulo de licenciada en Comunicacién y Relaciones Publicas,
Universidad Latinoamericana, México, septiembre de 1994, p. 22.
374
Idem.
%75 patricia Martinez de Velasco, op.cit., pp. 97-98.
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estaba permeado de un machismo indiscutible, lo que llegé a limitar su trabajo,
cabe reconocer que el pertenecer a cierto estrato social le permiti6 moverse en los
circulos sociales adecuados para poder acceder asi al medio del cine. La relacion
con su hermano Eduardo fue clave en su entrada a la industria, y tuvo la suerte de
trabajar desde un principio con los realizadores mas reconocidos del momento.
Aunado a ello, la educacién que recibio le permitié forjar una concientizacién de su
realidad, de tener una perspectiva mas critica de su entorno, lo que intento
trasmitir en sus filmes. Tuvo la fortuna de tomar clases particulares de inglés,
francés vy literatura, lo cual facilit6 su desempefo en la industria como guionista,
argumentista y directora;*’® evidentemente su conocimiento de la lengua inglesa le

permitié entrar en contacto con la industria filmica norteamericana.

Su obra no ha sido considerada como un cine de autor tal cual, ya que sus
argumentos estan basados en trabajos literarios o fueron co-adaptados por sus
amigos escritores, sin embargo, si logré darle un revuelo al cine de su época,
aunque en su momento su trabajo haya sido poco observado y comentado.
Ademas, aunque su técnica cinematografica no era innovadora y muchas veces
fue criticada, no obstante, para la directora siempre fue mas importante enfatizar el
tema con una tesis consistente que la propia técnica, como lo menciona en

entrevista con Alejandro Medrano:

En un momento dado yo creo que es mas importante el tema que la
técnica misma. A través de mi vida yo he visto Peliculas muy mal
hechas pero con temas maravillosos. Yo creo que el tema, si usted
recuerda las peliculas de su vida, va a decirme que las record6 por el
tema no por la técnica.>”’

Finalmente, su obra cinematografica estd comprometida con ideales
politicos y sociales, cosa que se toma muy en serio la directora, como lo comento
en algin momento, en el afio de 1950, “Indiana”, periodista de Cinema Reporter,
haciendo alusion a Landeta: “El verdadero director, es o debe ser, una conciencia
vigilante cuya responsabilidad ante el futuro debe soportar airosamente; debe

también, participar de las necesidades de la ensefianza, del desarrollo de las

%7 Matilde Landeta, “Bienvenidos a la boca del infierno”, op. cit., p. 295.
817 Alejandro Medrano Platas, op. cit., p. 99.

149



ciencias y de la cultura y el arte en general”.®”® Por lo mismo, para la directora era
de gran importancia el tener que estar lo suficientemente informada sobre el tema
que iba a abordar y problematizar, “tomar todos los datos posibles para hacer lo
mas exacto y lo mas veridico que se pueda ser, no hablar a la ligera de las cosas
que vas a tomar [...]. Creo que no debe uno nunca tocar un tema en cine que no
conozca bien, que no lo aprenda, que no lo escarbe, que no ahonde en éI”.3° Y en
su opinion, el compromiso del cine y de los realizadores no so6lo debe de ser con la
realidad social y sus problematicas, sino con el arte mismo. Para Landeta, el cine
es el arte més incluyente y, por lo mismo, mas compleja, pues para producir una
pelicula de calidad artistica, debe contener una buena masica, un buen argumento
literario, una composicion pictorica y fotografica impecable, un buen desempefio

histriénico de parte del reparto actoral, entre otras.>*

%8 Indiana, “La personalidad de Matilde Landeta”, Cinema Reporter, 25 de febrero de 1950, p. 17.
37 Daniel Ramos, “Entrevista a Matilde Landeta”, exp. 0061/11.
%0 1dem.
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4. Mujeres de armas tomar. Analisis sobre el filme la negra Angustias

Hacia finales de la década de los cuarenta aun se tenia un optimismo puesto en la
industria cinematogréafica no sélo como una empresa comercial, sino como un
medio artistico que ponia en alto el nombre de México y como una via de ensefar
los valores morales y patrioticos del pueblo mexicano. La obra de Matilde Landeta
no fue la excepcién, pues en el caso de La negra Angustias se pudo vislumbrar un
halo de efervescencia nacionalista, asi como un producto comercial a favor de la
corriente cinematogréafica del momento. No obstante, la propuesta de esta pelicula

fue innovadora en varios sentidos, a continuacion veremos el por qué.

Cabe aclarar que el ejercicio de descripcion, analisis y reflexion de la cinta
no sigue puntualmente el orden de la trama, mas bien se llevara a cabo en funcién
de las diferentes lineas discursivas o tematicas, tales como: nacionalismo
revolucionario en el discurso cinematografico de Landeta, construccion de la
sexualidad en la “negra” Angustias y su condicion social, asi como la constitucion

de las relaciones de poder entre los personajes.

4.1.La negra Angustias en visperas

La industria cinematografica mexicana representaba para el gobierno no sélo un
interés de indole comercial, pues beneficiaria unicamente “sobre bases de interés
nacional, de proteccién, de honradez y de equidad, y si sobreponen siempre las
finalidades superiores de la Nacién a las de grupos o personas”.®®' Y asi lo
asegur6 el expresidente Abelardo L. Rodriguez, quien fue comisionado por el
gobierno de Miguel Aleman Valdés como benefactor del Crédito Cinematografico

Mexicano con el fin de apoyar el cine mexicano:

He venido a engrosar las filas de los elementos integrantes de la
industria mexicana del cine, no con las miras bastardas de intereses
econdémicos personales, no para acaparar y destruir el futuro de este

%81 Cfr. Cinema Reporter, 5 de febrero de 1950, nim. 603, afio XVIII.
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ramo, no para crear grupos opresores; sino para cooperar con el
sefior Presidente de la Republica, a través de los organismos
federales de reciente creacion, en la labor patriética que se ha
impuesto para alcanzar el desarrollo y la prosperidad que espera a la
cinematografia nacional.>®?

Asi pues, el panorama para la casi entrante década de los cincuenta
pintaba bien en el ramo cinematografico. Segun los informes de buena mano, la
produccion seria de doscientas peliculas. Sin embargo, se daba la queja de que
en las salas de exhibicion no se habia estrenado ni una sola cinta mexicana, muy
a pesar de la ley, la cual exigia la exhibicidbn de cintas mexicanas en todos los
cinemas.®® En ese momento urgia buscar un mercado al producto nacional,
puesto que no sblo era competencia el cine norteamericano, sino también el
europeo, ya que una vez terminada la Guerra, la industria del viejo continente se
empezaba a recuperar. Aunado a ello, la situacion del cine nacional empezaba su
etapa de decadencia, pues las propuestas en la pantalla eran poco innovadoras y
originales. Bien lo decia el periodista, Antonio Salazar, en El Cine Grafico, que era

necesario transformar el mercado para no perder el interés de su publico:

Ya el publico nacional pide peliculas nuestras, pero a este publico no
se le puede estar saturando de temas manidos ni de realizaciones
hechas solamente con el pensamiento puesto en mezquindades. Hay
gue hacer cine bien pensado, de calidad y comercialidad —lo que es
compatible- y de esta forma veremos como de nuevo los mercados
mundiales se abren otra vez para nuestras peliculas que no debemos
olvidar que el publico pronto entra en la vereda cuando lo que se le
ofrece es de su agrado.®*

Es cierto que poco a poco la industria fue creciendo econémicamente, pues
para finales de la década de los cuarenta, México ocupaba el primer lugar en
producciones y distribucién en territorio hispanohablante, dejando detras a paises

como Argentina, Chile y Cuba.®® Pero una cosa era el crecimiento de la industria

32 1dem.

%3 S/a, “Mercados, mercados”, El Cine Grafico, domingo 9 de enero de 1949, afio XVII, nim. 816,
. 2.

b Antonio Salazar, “Se reorganiza nuestro cine”, El Cine Gréfico, domingo 9 de enero de 1949,

afio XVII, nam. 816, pp. 2, 7.

%% Cfr. Enrique Riera, “Correo de Madrid”, Cinema Reporter, 12 de noviembre de 1949, nim. 591,

afo XVII.
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y la inversién del capital, y otra la calidad y originalidad. En vista de que la
empresa cinematografica en el pais habia crecido mucho, tanto productores como
directores y escritores mostraban poco interés en refrescar los argumentos y
apostar por historias mas innovadoras o atrevidas. Se habian confiado demasiado
en su éxito comercial o incluso en un incipiente reconocimiento internacional,
como el de la famosa dupla Emilio Fernandez-Gabriel Figueroa. Sin embargo,
hasta al mismo “Indio” Fernandez se le iban acabando los buenos argumentos,
que si bien la opinion de la critica y del publico en general era favorecedora, las
propuestas del director ya no eran innovadoras. De esta manera lo plantea Martha

Elba, reportera de Cinema Reporter:

Hasta ahora, solo el Indio Fernandez supo dar en la clave y él solo no
es una montafia de ideas. Por tal motivo se ha estancado en sus
temas. Varios Indios Fernandez harian de la industria lo que
realmente debe ser, porque estos otros Indios Fernandez tratarian
nuevos angulos nacionales y se hallarian de pronto con las tesis que
estan haciendo falta. Porque el cine mexicano lo tiene todo, excepto
dos cosas: tesis y buen gusto. Se marea uno dentro de la monotonia
de que adolece. Cada vez que vamos a ver una pelicula, a la mitad
hemos acertado el resto de su desarrollo y el desenlace y entonces
nos vamos del cine con la impresion de haber visto muchas veces
€sS0S mismos personajes en idénticas situaciones, con las mismas
ropas y lo que es peor, con exactas palabras en la boca.?®

Fue en este ambiente contradictorio del mundo cinematografico en que
Matilde decidié llevar a cabo la cinta de La negra Angustias. La industria
cinematografica no pasaba por buenos momentos. Una vez terminada la guerra,
Estados Unidos volvié a invertir en su industria y esto opacé a la mexicana. Si bien
existia desde hace algunos afios el Banco Cinematografico como estancia
reguladora de la inversion, de la distribucion y exhibicién de las cintas, lo cierto es
gue el capital estaba en su mayoria destinado entre los magnates de la industria,
relegando a los pequefios productores; como lo sefiald6 Ramén Pérez Diaz,

periodista de El Cine Gréfico:

% Martha Elba, “Ausencia, presencia y futuro del cine azteca”, Cinema Reporter, 5 de febrero de
1950, num. 603, afio XVIII.
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Se dice que el Banco Cinematografico, de acuerdo con los poderosos
de la industria ha formulado un reparto de los dineros destinados a la
produccion de 1949 entre los magnates, con exclusiéon de los
pequefios. Los productores independientes no entran en el reparto, y
si lo hacen por cuenta propia, con capitales privados, corren el riesgo
de no contar con cines para el estreno de sus peliculas. Doble
arbitrariedad. [...] Lo grave esta en la discriminacion, siempre odiosa,
de los pequefios productores. Es un atentado a la libre produccién y
contratacion de peliculas. Es la muerte de los productores
independientes. Y lo que méas importa, es el rechazo de los nuevos
inversionistas cuyas aportaciones vendrian a favorecer el desarrollo
de la industria. Esto es intolerable en un pais donde las leyes protejen
[sic.] por igual a todos.3®’

La situacién no mejoraria en los afios venideros, pues el Banco se daba el
lujo de rechazar la pelicula que quisiera, sin importar si eran de buena calidad o
no. El propio camarégrafo y fotégrafo laureado, Gabriel Figueroa, opinaba que el
Banco no les brindaba el suficiente apoyo econémico y moral para hacer un cine
de calidad que incluso se pudiera exportar al extranjero. Asi lo comenté en

entrevista con Cinema Reporter:

En alguna ocasion nos acercamos [Emilio Fernandez, Felipe
Suvervielle y €él] a solicitar crédito del Banco Cinematogréafico y no se
nos dio. Ahora bien, si esta institucion es escuetamente un Banco —
como lo es- y sélo se limita a hacer negocio, entonces que no se diga
gue es un Banco para estimulo de la industria. Y que se les quite ese
timbre romantico de desinterés.>

Entre estos pequefios productores que no habian sido apoyados estaba
Matilde Landeta, y por lo mismo, ella temia sobre la forma en que se iba a
distribuir y exhibir su segunda pelicula, pues recordemos que no tuvieron mucha

suerte con la primera.

Para finales de la década de los cuarenta, la calidad de las peliculas era
deleznable, sin importar tanto si la productora era grande o pequefia, con mucho o

poco capital.*®® Un ejemplo claro fue la cinta Si Adelita se fuera con otro,*® rodada

%7 Ramén Pérez Diaz, “Monopolio a la vista”, El Cine Gréfico, domingo 30 de enero de 1949, afio

XVII, nim. 819, s/p.

%8 Miguel Angel Mendoza, “Gabriel Figueroa rompe lanzas”, Cinema Reporter, 4 de febrero de
1950, afio XVII, num. 603, s/p.

%89 Cfr. Idem.
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en 1948 y dirigida por Chano Urueta, quien aprovecho los dotes del charro cantor
para darle mayor atractivo al filme. La trama habla de un trio amoroso que se da
entre Pancho Portillo (Jorge Negrete), quien en su visita al pueblo de Parral
(Chihuahua), para conseguir armas para su tropa (villista), se encuentra con
Adelita (Gloria Marin) y se enamora de ella. Pero Rubén, quien ya pretendia a
Adelita, intenta estropear su felicidad y denuncia a Pancho ante las autoridades
como seguidor del general Francisco Villa. En la representacion parece que los
coqueteos y desplantes que la Adelita le hace a Pancho y a otros hombres mas la
pusieran como una mujer provocadora y altanera, con decisiones independientes
sobre su persona. Sin embargo, segun Pancho Portilla, lo que Adelita necesita es
“un hombre que la meta en cintura”’,**! y a su vez, Adelita termina enamorandose
de él, pues su Pancho tiene todas las cualidades de un gran hombre, un
muchacho “fuerte, buen mozo, bronco pa’ la pelea como él solo. Lo que podemos

decir, jun hombre!”.3%

Al final, su altaneria, asi como su libre albedrio, para decidir con quién
besarse o con quién casarse, se contrapone a su incondicionalidad que ofrece a
Pancho, al unirse como su soldadera, como su esposa que es, su deber es estar y

seguirlo a donde sea que él vaya:

Soy la esposa de Pancho Portillo, y Dios quiere que la mujer siga
siempre su marido a donde quiera que vaya, aunque tenga que
acompafarlo al peligro, al sacrificio, al martirio. Ademas yo siempre
supe que éste era mi destino. Me sofié encajada en medio de dos
cananas repletas de balas. jUna soldadera mi mayor! Adela
Maldonado de Portillo. ¢, Se acuerda usted aquella mafiana lo que dijo
Pancho Portillo al general Villa? Le dijo: ‘soy un soldado disciplinado
a mis jefes, un soldado de la Revolucion y amo la causa por la que he
luchado’. Y yo también mi mayor, soy un soldado disciplinado a mi
jefe, que es él, Pancho, a quien adoro con toda mi alma, y yo también
amo la causa por la que él tanto ha luchado.>*

%99 Chano Urueta, Si Adelita se fuera con otro, 1948. Fue estrenada el 26 de abril de 1948 y estuvo

en cartelera dos semanas. Véase Maria Luisa Amador, Jorge, Ayala, op. cit. 1982, p. 308.
%91 Chano Urueta, 1948.

%2 1dem.

93 1dem.
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Y en seguida suena el corrido de la “Adelita”, momento en que Pancho y
Adela se reencuentran entre el relajo de la tropa. Al final, Adelita sorprende a
Pancho con la noticia de que esta embarazada y a punto de parir. Felizmente, el
buen Francisco Villa se ofrece como padrino para el vastago, un nuevo “hijo de la
Revolucién”. Y asi termina la historia, con la “Adelita” y su hijo en la tropa,

mientras Pancho le canta el famoso corrido de nombre homdénimo.

Las escenas que componen la pelicula alardean més sobre las serenatas
gue Pancho Portillo le lleva a Adelita al pie de su ventana, asi como del variado
cancionero que se entona mientras se anda la bola, en el campamento de una de
las tropas, dejando en segundo plano el entorno revolucionario y su participacion
en la Revolucion como adherente al ejército villista. La presencia de Francisco
Villa y de la demas tropa en el campamento so6lo son elementos que se prestan
para contextuar la relacion amorosa entre Pancho y Adela, y las rivalidades que se
generan entre el soldado y Rubén dentro y fuera del ejército. Por otra parte, el
personaje femenino viene a corroborar el papel mitificado de la “Adelita” sumisa y
abnegada, que mas all4 de los valores e ideales revolucionarios, si es que los

tiene, su destino es seguir a su hombre sin importar razones.

Hago hincapié en esta cinta para contrastar con el caso de La negra
Angustias, puesto que Si Adelita se fuera con otro fue una de las peliculas del cine
de la Revolucibn que le antecedi6 inmediatamente, haciéndola una
contemporédnea de la obra de Landeta. Ademds, cabe resaltar que este filme
estaba ubicado entre los favoritos, segun la revista El Cine Gréafico, situAndose en
el lugar nimero once de la lista de las mejores peliculas del afio de 1948,
compitiendo con peliculas como Ustedes los Ricos y Nosotros los pobres (las dos
de Ismael Rodriguez), Rio Escondido y Maclovia (las dos de Emilio Fernandez),

entre otras.>*

Justo unas semanas antes del estreno de La negra Angustias, se exhibia
en los cines una de las Ultimas cintas en las que participd la carisméatica y

taquillera Blanca Estela Pavon, al lado del ya célebre Pedro Infante: La mujer que

394 5/a, EI Cine Gréafico, México, D. F., Jueves 6 de enero de 1949, aiio XVII, nim. 815.
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yo perdi (1949),*® dirigida por Roberto Rodriguez. En esta cinta, la historia se
desarrolla en tiempos de la Revolucion, en donde el escenario se reduce a un
pueblo donde un rico hacendado explota a los indios y su avaricia lo lleva a
cometer varias injusticias. Pedro Montafio (Pedro Infante) mata al hijo del
Procurador del pueblo por acosar a su novia Laura (Silvia Pinal). Tras este
acontecimiento, Pedro es buscado por los federales mientras él se resguarda en el
monte, donde viven Macedonio, un indio viejo, y su nieta Maria (Blanca Estela
Pavon). En el transcurso del acecho, Pedro, quien es ahijado del hacendado
avaricioso, empieza a robarle sus pertenencias para repartirlas entre los indios
pobres, convirtiéndose en una especie de bandido justiciero, al estilo de Robin

Hood, y en el contexto mexicano, al estilo de Pancho Villa.3%

Como comentaba, la trama no se desarrolla en un entorno bélico, pero es
interesante observar como en el caso de Maria, el papel de una mujer india hace
de ella un ser doblemente abnegado. Como se ha visto en otras cintas, este
patron de la mujer entregada a su hombre, que es capaz de sacrificar todo por su
amado o su familia, se repite en el filme. Aunado a ello, la obediencia de parte de
ella hacia Pedro, deja pensar que éste, quizas por ser blanco o por pertenecer una
posicibn acomodada, por antonomasia puede ejercer poder y orden sobre las

masas de los indios del pueblo.

En el trato que tienen Maria y Pedro se puede observar siempre una
relacion jerarquizada, donde no so6lo el hecho de ser mujer y estar enamorada de
él son suficientes factores como para que aquélla muestre sumision y reverencia
para con Pedro. Ella suefia con una casa bonita, casada con Pedro y hasta con
hijo, pero éste suefio lo ve imposible, ya que su clase, e incluso su raza, no son
dignas de él. El acercamiento de Maria para con Pedro hace que ella se enamore
perdidamente del “amo”, y no sélo le brinda incondicionalidad por ser ella una india
y el su “amo”, sino por profesarle un amor profundo y en secreto. Al final, cuando
Pedro es encontrado por los federales, una bala esta a punto de herirlo, pero
Maria intercede cubriéndole las espaldas y es ella quien recibe el balazo. Justo

%% Roberto Rodriguez, La mujer que yo perdi, 1949.

%% para ver mas detalladamente la sinopsis de la cinta, véase Moisés Vifias, op. cit, p. 343.
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después de esto, se ve venir una “bola” de revolucionarios que intervienen en el
conflicto y terminan con los federales. El final de la trama incita a pensar que
Pedro se unira a la tropa revolucionaria, mientras va a caballo y lleva en los brazos

el cuerpo de Maria.

Es dificil plantearse si esta situacion se expone como una realidad de los
tiempos revolucionarios, o bien, se trata de hacer una critica a ella en relacién con
la division de clases sociales. Por un lado esta presente el entorno politico y social
gue se vive en el momento, la Revolucion, a la par que se muestra la explotacion
de los indios ejercida por el hacendado del pueblo. Por el otro, estd Pedro como
un elemento intermediario entre el pobre (indio) y el rico (hacendado), quien roba y
pelea para defender al mas vulnerable. Sin embargo, en la trama romantica, el
amor entre Pedro y Maria siempre se presenta como algo irrealizable, pues
aungue exista una amistad e incondicionalidad entrafiable entre los dos, el amor

no se consolida. Solo la muerte —de Maria- le hara saber a Pedro lo que siente.

Las mujeres de mi general,**’ rodada en el mismo afio en que se estrené La
negra Angustias, es una cinta que no refleja algiin cambio con respecto a las
tipologias que se venian presentando, desde finales de los afios treinta, tanto en
las tramas como en los personajes. Se hace uso del escenario de la Revolucion
para hacer alarde de los amorios que el General Juan Zepeda (Pedro Infante)
tiene entre Carlota (Chula Prieto, su amor del pasado, y Lupe (Lilia Prado), su
soldadera. El repertorio de canciones interpretadas por Infante es otro factor mas
para intuir que esta cinta, teniendo poco que ver su critica o apego al ambiente
revolucionario, seria una favorita entre el publico. Al final, ya juntos y felices Juan y
Lupe, ésta le da de comer a su pequefia criatura mientras se puede ver que estan
teniendo un enfrentamiento con el enemigo. Asi pues, la soldadera siempre al pie
del cafién, pero a la vez cumpliendo con sus obligaciones de la maternidad, como

toda buena muijer.

%7 |smael Rodriguez, Las mujeres de mi general, 1950. Fue estrenada el 13 de julio de 1951, en el

cine Orfedn y estuvo en exhibicién durante 3 semanas. Véase Maria Luisa Amador, Jorge Ayala,
“Cartelera 1950-1959”, op. cit., 1985, p. 59.

158



4.1.1. Del éxito de taquilla a la critica cinematografica

El escritor guanajuatense Efrain Huerta, también critico de cine en aquellos afios,
hacia juicios severos respecto a la industria del celuloide en México, pues para él,
la crisis de esta empresa se debia, en gran parte, a la soberbia de los productores,
asi como a la bondad del publico y la complacencia de la critica, no s6lo en un
aspecto econémico sino incluso ideolégico.**® Respecto al cine que circunscribe al
género revolucionario, el critico opinaba que “en tanto tiempo, en tantos millones
perdidos exaltando el aspecto feudal de la charreria y desvirtuando los dramas
liricos sobre los campesinos”,**® la Revolucién se desacreditaba cada vez mas. El
mismo escritor y guionista de cine, Francisco Rojas, le coment6 en algin momento
a Huerta que aun “no se ha hecho la pelicula de la Revolucion, como no se ha

hecho tampoco la novela de la Revolucién”.*®

Curiosamente, estos dos escritores tenian la confianza de que una cineasta
como Matilde Landeta podria ser una buena candidata para poder llevar a la
pantalla una historia original y de calidad como para no desprestigiar ni trivializar el
movimiento revolucionario, pues entre los directores que el critico de cine rescata,
como poseedores de una potencia creadora, se encuentra el nombre de la

directora:

Tenemos una potencia creadora en Emilio Fernandez, en Bracho, en
Gavaldén, en Bustillo Oro, en Chano Urueta, en Matilde Landeta.
Potencia visible, aunque, repito, desparramada. A ellos esta
encomendada la alta misién de definir a nuestro cine. Y de crear,
comercialmente o no, films revolucionarios dignos de la epopeya de
1910. No bastan la historia, la novela, la pintura y la poesfa.***

De esta forma, el critico esperaba con cierto optimismo el filme que la

directora estaba produciendo y que se estrenaria unos meses después. Respecto

3% Efrain Huerta, “La Revolucién a través del cine”, en “Close up de nuestro cine”, Revista

Mexicana de Cultura (El Nacional), 20 de noviembre de 1949, tomado de Alejandro Garcia (comp.),

Close Up. Critica cinematografica de Efrain Huerta, vol. Il, Guanajuato, Ediciones la Rana, 2010,
. 85-86.

EJ% Efrain Huerta, “La Revolucién a través del cine”, 20 de noviembre de 1949. Tomado de

Alejandro Garcia, op. cit., p. 86.

‘9 1dem.

1 bid., p. 87.
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al escritor Francisco Rojas, no hay que olvidar que fue él quien confié en esta
realizadora para adaptar su novela La negra Angustias y llevarla a la pantalla bajo
su direccion, confiriéndole algunas libertades para hacer ajustes y cambios en el
guién que la misma Landeta escribid. Asi que fuera de los prejuicios que se tenian
en la industria sobre la participacién femenina para dirigir, existian colegas que
confiaban en su talento y creatividad. Finalmente, los afios de trabajo, ademas de
una opera prima, la respaldaban. Cuenta dofia Matilde que ella ya habia leido esta
novela y le habia gustado, asi que cuando la actriz Isabela Corona le presento al

escritor, la directora le propuso adaptar su novela a la pantalla y éste acept6.*%

4.1.2. De la literatura al cine s6lo hay un paso

Segun Garcia Riera, cuando la novela de Rojas gan6 el Premio Nacional de
Literatura, inmediatamente se pensé en llevar la obra a la pantalla. El escritor y
Rafael Solana escribirian el guion, la direccién estaria a cargo de Chano Urueta, y
la produccién correria por cuenta de Films Mundiales.*®® El critico de cine no

menciona cudles fueron las razones por la cual no se llevo a cabo este proyecto.

En realidad Rojas siempre estuvo cerca del mundo cinematogréfico, incluso
fue accionista y fundador de la casa productora de Landeta y su hermano
Eduardo. No obstante su optimismo por colaborar en la industria cinematografica,
el escritor estaba desilusionado por los resultados financieros de sus actividades
en este campo.’®® De hecho, pareciera que algunos de sus textos literarios
estaban construidos en un imaginario cinematogréfico, y por lo mismo, sus Unicas
dos novelas fueron tentadoras a los ojos de Landeta (La negra Angustias y Lola
Casanova). Si bien es digno de rescatar este trabajo cinematografico de Landeta,
para Joseph Sommers, en el caso de Francisco Rojas esto fue un fracaso, pues

no considera que hayan sido peliculas buenas y taquilleras.*®

402
403
404

Patricia Torres, Pantalla, op. cit., 1992, p. 28.

Emilio Garcia Riera, Historia Documental del Cine mexicano, vol. 5, op. cit., p. 80.

Joseph Sommers, Francisco Rojas Gonzalez: exponente literario del nacionalismo mexicano,
Veracruz, Universidad Veracruzana (Cuadernos de la Facultad de Filosofia, Letras y Ciencias nam.
36), 1966, p. 35.

495 Cfr. Ibid., pp. 38-39.
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Seguramente, algo que compartian tanto el escritor como la directora era un
arraigo nacionalista, forjado por una ideologia optimista de la Revolucion. Joseph
Sommers sefala que, a través de su literatura, Rojas reflejaba “un nacionalismo
hondamente arraigado, [asi como] la preocupacion por definir la esencia de la
personalidad del mexicano y el esfuerzo por incorporar la herencia cultural del
indio de su pais en esta definicién”.*°® En este caso no se trata de un nacionalismo
que legitime los intereses de las clases privilegiadas, mas bien de “un patriotismo
que establece una sinonimia entre los intereses de su propio pais y las

necesidades universales del hombre”.*’

No era casualidad que la formacién antropoldgica vy literaria de Rojas haya
estado permeada de un férreo nacionalismo acompafado del indigenismo que
estaba en boga, pues fue discipulo de Miguel Othén de Mendizdbal y Andrés
Molina Enriquez. Cabe resaltar que en 1953 se produjo la pelicula Raices (Benito
Alazraki), basada en una serie de cuentos escritos por Francisco Rojas. Sus
cuentos hacen referencia a la vida indigena, en donde refleja algunas

convenciones del indigenismo pintoresquista.**®

Mientras tanto, Landeta estaba preparandose para el rodaje de su segunda
cinta, la cual pretendia llevar a la pantalla un argumento diferente a las demas
peliculas que se estrenaron en aquellos afios, en especial sobre los melodramas
revolucionarios. El argumento del filme le parecia mas que apropiado para poder
expresar artistica e ideol6gicamente lo que queria. Su interés en este relato
estaba encaminado a llevar a la pantalla una historia que representara una imagen
distinta de la mujer y, en este caso, darle su justo lugar al movimiento
revolucionario, a pesar de que no fuera el Unico escenario en que se desarrollara
la trama. El proposito de la realizadora era exaltar, por un lado, una representacion
diferente sobre la participacién de las mujeres en la lucha, alejada de los canones

femeninos estereotipados y mitificados del cine nacional de aquella época y, por

“%bid., p. 13.
" bid., p. 37.
“% Emilio Garcia Riera, op. cit., 1998, pp. 186-187.
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otro lado, rescatar los valores e ideales de la Revolucion que ya se venian
trivializando y dejando en segundo plano.

El propio Rojas, segun cuenta Landeta, la llevd a conocer a Remedios
Farrera, mujer de la Revolucion que inspir6 al autor para escribir La negra
Angustias. La directora recuerda que “vivia en el cerro, en una pequena choza.
Hablaba con un humor muy juguetén, pegado de palabrotas. Recuerdo que era
bajita y que me sorprendio el contraste con su enorme puro”.*®® En otra entrevista,
la directora recuerda que “todavia era bragada la viejita aquella, mal hablada como
ella sola, fumando puro, con sus enaguas. jEso si! jMujer! No era marimacho ni
mucho menos”.*® El personaje de Remedios le parecia, mas que raro y

desagradable, interesante y digno de evocar en su obra cinematogréfica.

Una vez con argumento en mano, la directora tenia qué decidir quién seria
la actriz que encarnaria a su “negra” Angustias. La decisién era complicada, pues
Landeta buscaba a una intérprete que no fuera tan “grandota” como Maria Félix y
mas bien pens6é en Maria Elena Marqués, que era “chiquita”. La actriz en ese
entonces empezaba a despegar en la pantalla, pues habia tenido reconocidas
participaciones en cintas como Dofia Barbara (Fernando de Fuentes, 1943) y La
perla (Emilio Fernandez, 1947). Aunado a ello, Marqués se consolidaba como una
de las estrellas favoritas de la pantalla, pues segun un listado que realiz6 el
periodico Cinema Reporter, en marzo de 1949, sobre las estrellas favoritas del
momento, la actriz se encontraba en el séptimo lugar, precedida por nombres
como Dolores del Rio y Maria Félix, ocupando el primer y segundo lugar
respectivamente, después Meche Barba, quien lucia su hermosura en los stills de

Lola Casanova,*'!

primera cinta de Landeta, y Blanca Estela Pavén, por
mencionar algunas.**? La directora queria que su protagonista fuera encarnada

por una actriz popular y reconocida entre el publico, pues también le interesaba

409
410
411
412

Julianne Burton, op. cit., p. 87.

Patricia Martinez de Velasco, op. cit., p. 89.

S/a, Cinema Reporter, marzo 12 de 1949, nim. 556, afio XVII.
Idem.
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gue su filme, ademas de tener una critica social, tuviera éxito en la taquilla, y

consideraba que Maria Elena Marqués podria garantizar parte de éste.

Sin embargo, en alguna nota de prensa escrita por la periodista Margarita
Sanz Elorz, quien también le tenia fe al trabajo de Landeta, comentaba que la
directora, a la hora de escoger alguna figura para su personaje principal, en un

principio penso6 en Dolores del Rio:

Al comenzarse a pensar en figuras para el reparto Matilde Landeta
gue es ademas de inteligente, conocedora de la materia pensé en
qgue Dolores del Rio, nuestra dama estrella, estaria que ni pintada
para el principal rol. Y lo notable es que Lolita qued6 tan
entusiasmada de la propuesta que la aceptd y se asegura que por la
segunda quincena de febrero se dara comienzo la filmacién...*3

El elenco estaria conformado por Eduardo Arozamena, actor consolidado
tanto en el teatro como en el cine, encarnando a don Antén Farrera, un bandido
justiciero y padre de la “negra” Angustias. El personaje de Angustias en su infancia
seria interpretado por Noemi Beltrdn. Como actor secundario también actuaria
Agustin Isunza,*** quien para esos momentos ya era un cémico sobresaliente,
interpretando al “Huitlacoche”, amigo incondicional y soldado de la tropa de la
coronela Angustias. Maria Elena Marqués ya habia trabajado anteriormente con
Agustin Isunza en éxitos como Dofia Barbara y Me ha besado un hombre (Julian
Soler, 1944), lo cual podria ser de buen augurio para la directora de la cinta.*!®
También el actor Ramén Gay actuaria en el papel del profesor Manuel de la
Reguera y Pérez Cacho, el amor imposible de “La Negra” Angustias, quien ya

habia colaborado en la primera cinta de Landeta.

13 Margarita Sanz Elorz, “Noticiario Relampago”, El Cine Grafico, domingo 30 de enero de 1949,

afio XVII, nim. 819, p. 11.

414 No estd de mas mencionar que curiosamente Agustin Isunza, asi como en esta pelicula, se
unié a la Revolucion, con las tropas carrancistas a los 15 afios de edad y permaneciendo 14 al
darse de baja con el grado de subteniente. Véase en Gustavo Arturo de Alba, “Agustin Isunza,
magnifico actor cdmico secundario”, Cine Forever. Cine de ayer, hoy y siempre, 22 Agosto 2007
[Consulta: 6 diciembre 2012]. http://www.cineforever.com/2007/08/22/agustin-isunza-magnifico-
actor-comico-secundario/

“° s/a, Cinema Reporter, 12 de noviembre de 1949, nim. 591, afio XVII. La directora sefialaba:
“Tengo fe en esta pelicula porque nuevamente se ven unidos ante las camaras Maria Elena
Marqués y Agustin Isunza.”
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Para rematar el atractivo reparto, se contaria con la participacion musical
del Trio Los Panchos, el cual en ese entonces era ya muy famoso y el mejor
pagado. Justo en 1949, el Trio recibio en la ciudad de Nueva York un trofeo que lo
acreditaba como el mas popular y celebrado. La parte musical en las producciones
de la época de oro era fundamental. Si bien la obra de Landeta no trataba de
charros cantores en medio de la Revolucién, no perdio de vista que el incluir en la
historia un sketch (escena corta) musical podria ser un atractivo taquillero y mas
tratandose de Los Panchos:*'® De hecho, en 1949 les fue otorgado por la prensa
neoyorquina un trofeo por ser “el mejor trio” de aquel afo artistico. Su
reconocimiento traspasaba fronteras nacionales, no sélo en Estados Unidos, sino
también en paises de América Latina, como Colombia, Pera, Chile, Argentina y

Cuba.**’

Fue asi que, el 28 de mayo de 1949, se comenzo el rodaje de la pelicula,
iniciando en locaciones de la ciudad de San Miguel de Allende, Guanajuato, lugar
en que se filmarian las escenas de accién de la tropa de la coronela Angustias,
simulando estar en la ciudad de Cuernavaca, para después seguir con las
grabaciones en los Estudios Churubusco.**® El rodaje de la pelicula duré de 3 a 4

semanas, finalizando el dia 25 de junio de 1949.%*°

4.2.iCamaray... Revolucion!

Fuera de la técnica, la estética o ideologias aprendidas dentro de la industria,
Matilde Landeta era una férrea defensora de la Revolucibn Mexicana, pues
ademas de enaltecer este movimiento como un proceso histdrico necesario en la
historia de nuestro pais, consideraba que éste fue clave para empezar a cobrar
realmente una conciencia nacional y de identidad sobre la tierra y el pueblo, pues

aun seguia prevaleciendo un malinchismo en la gente mexicana, asi como un

*1% 5/a, “Los Panchos, el Trio mejor pagado”, Cinema Reporter, 11 de marzo de 1950, nim., 608,
afio XVIII, p. 32.

7 1dem.

8 Cfr. s/a, “Glosas del Cine”, Cinema Reporter, 4 de junio de 1949, p. 29.

419 Cfr., sla, Cinema Reporter, 25 de junio de 1949, p. 27.
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rechazo hacia los origenes indios y mestizos. No existian tal cual elementos de
identidad y de union entre los habitantes del pais, la diversidad geogréfica, social y
cultural no permitian que se forjara una idea de nacién, la gente volteaba a ver al
vecino del norte o al viejo continente como referente econdmico, politico, artistico

y cultural, como lo comentaba Landeta:

Teniamos un pais nada mexicanista, es un pueblo que esta tratando

de ser europeo. Por ejemplo: no habia comunicaciones entre los

distintos estados de la Republica, o no habia carreteras; ferrocarriles

incipientes, en fin. Y te das cuenta de que entonces los del Norte se

iban para Estados Unidos a todo. Los del centro: yo, de nifia, para

Estados Unidos. Los del Sureste: Europa. Entonces lo mexicano se

descubre hasta la Revolucion, y aun en los inicios de la Revolucién

esta la imagen de que todo es pura sangre, indios sucios, gente

brava. Es una imagen que también se rechaza.**°

Aungue se trata de una apreciacion subijetiva, finalmente esta idea de su
pais se vuelve parte indispensable de su propuesta cinematografica. Ella misma
hace una relacion de como es que el nacionalismo mexicano empieza a cobrar
auge en diversos sectores. Es en los afios veinte en que, segun cuenta ella,
empieza a destacar este nacionalismo, gracias a un grupo de intelectuales y de
artistas que desde la literatura, la pintura, la musica y posteriormente el cine
sonoro comienzan a dibujar las lineas de lo que seria identificable como “lo
mexicano”. La figura de José Vasconcelos y su intervencidn en el ambito
educativo marcarian una pauta en el impetu de la construccién de un nacionalismo
mexicano. Asimismo, Landeta recuerda a personajes que abrieron el camino para
dar a conocer un México con identidad propia, mujeres como Tina Modotti, Nahui
Ollin, Lupe Marin, Lola Alvarez Bravo, sin descartar el gremio masculino, como
Diego Rivera, Silvestre Revueltas, Mauricio Magdaleno, Xavier Villaurrutia, Torres

Bodet, entre otros.*?*

Asi pues, como vimos con anterioridad, este nacionalismo mexicano se
convirti6 en parte fundamental de la creacion artistica, en especial del cine

mexicano de los afios treinta y cuarenta. Este nacionalismo conformdé una

2% Malt Huacuija, op. cit., pp. 147-148.

2L Cfr. Ibid., p. 148.
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representacion peculiar del México moderno, desde lo rural hasta lo urbano, de su
diversidad geografica y cultural. Finalmente, la Revolucion Mexicana fue un
proceso coyuntural no sélo politica, econémica y socialmente, sino también en la
construccion de ideologias, de identidades y de imaginarios sociales desde las
artes, en especial desde el cine. De esta forma, no sélo la Revolucion derivé en la
constitucién con una idea de lo nacional y de lo mexicano, sino que también fue de
los temas favoritos de los realizadores para enaltecer y fraguar la identidad de

México como nacion.

Entonces podemos apreciar que Landeta, al igual que otros directores del
momento, propugnaba por un cine que plasmara una imagen épica de la nacion,
que hablara de sus raices, de su gente, de sus luchas, de su historia. De este
modo, el optar por un argumento como el de La negra Angustias, no fue mera
casualidad. No esta de mas recordar que la directora se proclamaba como una
“hija de la Revolucion”, que hasta el afno de nacimiento (1913) se cambié para que

coincidiera con el afio del inicio del movimiento armado.

Sin hacer comparaciones a fondo entre la obra literaria de Rojas y la filmica,
cabe reconocer que en la segunda hay indicios claros de querer resarcir, a través
del personaje de Angustias, un espiritu revolucionario. La critica del cine, segun
relata Landeta, “coincidid6 en que mejoreé la historia al adaptarla al cine, dandole
mayor peso al discurso politico”.**? Y esto es ineludible, pues a diferencia de la
novela, en donde es dificil esclarecer en qué momento la mulata toma conciencia
de lo que es la lucha revolucionaria, en la pelicula resaltan algunas escenas en
donde se pueden apreciar dialogos entre el padre Anton y su hija que hacen

alusién a la Revolucion.

Segun cuenta la directora, Francisco Rojas, de acuerdo a sus
observaciones de caracter antropolégico, encuentra que cuando una mujer se
enamora pierde sus brios, idea con la que Landeta no estaba de acuerdo, pues en

su propia experiencia, cuando se enamord no le sucedié lo mismo.**® Es por eso

422
423

Idem.
Matilde Landeta, en Ménica Cravioto, op. cit., s/p.
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gue le dio un giro al personaje de Angustias y en vez de terminar bajo una traicion
amorosa en que ella termina sometida a las 6rdenes y deseos del personaje de
Manuel. El final transmite un mensaje de valor y de compromiso hacia su gente y
la causa revolucionaria. De alguna forma se proyecta una vez mas en su

personaje favorito, la “negra” Angustias.
4.2.1. Angustias, hija de la Revolucion

Para profundizar en el analisis de la pelicula, demos un recorrido por la trama
desde que Angustias empieza a tener contacto con la Revolucion y sus ideales,
con el propésito de dilucidar la atmésfera y el contexto en que el personaje de la
mulata se conforma y se relaciona con los demas personajes a través de varios

pasajes que a continuacion seran aludidos.

Desde el principio queda claro el propésito de la realizadora de plasmar una
postura y un discurso politico para con el movimiento revolucionario. Para la
directora era necesario poner sobre la mesa —0 mas bien sobre la pantalla- el
contexto de la trama, asi como de los antecedentes de la Revolucion, tal como se

puede leer en el texto introductorio del filme:

Vivimos en el afio de 1903. Este episodio es un grito de rebelién de la
clase mas oprimida y pertenece al México de ayer. Es s6lo un hecho
de la Gran Revolucion ese sacudimiento que dio lugar a la
reintegracion de una nacionalidad respetable y respetada que hoy en
dia levanta su estructura definitiva sobre bases de justicia y
equidad.*?*

Ante este discurso, se puede vislumbrar una postura optimista frente a la
causa revolucionaria por parte de la realizadora. Se trata de una breve
intervencién a manera de antecedente y contexto para poder ubicar el inicio de la
trama. Sin embargo, no soOlo se observa un proposito de exaltar y enaltecer la
épica revolucionaria, sino que se puede vislumbrar una retérica que dignifica un
discurso de la posrevolucion, es decir, mas alla de la lucha armada, es un llamado
a reconocer la construccion de un México moderno con nuevas instituciones y

nuevos ciudadanos. De alguna forma, la directora glorifica no solo la Revolucion,

24 Matilde Landeta, La negra Angustias, 1949.
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sino lo que le sigue, o sea, la institucionalizacion de la Revolucion, a través de los
gobiernos y sus politicas a favor de una nueva nacién, de sus intelectuales y sus
artistas, del pueblo mexicano. Pone énfasis en aspectos como la justicia y la
equidad, arguyendo que, en efecto, México vive una nueva etapa en que, a
diferencia de los tiempos del Porfiriato, se respira un ambiente de justicia y paz

social.

En relacion con su postura politica, en una entrevista realizada en 1992, a
la directora se le pregunt6 si ella era comunista, a lo que contesté que no lo era,
“porque nunca me ha gustado estar sujeta a una doctrina. Pero socialista si”.**°
Considero que se describe como socialista en el sentido de que siempre se
preocupd por las probleméticas sociales que aquejaban a la sociedad mexicana,
por las injusticias que sufrian los desposeidos. También se consideraba una mujer

critica, que va a contracorriente de las nuevas politicas que agobian a su pais,

Sobre todo ahora que vamos a la derecha. Desaparecen las leyes

agrarias, la separacion de la Iglesia y el Estado, todo lo estan

privatizando. A ver qué le va a pasar a México ahora que estan

traicionando su revolucion. Yo voy contra la corriente. Soy de una

familia burguesa que pensaba que la revolucion era un asquito y yo

sigo pensando que fue nuestra salvacion.*?®

Al transmitir este tipo de mensajes, Landeta ve en el cine no sélo la
oportunidad de poder plasmar y representar una obra creativa que demuestre sus
saberes sobre la técnica y la estética cinematografica. También es importante el
emitir y propagar una postura ideoldgica clara, en este caso politica y social. El
compromiso ético y moral en el mundo cinematografico es una cuestidn
insoslayable para la autora y el cine no debe prescindir de esta gestion, pues
como todo arte, debe mantener un compromiso social con el publico espectador
gue va mas alla del mero entretenimiento. Es por ello que en este filme, la tesis
estd centrada en la reivindicacion de la Revolucion y en la emancipacion de un

México moderno, en donde reina la justicia y la igualdad entre su gente.

425

1ot Matilde Landeta, en Patricia Camacho, op, cit., p. 6.

Idem.
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Después de que el padre sale de la céarcel, encuentra a su hija en donde
Crescencia y se la lleva a vivir con €l, ella se muestra un tanto timida, quizas por
los rumores que ella ha escuchado sobre su padre, de que se ha manchado las
manos de sangre, del famoso corrido que alude a su persona. Es por ello que
entretanto el buen Anton aprovecha para contarle de sus razones y de sus actos
cometidos, con la intencién de transmitirle a su hija una conciencia y una

preocupacion por sus semejantes:

Los probes en antes y ahoy, hemos sido demasiado probes y los él,
hasta nuestras propias mujeres. Aquel hombre un dia me faltdo y no
tuve mas remedio que matarlo. Después jui al monte, pero siempre
pensando que quedaban muchos ricos crueles como el amo de aqui,
y que era necesario levantarse contra ellos. Reuni algunos hombres
discontentos como yo para tratar de quitarles algo de lo mucho que
ellos nos habian quitado. Pero nunca fuimos bastantes como pa’
hacer una verdadera revolucion. Lo Unico que pude fue convertirme
en cuatrero pa’ ayudar a los probes campesinos que vivian pior que
los animales. Todavia estas muy chiquita para entender estas cosas,
pero yo te iré contando pa’ que sientas el dolor de tu gente y sus
miserias [...]

7

En una serie de tomas en campo-contracampo®?’ es que se pueden

observar en escena al padre Antdn y a Angustias, todavia siendo una nifia, en la

gue mantienen la conversacion antes citada. Se puede inferir que este tipo de

|428

charlas las siguieron teniendo, pues a través de una elipsis temporal™® en la que

27 E| término de “‘campo” se refiere al espacio en el que estan encuadrados todos los personajes y

objetos visibles en la pantalla, mientras que todo aquello que no aparece en cuadro pero que
conforma el contorno escénico, estq "fuera de campo". Véase en Aularia. Revista digital de
Comunicacion [Consulta: 5 diciembre 2012].
http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/glosariocine.htm

En este sentido, el “contracampo” se refiere a una serie de secuencias dentro de una misma
escena donde interactian dos planos. Se trata de los cambios de planos basados en la mirada del
espectador, lo que se puede observar en las conversaciones entre dos personajes mostrados en
forma alternada (como en el caso de la escena entre Antdn y Angustias). Cfr. Martin Marcel, El
lenguaje del cine, Barcelona, Gedisa Editorial, 2002, p. 98.

%% Una elipsis se refiere a un salto en el tiempo y/o en el espacio, de tal forma que el espectador
no pierda la continuidad de la secuencia a pesar de que se hayan eliminado los pasos intermedios.
Véase Enriqgue Martinez-Salanova Sanchez, “Glosario de cine”, Aularia. Revista digital de
Comunicacion [Consulta: 5 diciembre 2012]. Disponible en:
http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/glosariocine.htm.

Martin Marcel sefiala que la elipsis es (til para dar una ténica dramética al relato, asi como para
evitar una ruptura de la unidad tonal, en donde se le oculta algo al espectador, ya sea por
cuestiones de estructura, muchas veces para abordar temporalidades que en una cinta son poco
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la nifia se convierte en una joven mujer, estos dialogos mantienen una supuesta
continuidad. En la misma escena en que se aprecia su transformacion, ella sigue

escuchando con atencion las hazafias y las ideas revolucionarias de don Antén:

Filmobtca
AT

Figura 2. Fotograma La negra Angustias

Pero hoy el pueblo ha despertado y México arderd como una
alumbrada, eso hija, se llama revolucion, porque todo lo trastorna
hasta no dejar piedra sobre piedra, y tus ojos lo veran, Dios
mediante”, dando a entender que por fin se ha llegado la hora en que
el pueblo se ha levantado en armas.

Figura 3. Fotograma La negra Angustias

abarcables, o por cuestiones de contenido, principalmente limitadas por la censura. Véase Martin
Marcel, op.cit., pp. 87, 88, 89, 92.
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En otra escena, estando el padre y la hija en su pequefa choza, mientras la
joven mulata hace las tortillas en el metate al calor del fogén, Antdén le sigue
platicando sobre sus hazafias en sus tiempos de bandido justiciero. Le cuenta de
como es que al quitarle el dinero a los ricos se los regalaba a la gente pobre y
dice, “pero hoy ya se han dado cuenta [la gente pobre] de tanta injusticia y
prendieron la mecha. Esta Revolucién va a ser pior que un incendio. Lastima que
yo sea tan viejo, y que tu seas mujer”. Antén lamenta que ahora que la mecha de
la Revolucién se ha encendido, él ya es muy viejo para poder luchar como en sus
tiempos mozos, pero también lamenta que su hija sea mujer, dando a entender

que por su condicion bioldgica, le es imposible unirse a la causa revolucionaria.

Figura 4. Fotograma La negra Angustias

El didlogo que emite
el padre de alguna
manera se refuerza
con el encuadre y el
montaje de dicha
escena, pues
mientras éste se
encuentra sentado

hablandole a su hija

sobre sus proezas
del pasado, Angustias esta haciendo las tortillas para finalmente prepararle un
taco a su padre. Quizas la escena sugiere que si la Revolucion no es para las
mujeres, es porque ellas deben permanecer en sus casas haciendo las faenas

propias del hogar, tal como lo representa en ese momento la joven.

4.2.2. De fugitiva a coronela

Después del amargo trago que pasa Angustias cuando rechaza al hijo de don
Eutimio Reyes y es calumniada por el pueblo de ser una mujer marimacho, todo

pareciese marchar con normalidad tras la limpia que ha recibido la mulata. Sin
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embargo, un buen dia, en que Angustias va de regreso a su casa, en el camino se
vuelve a topar con Laureano, el charro que la acosaba. Este le dice “la otra noche
dejé a tu padre que me golpeara a su antojo, tengo que vengarme. Ahora
Angustias, jtienes que ser mia, oiste!”. El joven quiere cobrar venganza por la
humillacién y el deshonor que padecié cuando supuestamente Antén sali6 a
ahuyentar a ese “coyote” que tanto miedo le causaba a su hija. Ademas, el charro
arguye que hara con ella “lo que hacia el negro Antdn con tantas mujeres, alla
cuando asaltaba en el camino a Real de Animas”, dando a entender que si su
padre pudo haber hecho eso, por qué él no tiene el derecho de hacerlo, y con su
propia hija.

Ante lo que escucha, Angustias se hace de los oidos sordos y sélo quiere
zafarse y correr hacia su casa. Cuando llega a su choza, encuentra a su padre
dormido, y ante el temor de que aquel hombre la vuelva a atacar, le quita su
machete al padre y sale para encontrarse de nuevo con Laureano, y de una vez
enfrentarlo. En su encuentro, cuando se da el primer forcejeo, la joven le clava el
cuchillo sin compasion dejandolo sin vida. Trastornada por lo ocurrido, la
desesperacion la orilla a huir de la escena del crimen y correr por largas horas
sobre la tierra pedregosa, entre arboles y matorrales, hasta alejarse lo suficiente
de su pueblo. El cansancio y la consternacion la llevan al llanto y al suefio, tirada
en un paisaje campirano desconocido y desolado.

Cuando el Huitlacoche y su compaiiero la encuentran dormida, tirada en
aquel campo desolador, al sospechar que es una de “la bola” revolucionaria se la
llevan como presa al cuartel de don Efrén “El Picao”, que es el jefe de la acordada
de la Hacienda del Rondefio. Cuando el Huitlacoche le pregunta a “La Negra” que
si pertenece a la gente de don Emiliano (Zapata), ella asegura no conocerlo. Una
vez que llegan al cuartel, “El Picao” empieza a acosarla, a pesar de que su mujer
siempre estd rondando por ahi. Pero con tal de tenerla cerca, don Efrén,
haciéndola pasar por prisionera la pone a hacer las faenas domeésticas junto con
su mujer, dofia Chole. Las conversaciones entre “El Picao” y sus hombres sobre

Emiliano Zapata, ponen a Angustias al tanto sobre lo que estad pasando con la

172



Revolucién y su gente. Es en estos momentos que la mulata empieza a sentir
simpatia por el movimiento armado y a tener conciencia de la causa

revolucionaria.

En una de esas discusiones que tienen aquellos hombres en la cocina y al
calor de los tragos, mientras “La Negra” esta en el metate haciendo las tortillas,
vuelve a ser testigo de una conversacion sobre los rumores que atafien a Zapata y
a su gente, de que si “la bola” ha jalado mucha gente, de que si el movimiento es
benéfico o no para el pueblo. Es el Huitlacoche quien sale en defensa de Zapata y
su gente diciendo que “llegé la hora de los probes, como que Emiliano viene
ofreciendo tierra y libertad”. Con la sospecha de que Angustias anda metida en “la
bola” con los zapatistas, don Efrén le dice al Huitlacoche que entonces le saque a
ella la informacion sobre donde anda la tropa, pero éste, un tanto escéptico, le
responde: “no creo que la mulata sea de su gente...mmij...jPara eso se necesitan

muchos pantalones!”.

Una vez mas, la idea de que una mujer se una a la Revoluciéon parece
absurda, pues en un sentido metaférico —o incluso literal-, el no tener los
suficientes pantalones para unirse conlleva a creer que una mujer no podria
aguantar el devenir de la guerra y sus crueles e insospechados avatares, como lo
haria un hombre. Tal vez sea mera coincidencia, pero al igual que en la escena en
que don Antén le dice a su hija que “lastima que seas mujer’ para poder unirse a
la Revolucion, en ésta ultima, “La Negra” se encuentra de nuevo haciendo las
tortillas en el metate, imagen que evidencia una labor “femenina” por excelencia.
Quizas es arriesgado sefalar esta coincidencia como algo mas bien intencional
por parte de la directora, pero me parece que en estos dos momentos quiere
marcar con ahinco este discurso opresor del hombre hacia la mujer, acusando, a
través de sus personajes masculinos, que las mujeres debieran estar pensando en

cuestiones del hogar y no en la guerra.

El repertorio de filmes situados en el cine de la Revolucién que hacen

alusién a algun caudillo o personaje del movimiento, normalmente han optado por

173



el de Francisco Villa o Emiliano Zapata.**® Sin embargo, las cintas que han
resaltado méas a la figura del caudillo se inclinaron por retratar al Centauro del
norte, principalmente en las peliculas de la década de los treinta, mientras que el
Caudillo del sur es evocado de otras formas, como en La negra Angustias, a
través de sus ideales, o bien, simulando una tropa zapatista, pero sin anunciar la
presencia del general Zapata, como en El compadre Mendoza. Viva Zapata (Elia
Kazan, 1952), produccion norteamericana, es de los pocos casos en que se
retrata a Zapata de manera biografica; después de varios afios empiezan a
realizar uno que otro filme, como Zapata en Chichimeca (Mario Hernandez, 1988)
y Zapata, el suefio del héroe (Alfonso Aura, 2004), y otros de corte documental
como Testimonios zapatistas (Adolfo Garcia Videla, 1986), Los Ultimos zapatistas
(Francesco Taboada Tabone, 1999) y Los zapatos de Zapata (Luciano Larobina,
2002).”*° Quizas la figura de Villa llamé mas la atencion de los realizadores debido
a su biografia siempre controversial y polémica tanto en el ambito de la guerra
como en el de su vida privada. Por otro lado, para los norteamericanos, la figura
de Villa siempre tuvo mayor preponderancia por la relacion que el Centauro del
Norte tuvo con el pais vecino durante la lucha revolucionaria, asi como por su
intervencion a la ciudad de Columbus, en el estado de Nuevo México, en el afio de
1916.

En el caso de La negra Angustias, se ignora si la directora tenia una
predileccion por la figura de algun caudillo revolucionario, ya que en el argumento
de la novela de Francisco Rojas, éste ubica a su protagonista en territorio
zapatista. Por lo mismo, tal vez para la realizadora no era viable hacer cambios de
este tipo. Sin embargo, Landeta muestra una simpatia hacia el Caudillo del sur,
pues varias escenas de la cinta estan enriquecidas con ciertos didlogos, los cuales
hacen alusion a frases célebres, como “Tierra y Libertad”. De alguna forma, la

pelicula también es una oda a la figura de Zapata, a pesar de su ausencia en la

42% Cfr. Eduardo de la Vega, “Los caudillos revolucionarios en el cine eran seis: Pancho Villa”, en

Pablo Ortiz Monasterio, Cine y Revolucion. La Revolucidon Mexicana vista a través del cine, México,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2010, pp. 54 y 55.
“ Ibid., p. 54.
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misma, y destaca precisamente “en una época en que estaba proscrita del cine la

imagen del guerrillero”,**! seguin sefiala Aurelio de los Reyes.

Después de esta discusion, al encontrarse los demas hombres tomados v,
por ende, distraidos, el Huitlacoche, que desde un principio siente cierta simpatia y
carifio por “La Negra”, le pregunta a donde quiere “juir’, sabiendo que “El Picao”
tenia malas intenciones para con ella. Esta inmediatamente le responde: “hasta
donde esta don Emiliano, ese al que siguen los probes”. Entonces el Huitlacoche
apoya la mocién de la mulata y deciden fugarse para ir al encuentro de la gente de
Zapata, que supuestamente se encuentra en un pueblo llamado Real de Animas,
en el estado de Morelos, justo el mismo lugar en donde llevé a cabo varias de sus

hazafias cuando era joven su padre Anton.

Con caballos ensillados huyen rapidamente y en el transcurso del camino
se puede apreciar un paisaje campirano adornado con matorrales y nopaleras,
luciendo un cielo con un conjunto de nubes muy estético, al estilo del “Indio”
Fernandez en colaboracién con Gabriel Figueroa. Es notoria la influencia de otros
directores en la obra de Landeta, pues la utilizacion de estos elementos
paisajisticos era recurrente en el cine nacional de aquellos afios, y mas en cintas

con tematica de la Revolucion.

Al hacer escala en un poblado ya cerca de Real de Animas, la noche cae y
la gente del pueblo se resguarda alrededor de una fogata, la escena se aprovecha
para introducir un intermedio musical y asi, al ritmo de las guitarras de un trio se

puede escuchar el famoso corrido de Anton Farrera:

Lo lindo de bandolero
de sota caballo y rey
que a guerrero y a moreno
les impusieron su ley.

Anton Farrera era el mulato
era un ladroén justiciero
jamas robaba a los probes

3 Citado en Carlos Flores, en Pablo Ortiz Monasterio, Cine y Revolucién. La Revolucién Mexicana

vista a través del cine, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes 2010, p. 93.
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antes les daba dinero.

Tortolita, tortolera
lanza en los cafaverales
gue alla anda el negro Farrera
padre de los federales.**

Cuando Angustias escucha la musica, sorpresivamente se da cuenta de
que se trata del famoso corrido de su padre. En ese momento empieza a percibir
los murmullos de dos hombres que se encuentran alrededor de la fogata
conversando sobre el buen Antén. Uno le dice al otro: “Lastima de Antén Farrera,
si no ya estaria en la Revolucion”, y el otro, cuyo nombre es Melitdn, le responde:
“Si, era bravo el hombre, y tenia tantos alcances como Emiliano, el de
Anenecuilco”. El primero termina diciendo que “Emiliano Zapata, a ése los
hombres lo siguen como a un Dios. Porque su voz despierta el descontento de los
de abajo y nace el miedo de los de arriba. Promete so6lo dos cosas: Tierra y
Libertad, y de eso todos estamos hambrientos”. Sorprendidos los dos por el

apogeo del movimiento, no saben si unirse a éste.

Mientras tanto, Angustias, con el espiritu efervescente y envalentonado tras
haber escuchado el corrido de su padre y nuevamente las proezas de Emiliano y
su tropa, pega un grito tratando de llamar la atencion de aquellos dos hombres.
Uno de ellos, don Melitdn, se le acerca para preguntarle qué se le ofrecia, y ella le
dice: “Mirame, veme mucho. ¢A quién te recuerdo? jMirame viejito, mirame hasta
que..."” y entonces Meliton le responde: “El negro Anton Farrera jSi! Son sus
mismos 0jos, su mismo gesto...”. De esta forma, Angustias ya decidida a unirse a
Zapata, invita a todo quien quiera seguirla y expresa impacientemente: “Vamos a
juntarnos con don Emiliano Zapata, hay que quitarles a los ricos todo lo que se
han robado”. Ante esta demanda, se alcanzan a escuchar en eco los pregones de

la gente de alrededor: “jViva la Revolucion!”.

Queda claro que en la figura de Emiliano Zapata, la directora aglutina los

ideales revolucionarios que quiere plasmar y transmitir. “Tierra y Libertad”, frase

% Graciela Amador, “Antén Farrera ‘El mulato”, 1949, interpretado por el Trio Los Panchos.
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célebre adjudicada al caudillo del sur, es mencionada frecuentemente en la cinta,
ademas de que al hablar del zapatismo se hace alusion a “los de abajo”, a los
desposeidos y explotados. Zapata se convierte en el emblema de la redencién del
pueblo oprimido, es el motor que mueve el espiritu revolucionario de la “negra”
Angustias, o bien, el pretexto perfecto, ademas del “legado justiciero” que le dejo

su padre, en la trama para que la mulata se una por fin a la lucha.

Asi pues, ante los vitores de la gente, le es entregada un arma con sus
cananas, y de manera automatica es reconocida como jefa de esta nueva tropa:
“‘la coronela Angustias Farrera”. Al igual que en la novela de Rojas, en la cinta el
nombramiento de Angustias como coronela no se enmarca en ninguna vicisitud
que justifique esta decision ni tiene mayor explicacién que la de ser la hija de don
Anton Farrera. Para la gente que se le une, es suficiente identificarla con el buen
Anton, como si por antonomasia la hija hubiera heredado ese espiritu aguerrido
ante la lucha por la justicia y la libertad. En el caso de la vision de la directora, esta
coyuntura de la diégesis en la cinta, tiene como antecedente y justificacion las
historias y anécdotas que le contaba su padre sobre las injusticias de la gente rica
para con los pobres, y de la necesidad de una revolucion, situacion que no se
presenta en la novela. Sin embargo, al igual que en el relato de Rojas, esta
decision inesperada de su nombramiento hace un poco débil el argumento y la
continuidad de la trama. De esta forma se sobreentiende que se genera una
especie de empatia entre los personajes de manera espontanea y natural hacia

Angustias.

Una vez nombrada coronela, manda sacar toda la carga de los arrieros,
entre ella varios sacos de arroz, para repartirlos entre la gente pobre, imagen muy
sugerente, pues me hace pensar en aquella anécdota que la directora cuenta de
su nifiez, cuando le toc6 ver a gente que vivia en la miseria, la cual se acercé
arrebatadamente a recoger los granos de arroz que caian de los sacos al suelo;
los hombres los echaban a sus sombreros y las mujeres a sus rebozos.**® Ese

recuerdo, dice Matilde, “fue la semilla de mi rebeliéon personal y de mi ideologia de

3 Sobre los detalles de la anécdota, véase el capitulo I1I, apartado tercero.
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la justicia social”.*** Asi que no seria extrafio que este retrato alegérico esté

relacionado con dicha experiencia de infancia que marco su vida para siempre.

Figura 5. Fotograma La negra Angustias

4.2.3. La coronela al pie del cafién

En contraparte con los ideales revolucionarios, la lucha se convierte en el
escenario propicio para vengar rifias entre familias antagonicas, como se lo pide
un hombre a la mulata, una vez que le ha ofrecido a sus cuatro hijos y tres yernos
para seguir sus 6rdenes y servir a la causa. Le pide que a éstos les de manos
libres, “no pa’ robar, sino pa’ liquidar una cuenta vieja que nosotros los Cruces del
Rancho del Venado tenemos con los Muioces de la Finca Asturias”. Este episodio
me rememora a uno de Vamonos con Pancho Villa, en la que en un principio “Los
Leones de San Pablo” se unen a las fuerzas villistas para cobrar una venganza de
indole familiar y personal. De igual forma, la mulata, una vez nombrada coronela y
con el poder que le concede el cargo, aprovecha la situacién para vengarse de

Efrén “El Picao”, por todas aquellas mujeres que maltraté y humillé.

3 Julianne Burton, op. cit., p. 29.
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Asimismo, la ahora coronela da indicaciones a sus hombres de ir
inmediatamente a quemar todos los papeles del juzgado, el Huitlacoche le
pregunta para qué lo van a hacer, y ella le responde: “cédmo pa’ qué, de algo ha de
servir. No ves que ansina lo hicieron los que se levantaron en Jujutla”. Sin tener un
plan premeditado y concienzudo, Angustias toma decisiones que de alguna forma
reproducen los actos de los que se ha enterado entre rumores cometidos por los
demas revolucionarios, sin tener idea clara de cual seria el fin de ello. Por un lado,
se plasma una postura incondicional e incuestionable hacia los hechos
consumados por las tropas zapatistas, pues todo lo que hagan esta supuesto que

es siempre a favor de la causa.

Por otro lado, aunque la idea de la Revolucion en Angustias viene
resguardada desde su nifiez con las ensefianzas de don Antdn, queda claro que
en la conciencia de la mulata aun no estd despejado cémo y por qué se llevan a
cabo algunos actos como éste (el de quemar papeles). Y asi seguramente paso
muchas veces en la guerra, pues con el afan de retar al enemigo o de canalizar el
enojo y la indignacion, “la bola” llevaba a cabo actos atroces y desmesurados,
como el saqueo de haciendas y casas ostentosas que iba mas alla de obtener

viveres para repartir entre los desposeidos.

El primer enfrentamiento con el enemigo se desarrolla en la campifia de
algin lugar del estado de Morelos. Entre enormes pencas de maguey se
esconden los federales, mientras que la coronela y su tropa lo hacen tras unas
nopaleras. Después del combate, los hombres de “La Negra” hacen prisionero a
un hombre sospechoso y de quien infieren que es un rico hacendado. Una vez
victoriosos, entran al pueblo —no se menciona el nombre de éste- y el saqueo de
una tienda de abarrotes vuelve a plasmar estas practicas desastrosas que muchas
veces terminaban en muerte, violaciones y gente presa. En este caso, s6lo entran

por viveres y chinguere, pero también se llevan preso a un ingeniero.

La siguiente batalla se da en Jonacatepec, y con bandera en mano, la
coronela dirige a su tropa montada a caballo y galopando entre la tierra

semideseértica. Lo mismo en Loma Verde y en Puente de Ixtla. Infiriendo que en
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estas batallas salieron victoriosos, finalmente entran a la ciudad de Cuernavaca,
donde deciden establecer su cuartel. Casualmente también va entrando una tropa
zapatista a Cuernavaca, y aunque se anuncia que también Zapata viene, nunca se
ve alguna imagen parecida a su persona. Tan soélo se ve tocando a una banda de
musica que a su vez le da entrada a los zapatistas que entran victoriosos a la
ciudad. Tras el paso de “la bola”, Angustias grita empedernidamente “jViva
Zapata!”, y su gente no depara en vitorear la misma frase con el mismo

sentimiento.

Figura 6. Fotograma La negra Angustias

Si bien a través de una secuencia de montajes podemos observar como es
que se libran las batallas una tras otra, no hay una secuencia en que se muestre
un verdadero enfrentamiento entre zapatistas y federales. La intencion de retratar
algunas escenas y mostrar el nombre de los lugares en donde hubo
enfrentamientos, consiste en resaltar la figura de la coronela, de su habilidad y
sagacidad para luchar y dirigir su tropa, y de cémo salen victoriosos. De esta
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forma, el escenario militar, el de las batallas, se trivializa pasando a un segundo
plano y como mero pretexto para dejar asentada la importancia de la coronela. De
la misma forma lo sefala Carlos Flores, pues para él las secuencias de montaje
de la cabalgata de tropas sirven de parafrasis de los combates que le dan valor al

papel de Angustias como coronela.*®

A propésito de los caballos, la presencia de ellos es determinante en la
pelicula, no s6lo como elemento primordial a la hora de la batalla, sino como un
elemento simbolico de heroismo y valentia que se le atribuye al que lo cabalga. No
estd de mas recordar que muchos de los caudillos y soldados de la Revolucién
tenian un origen rural, y por lo mismo, el uso del caballo era cotidiano. Es por eso
qgue en la pantalla se les representa como grandiosos montadores, pues caudillos
como Villa y Zapata son un caso ejemplar de portentosos jinetes.**® Y aunque en
el caso de Angustias no se sabe de dénde vienen sus dotes de amazona, pues
nunca la vemos en contacto con los caballos alun sabiendo de sus origenes
rurales, se le dota de destreza a la hora de montar su caballo cuando decide juntar
a su tropa. El caballo es un recurso simbdlico que la empodera en su posicion de

mujer y de coronela.

Al igual que en muchos filmes de la época, en La negra Angustias la muerte
no le llegar4 a la protagonista. Mas bien las muertes que aparecen son de
miembros de las tropas federales y nunca se ve la muerte de alguno de sus
hombres. La muerte sélo le llega a su leal compafiero y amigo el Huitlacoche casi
al final de la historia, y aunque la pérdida de éste le causa mucho dolor, se

convierte en el motor que aviva de nuevo su espiritu de lucha revolucionaria.

Tras la celebracion de la entrada de los zapatistas en Cuernavaca, “La
Negra” y sus hombres deciden ir a despabilarse un rato e irse de “basiléon” a una

cantina, escenografia recurrente en las peliculas de este género, donde el alcohol,

435

s Carlos Arturo Flores, op. cit., pp. 86-87.

Hugo Lara Chavez, “Vino el remolino y nos alevanté. Entre el caballo y el ferrocarril: los
simbolos de la movilidad en el cine de la Revolucion”, en Pablo Ortiz Monasterio, Cine y
Revolucién. La Revolucibn Mexicana vista a través del cine, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2010, p. 113.
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la musica, el baile y el cortejo —o la prostitucion- son elementos habituales en la
juerga del revolucionario. Cuestiones como el honor, el amor, la hombria y las
destrezas con las armas se ponen en practica y en juego, y este filme no es la
excepcion. Las escenas del jolgorio en las cantinas comunmente tienen lugar
durante los tiempos muertos entre las batallas. Es un momento de relajamiento y
de distraccion en que incluso se aprovecha para montar escenas cémicas que
aligeran el entorno bélico. Y aunque luego la “fiesta de las balas” terminaba en
tragedia durante el festejo en la cantina — como la muerte de Meliton en Vamonos
con Pancho Villa-, en La negra Angustias no pasa de un susto y una mala

jugarreta cuando uno de los hombres de la tropa le dispara al tacon de una dama.

En la siguiente escena, mientras se discute qué estrategias utilizar para
seguir con la lucha, si continuar en Cuernavaca o regresar al Real de Animas, que
es donde conocen mas el territorio para poder seguir combatiendo, aparece un

joven con aires de intelectual soberbio diciendo:

Escuchaba sus quejas y creo tener la forma de poder satisfacerlo. El
procedimiento [inaudible] es idéntico al seguido en la Revoluciéon
francesa. La accion colectiva debe ser encausada con procedimientos
cientificos y con estricta técnica. Lo primero es vivir alerta y no
descuidar de ninguna forma...

Pero en eso “La Negra” lo interrumpe dandole por su lado y les dice a los
demas que mejor salgan a ver “qué hay por ahi”. Y el intelectual continda: “Nunca
me hice ilusiones de poder persuadir auditorios como el presente, jpero seguiré en

mi empefo hasta hacer de la de ustedes una Revolucion decente!”.

En la novela de Rojas, también existe aquel intelectual que llega a irrumpir
con la tropa de “La Negra”, con un discurso revolucionario mucho mas sofisticado
y rebuscado que el de la pelicula. Sin embargo, creo que en la cinta la intencion es
dar a entender gque la Revolucion se hace desde abajo teniendo como estandarte
las insignias de Zapata, que son tierra y libertad, y no mas. Evidentemente,
Angustias y su gente carecen de un conocimiento profundo sobre los diversos

ideales de la Revolucion y de las propuestas desde una ideologia intelectual, solo
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les queda claro que para combatir las injusticias sociales hay que tomar las armas

para asi aniquilar al enemigo.

No obstante la audacia militar y el espiritu combativo de la mulata, pronto se
sentiria limitada en el aspecto intelectual. En la siguiente escena, mientras va
caminando por la calle, “La Negra” y sus hombres le siguen, se topan con un
pasquin que supuestamente hace alusién al Plan de Ayala, sin embargo, ninguno
sabe leer. Entonces la mulata un poco desconcertada dice: “Hay que saber pa’
saber, bien lo dijo el catrin ése que nos echo el discurso”, de tal forma que le pide
al Huitlacoche que le consiga inmediatamente un “maistro” para que le ensefie a
leer. Al dia siguiente se presenta el profesor Manuel de la Reguera y Pérez Cacho,
“que domina la ciencia de la ensefianza”, segun la madre del joven profesor, quien
es la que lo presenta ante la coronela. Asi pues, tras varias lecciones de lectura,
“La Negra” felizmente termina sabiendo la ciencia del leer y el escribir. De alguna
forma, el discurso educativo —la ensefianza del leer y escribir- también dan cabida
al discurso modernizador del pais, en que la alfabetizacion de toda la poblacion es
necesaria para construir ciudadanos dignos de un México progresista.

El asunto del saber leer y escribir es un elemento primordial para demostrar
gue al tener la capacidad de hacerlo, de alguna forma y de acuerdo al contexto del
filme, a las mujeres se les puede abrir el panorama de una participacion social
mas activa y fructifera, asi como una concientizacion de igualdad y justicia entre
hombres y mujeres, entre pobres y ricos. Es por eso que la realizadora enfatiza en
este aspecto. Ademas de que el factor de clase era determinante para poder
acceder a la alfabetizacién, a pesar de las arduas campafas durante la década de
los afios 20 y 30, el factor género también lo era, pues el porcentaje de poblacién

femenina analfabeta seguia siendo mas alto que el de la masculina.**’

437 Segun cifras del INEGI, de casi 7 millones de analfabetos contabilizados en 1921,
aproximadamente un 54% eran mujeres. Es decir, que por cada 100 hombres que no sabian leer y
escribir, habia 118 mujeres en la misma situacién. Sin embargo, después de casi un siglo
transcurrido, la diferencia sigue siendo significativa, pues para el 2005, de los 5 millones 748 mil
analfabetos registrados, el porcentaje de mujeres en esa situacion era de 61%, de tal forma que
por cada 100 hombres existian 158 mujeres que no sabian leer ni escribir. Véase

183



Al final, la obra de Landeta bien puede compartir varios elementos de un
cine de la Revoluciébn mas alejado del cine critico (de la Revolucion) de los afios
treinta y menos distanciado de un nacionalismo revolucionario, con visos de poder
ser comercial, pues esta conformada por un elenco sobresaliente, ademas de
contar con la musicalizacién del entonces reconocido el Trio Los Panchos. Su
singularidad radica en una nueva forma de construir y representar la Revolucion a

través de un personaje protagonico femenino.

La reivindicacion de las mujeres en la lucha a través de esta representacion
es inigualable, por lo menos para la época en que se realiza. Angustias resulta un
ser poco convencional, inadecuado, impropio, desobediente a lo que dictan las
normas morales de como debiera actuar en el escenario de la guerra. Pero la
construccion del personaje de la coronela no sélo sera insumisa a la logica de la
Revolucion, pues desde su infancia podemos distinguir indicios de rebeldia a su
género desde su sexualidad. Otros factores distintos, como el ser huérfana de
madre desde su nacimiento, asi como su condicién de mulata, acentuaran mas su

singularidad frente a otras representaciones femeninas en la pantalla.

4.3.Raza y sexo: simbolos que dibujan una identidad

A partir de una perspectiva de género se pueden elaborar construcciones
culturales que se van resignificando dependiendo de las circunstancias
relacionales entre hombres y mujeres de un momento determinando. Es por eso
gue se han criticado ciertos esquemas de indole binaria para explicar y construir
las relaciones de género hombre/mujer, como lo es femenino/masculino.**® Este
tipo de oposiciones binarias limitan la variabilidad de elementos simbolicos que
constituyen las relaciones de género, ya que mas bien se pretende abrir un

espacio de significacion donde cohabiten y convivan otras categorias como clase,

http://www.inegi.org.mx/inegi/contenidos/espanol/prensa/comunicados/ehm2010.asp [Consulta: 17
febrero 2013].

3% Maricruz Castro, “Género”, en Diccionario de Estudios Culturales Latinoamericanos, Ménica
Szurmuk, Robert McKee, México, Instituto Mora/Siglo veintiuno editores, 2009, p. 112.
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raza, etnia de una manera flexible o negociable.** La interaccién entre estas
categorias de analisis permiten construir identidades de los sujetos en el género a
través de un de un entramado de significaciones que constantemente se trastocan

y se redefinen. Bien lo sefala Teresa de Lauretis, se trata de constituir al sujeto,

pero no exclusivamente merced a la diferencia sexual, sino sobre
todo a través de diversos lenguajes y representaciones culturales; un
sujeto engendrado y que adquiere un género al experimentar las
relaciones de raza y clase tanto como las relaciones sexuales; un
sujeto que, en consecuencia, no es unitario sino multiple y que no se
encuentra tan dividido cuanto en contradiccion.**°

Por tanto, siguiendo la postura de Lauretis, las relaciones entre hombres y
mujeres se representan a través de un “sistema sexogénero” que “asigna
significado (identidad, valor, prestigio, ubicacion en la estructura de parentesco,
estatus en la jerarquia social, etcétera) a los individuos dentro de la sociedad”.**
Se trata pues, de un conjunto de representaciones que derivan en construcciones
culturales, las cuales se encuentran constantemente en contradiccion y en
discontinuidad. Estas relaciones de género constituyen practicas discursivas y
culturales reflejadas en diferentes formas, como en los textos literarios o filmicos,
discursos religiosos o educativos, instituciones como la escuela o la familia, etc.**?

Estas formas de préacticas culturales se conforman en un ambiente de
constante tension y discontinuidad, a través de las relaciones de género que a su
vez son conformadas por relaciones de poder. Esta correspondencia entre género
y poder tiene que ver con la construccion cultural de las relaciones a partir de la
sexualidad, de como ésta se circunscribe en el cuerpo tanto de hombres como de

mujeres, a partir de la distribucién del poder, y de como se significa no en un

39 peter Burke, ¢Qué es la historia cultural?, Madrid, Paidés, 2006, p. 104.

0 Teresa de Lauretis, “La tecnologia del género”, en Carmen Ramos (comp.), El género en
perspectiva: de la dominacién universal a la representacion multiple, México, Universidad
Autonoma Metropolitana-Iztapalapa, 1991, p. 233.

*L Teresa de Lauretis, en Carmen Ramos, op. cit., p. 238.

2 Elsa Mufiiz, Cuerpo, representacién y poder. México en los alobres de la reconstruccién
nacional, 1920-1934, México, Universidad Auténoma Metropolitana-Azcapotzalco/Miguel Angel
Porraa, 2002, p. 21.
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sentido biolégico, sino simbdlico, lo cual se puede apreciar en las

representaciones de las figuras sociales y su interaccion, de ahi su trascendencia.

Pero en este caso no pensemos las relaciones de poder como una nocion
unitaria, estatica y hegemaonica, sino que se trata de una reparticion del poder, de

acuerdo con Foucault, en un nivel “microfisico” que viene de abajo, es decir,

Que no hay, en el principio de las relaciones de poder, y como matriz
general, una oposicidon binaria y global entre dominadores vy
dominados, reflejandose esa dualidad de arriba abajo [...]. Mas bien
hay que suponer que las relaciones de fuerza multiples que se forman
y actlan en los aparatos de produccion, las familias, los grupos
restringidos y las instituciones [...]. Estos forman entonces una linea
de fuerza general que atraviesa los enfrentamientos locales y los
vincula [...]**?

Asi, sexo y poder se dibujan en los cuerpos de hombres y mujeres creando
una relacién de dependencia y constante interaccion, donde la distribucion del
poder se genera en proporciones desiguales, pero esta desigualdad no es
inamovible, por el contrario, se enfrenta a constantes desequilibrios que emergen
a partir de la negociacion, de la prohibicién, de la permision, del control, de la
diferenciacion que se presentan en una tension persistente.*** Estas formas de
poder se ven reflejadas en los procesos econdmicos, estructuras cognitivas,
manifestaciones culturales, relaciones sexuales, instituciones como la familia,
trabajo, escuela, etc., de manera que la sexualidad se ha convertido, segun
Foucault, en una técnica de poder que permite alianzas y negociaciones** bajo

diferentes representaciones.

Bajo esta ¢ptica foucaultiana, Teresa de Lauretis retoma la idea de una
“tecnologia del sexo”, al argumentar que el género se representa a través de
diversas practicas de la vida cotidiana. Sin embargo, esta investigadora resalta la
ausencia que hay en el planteamiento de Foucault sobre la construccion de los

sujetos masculinos y femeninos en funcion del género —como se ha planteado

43 Michel Foucault, op. cit., pp. 114-115.

44 Cfr. Ibid., p. 114.
“ Ibid., pp. 132-133.
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anteriormente- y de sus contradicciones.** La critica de Lauretis va en el sentido
de que Foucault presenta a la sexualidad como una sola, sin complejizar la
significacion entre lo masculino y lo femenino. Lauretis propone retomar esta
“tecnologia del sexo” partiendo de una (re)construccion y (re)simbolizacién de las
relaciones de género, para abordar y analizar representaciones que nos permitan
vislumbrar las précticas culturales. El hecho de que Foucault retome la cuestion de
la sexualidad y la vuelva un elemento fundamental dentro de las relaciones de
poder como practicas culturales es una aportacion significativa, y mas para los
estudios de género. Sin embargo, en su obra, la sexualidad se asume como una
forma meramente masculina, es decir, que la sexualidad de la mujer es definida

como mera proyeccion de la del varén o como objeto de la sexualidad del varon.**’

Es por eso que considero que en La negra Angustias se pueden observar y
analizar estas relaciones de poder que se circunscriben a partir de las de género.
Cuestiones como el sexo, la clase y la raza son elementos presentes en el
argumento cinematografico de Landeta. De esta forma, la situacion de los
personajes de la historia se va redefiniendo dependiendo del entorno en que se
encuentren. En el caso de Angustias, ella no serd la misma una vez que haya
huido de su pueblo, pues en éste se sentia en una situacion de vulnerabilidad,
mientras que en el entorno de la guerra se siente con poder y capacidad de
decidir. Su sexualidad no se representa de la misma forma cuando viste faldas
floreadas y blusas escotadas que cuando decide vestir con ropa mas sobria y
botines una vez nombrada coronela. Y asi en diversas circunstancias, las
relaciones entre los personajes femeninos y masculinos se resimbolizan en

funcion de los cambios de la narrativa y su escenario.

4.3.1. De “lo negro” como algo exético

Desde tiempos de la Colonia, con la llegada de los esclavos a la América

espafola, la presencia de afrodescendientes en el continente americano, vista

446

P Teresa de Lauretis, en Carmen Ramos, op. cit., p. 234.

Cfr. Cristina Molina, en Celia Amords, “Debates sobre género”, en Feminismo y Filosofia, Celia
Amoroés (ed.), Madrid, Editorial Sintesis, pp. 255-284, 2000, p. 265.
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como fenédmeno social y cultural, estuvo permeada de estigmatizacion y de
mitificacion. En el caso de la Nueva Espafa, durante el periodo colonial,
prevalecié un sistema de castas el cual reflejaba un mestizaje multiétnico, pues
mas alla de las normas, leyes y ordenanzas establecidas para evitar el cruce entre
diferentes grupos raciales —blanco, indio o negro-, la unién sexual y matrimonial

entre las diferentes castas fue inevitable.

La presencia negra en nuestra genética es incuestionable, a pesar de que
en la fisionomia no estén presentes rasgos negroides tal cual, asi como el mismo

Aguirre Beltran lo sefala:

Es del consenso general que los esclavos que contribuyeron a dar
color a la carga genética de México quedaron integrados en el
mestizaje de modo tan completo que resulta dificil, para el lego,
distinguir los rasgos negroides en el conjunto de la poblacién actual.
Lo anterior implica aceptar que la integracién negra es un hecho
consumado en el tiempo histérico.**®

En el caso de los negros que devinieron en mulatos y otras castas, la
situacion racial fue superada por el mestizaje y el tipo de practicas sexuales,
culturales, sociales y econémicas que llevan a cabo durante afios. Su presencia
conlleva a una transversalidad en las formas de vida de todos los grupos étnicos
gue conforman a la sociedad de aquel entonces novohispana y ahora nacional, de
tal forma que en el sistema de castas, estos hombres y mujeres ya no tienen una
posicion definida, y sus distintos estatus (esclavos, libres, fugitivos) frente a las
normas y leyes de la Corona espafiola generan poca estabilidad para poder
identificarlos en un grupo reconocible. Asimismo, argumenta Aguirre Beltrdn que
una vez consumado el movimiento de Independencia, “la integracion de la
poblaciéon negra en la sociedad nacional es la consecuencia ineludible de esa
ausencia de posicion, de la situacion marginal que tiene en la sociedad colonial;

situacion indeseable que es resuelta con la abolicién del sistema de castas”.**°

*“®Gonzalo Aguirre Beltran, Obra antropolégica Il. La poblacién negra de México, estudio
etnohistérico, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1989, p. 277.
“9 bid., p. 292.
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No hay que perder de vista el reconocimiento de los negros como una
otredad que a su vez conformé un imaginario social en los diferentes grupos
sociales desde los tiempos coloniales. Con sus cambios, permanencias y
tergiversaciones, la mitificacion e imagineria respecto al negro o mulato,
entendiendo estos términos en este caso como semejantes, persiste en la
actualidad. El reconocimiento de la negritud se ha conformado a través de la
tipificacion de su figura, de su sexualidad, de su fuerza fisica, de sus “hechicerias”,

entre otras cosas.

Desde los tiempos virreinales, en el imaginario de la gente persistian
algunas ideas que derivaban en tipologias sobre los negros y las negras, pues
mientras que a los primeros se les veia como seres de mayor fortaleza frente a los
demas de otra raza, a las segundas se les veia como mujeres altaneras, atractivas
y desenvueltas. De alguna forma esta percepcion disentia de la que se tenia de
los indios y las indias respectivamente.*® También se reconocia en las negras
cierta belleza exdtica que muchos hombres, sin importar si eran blancos o indios,
no reparaban en ella, como el caso de un viajero italiano, Francesco Carletti, que

estuvo en tierras americanas durante algunos afos:

Quien no las tiene por mujeres de subito procura tenerlas por

concubinas, con las cuales vencidos luego por el afecto, al fin se

casan [...] estas negras [...] en valor, juicio y facciones y disposicién

del cuerpo y orden de los miembros, excepto en el color, superan en

mucho a nuestras mujeres de Europa [...] algunas me han parecido

bellisimas y aquel color negro no me molestaba en absoluto [...].***

Negros y negras, también con espafioles y mestizos, acostumbraban con
frecuencia a vivir en concubinato o amancebamiento, practica que intenté ser
erradicada con pocos resultados por parte de las autoridades eclesiastica y
gubernamental. Esta situacion, de alguna manera les brindaba conveniencia o
proteccion, ya que en muchos casos estaba prohibido el matrimonio entre

diferentes castas, de tal forma que las practicas sexuales entre los negros y

*%rsula Camba Lodlow, Imaginarios ambiguos, realidades contradictorias. Conductas y

representaciones de los negros y mulatos novohispanos siglos XVI y XVII, México, El Colegio de
México, 2008, p. 11.
1 Citado en Ursula Camba, op. cit., p. 117.
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mulatos, siendo que éstas se llevaban a cabo fuera del matrimonio, estigmatizaba
a este grupo racial. Estas normas y prohibiciones que regian la unién entre dos
personas daban pie a que este tipo de actos se cometieran con tal frecuencia,
pues como sefiala Ursula Camba: “la excepcion para negros y mulatos de ambos
sexos fue la relacién estable y la norma fue el vagabundeo sexual en todas sus
formas. De ahi la ambigledad y la vanidad de las numerosas tentativas para
reducirlos a comportamientos que en realidad no tuvieron los medios de

adoptar”.**?

Supersticiones y creencias populares asociadas con la brujeria, hechicerias

y espiritus malignos eran cosa comin en el imaginario de la gente,**

pues en la
poblacion negra veian reflejada una especie de ocultacién y misterio que traia
consigo el demonio y el pecado. Se relacionaba al negro con el Demonio en un
plano simbdlico de indole binaria u opositora, pues mientas el blanco era visto
como algo positivo, el negro era visto como negativo. Siendo asi, el negro era
considerado, por su color y su persona, como opuesto a la bondad y a lo divino,

era un ser impio, con bajas pasiones y origenes sombrios.**

Asi pues, la representacion de “lo negro” a traves de ciertos estereotipos
antecede al cine, pues estaban presentes en las crénicas de viaje y la novela
costumbrista, asi como en la fotografia y en el teatro. Como ya vimos, por un lado,
para los blancos y criollos, los grupos de afrodescendientes escondian un lado
sombrio y desconocido, muchas veces relacionado con lo demoniaco, lo
pervertido y lo contaminado. Por otro lado, la cultura negra —entiéndase ésta como
la afroamericana de la América espafiola del Caribe y Brasil- se relacionaba con

nuevos ritmos musicales, con danzas, asi como sensualidad y exoticidad.

Si bien persistieron estas creencias en torno a los grupos “afros”, la
representacion en el cine también llevé una transformacion de estas tipologias,

pues los cambios se debieran adaptar de acuerdo a los parametros comerciales

2 bid., pp. 122-123.
*3 bid., p. 138.
54 Cfr. Ibid., pp. 138, 140.
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de la industria. Durante los afios dorados del cine mexicano, se popularizé el
género de las rumberas, en las que con frecuencia se dejaban ver intérpretes con
raices negras y mulatas, principalmente en relacion con la cultura cubana y su
influencia de ella en México, un claro ejemplo es el cine de Juan Orol, quien llevo

a la pantalla una cantidad significativa de cintas del género mencionado:

La mulata que cubre y descubre muslos, cintura y pecho en el
movimiento de los holanes que enmarcan su vestido, y el negro que
la acompafia con un son, una rumba, conga o samba, en ese
momento salvaje y erético, han sido dos de los principales
embajadores de la cultura afroantillana contemporéanea.**®

Como podemos ver, la transposicion de un imaginario social que se tenia
en México desde tiempos de la Nueva Espafia en la industria cinematografica
derivé en un resultado disimil y diverso, aunque, en efecto, conservé algunos de
los mitos y estigmas con los que el negros o las negras cargaban desde antafo.
La influencia de la cultura antillana en la pantalla mexicana se plasmé en filmes
donde el baile y la mausica tropical se convirtieron una buena forma de
entretenimiento y, por lo mismo, una eficaz formula taquillera. Asi pues, la
representacion de lo negro en algunos casos retomé parte de la imagineria que
desde épocas pasadas se tenia sobre éste, es decir, de la carga histérica que
traia consigo —cultural, social y racialmente- al pisar tierras americanas. Pero
también se explotaron otros elementos identitarios y simbélicos asociados con la
negritud, ya dentro de un proceso de mestizaje y aculturacion diferente, que
prevalecian en las culturas afroantillanas y que la industria mexicana apropiéo muy

a su modo.

Las raices de la mulata Angustias, en un marco geogréfico, poco tiene que
ver con los horizontes caribefios, pues recordemos que proviene de una region
serrana del estado de Guerrero. Su afrodescendencia poco tiene que ver con los
estereotipos del negro o la negra alegre y tropical, bailando al son del bongo y las

%> Gabriela Pulido, Mulatas y negros cubanos en la escena mexicana 1920-1950, México, Instituto

Nacional de Antropologia e Historia, 2010, p. 13.
191



maracas o, como lo sefala Gabriela Pulido, de aquella mulata “noble vy tierna, la

que posee un misterioso encanto tropical, duefia de ‘lo exdtico™”.**°

Por otra parte, es dificil rastrear si, en efecto, hubo participacién de gente
afrodescendiente durante la lucha revolucionaria. Ain no se han dado a conocer
estudios histéricos sobre el tema, y seguramente esto se debe a que la misma
historiografia mexicana poco se ha interesado en el tema o, en su defecto, hay
pocas fuentes y registros oficiales que den alguna pista. El discurso mestizofilo
que prevalecia durante los afios posrevolucionarios no permite vislumbrar la
categorizacion del negro, pues para ese entonces, el sistema de castas es
practicamente nulo para el censo poblacional. No obstante, seguramente la
participacion de algun negro o mulato fue algo factible y otras fuentes como la
fotografia —a pesar de no tener nombres oficiales- lo hacen mas creible. Ademas,
hay que tener en cuenta que por lo menos en el caso del ejército zapatista, la
gente que se adheria muchas veces provenia de la costa o la sierra de Guerrero
en donde adn hay presencia de grupos afrodescendientes. Lo que pasé mas bien
es que, como lo advierte Aguirre Beltran, “el mulato no se extinguid: se oculté,

ocultacién dentro del grupo euromestizo o indigena”.**’

4.3.2. Angustias, mulata

La actriz Maria Elena Marqués, mas que parecer mulata, refleja un bronceado
‘embetunado”, y asi lo podemos ver en algunas peliculas de la época. A
excepcion de La mulata de Coérdoba (Adolfo Fernandez Bustamante, 1945) y
Angelitos negros (Joselito Rodriguez, 1948), los filmes en donde se podian
apreciar personajes con el “disfraz” de negros se alejan de una problematizacién
sobre la presencia de afrodescendientes. Ademas, en su mayoria estos
personajes no representaban mas que figuras de reparto o comparsas, siendo

parte de “los mas buenos, los mas picaros, los mejores bailarines y los mejores

*bid., p. 121.
*’Gonzalo Aguirre Beltran, op. cit., pp. 273-274.
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intérpretes musicales, porque el ritmo y la melodia lo llevaban en la sangre,

formaban parte de su esencia”.**®

En la pelicula, estas virtudes poco tienen que ver con “La Negra” Angustias.
Esta es hija de una mujer blanca, quien muere al parir a esta nifia, y de un hombre
afrodescendiente, Anton Farrera, de quien se dice estaba en la carcel, pero que en
tiempos pasados fue conocido como un bandido bondadoso que ayudaba a los
pobres y desprotegidos. Desde un inicio, su vida se ve fraguada bajo la desgracia
y el estigma, su mismo nombre lo encarnaba. Angustias se llamaba, “Angustias
porque angustia solo ha sido su vida: su madre, muerta al echarla al mundo; su
padre ausente y olvidadizo, y luego mantenida con el pan amargo de una pobre

viuda”.**°

La cuestion de la presencia de afrodescendientes cobra importancia en el
sentido en que tanto en la literatura como en el cine de la Revolucion es poco
abordada. Llama la atencién que Rojas en su novela haya puesto sobre la mesa
este tema con personajes centrales (Antdn y Angustias Farrera), pues ni en la
misma historiografia de aquella época se habia puesto la mirada en la
participacion de afrodescendientes o mulatos en el movimiento revolucionario. La
obra antropoldgica del escritor da cuenta de que en cierto momento se encontrd
en algun territorio con presencia de afrodescendientes, sin embargo no hay mas
pista 0 noticia si la propuesta de dos personajes con ideales revolucionarios esté
basada en algin hecho o anécdota real que de alguna manera legitime o justifique

la presencia de mulatos durante la Revolucion.

Aungue no estad de mas sefialar que Rojas, como otro simpatizante mas de
un nacionalismo en construccion post-revolucionario, el elemento de “lo negro”
guedo absorbido en el discurso del mestizaje permeado de indigenismo. Es decir,
que lo mestizo es el proceso de conformacion ideal de la identidad de “lo

mexicano”. En el caso del personaje de Antdn Farrera y su unién con una mujer

% Gabriela Pulido, “Disfraces negros en el cine mexicano, 1940-1970", en IV Encuentro de
Estudios Afroamericano. Africa de América y la Nacion, 7, 8 7 9 de mayo de 2012.
9 Francisco Rojas, La negra Angustias, México, Fondo de Cultura Econémica, 1984, p. 14.
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blanca, dan como resultado una hija mulata, producto de un mestizaje idealizado
del escritor. La “negra” Angustias representa esta fusion de razas, un elemento
primordial para la construccion de una sociedad mexicana digna de la nacion.
Entendamos pues al mestizaje no como la simple unién de indios con esparioles,
sino como un entramado de elementos raciales y de castas mas complejo que se

empezo6 a conformar desde los tiempos coloniales.

En el caso de la directora, quizas no le dio gran importancia a este aspecto,
simplemente se enamoro del argumento literario y sin tanto problema represento a
Sus personajes bajo una capa de pintura obscura. Quizas, también el aspecto de
su cabello, corto y lleno de rizos hagan alusion al fenotipo del perfil estandarizado
de una mujer mulata. Lo que queda claro es que la problematizacion del aspecto
racial no es de caracter profundo, pues para el mismo Rojas da igual llamarla
mulata o negra, mas bien se aborda como un elemento que representa parte de la
diversidad que prevalece en el pais, en este caso, en una region del estado de

Guerrero.

Angustias reconoce a su padre, Anton Farrera, Unicamente a través de un
famoso corrido que le hacia justicia como un bandido que les quitaba a los ricos
para darles a los pobres. Angustias sabe del corrido y de repente lo tararea, pero
aun no lo conoce, ni siquiera sabe que es su padre, ni éste sabia de su existencia.
Hasta que un buen dia, después de haber salido de la carcel, don Anton Farrera
decide regresar a su pueblo, Mesa del Aire, y se presenta en la casa de la vieja
Crescencia. Le comenta que ha regresado a trabajar la tierrita que le dejé su
esposa al morir. Mientras tanto, dofia Crescencia le dice que tiene una hija, y don
Anton le contesta sorprendido: “; Pero es cierto que esa nifia es mi hija?”, a lo que
le responde dofa Crescencia: “Nomas mirele la color, mulata como usté”.
Después de observar cuidadosamente a la nifia, el negro Antén dice: “Ta gueno,

me la llevo, siquiera es de mi raza”.

El padre, después de varios aflos se topa con la sorpresa de que tiene una
hija, la extrafieza no resulta ajena en dicha situacion. Sin embargo, parece ser que

la empatia con la mulata se da casi de inmediato por identificarse por el color de
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piel; no duda de su paternidad. En cuanto a la pequefia Angustias, en un principio
se muestra retraida y adusta hacia su padre, poco a poco el lazo paternal se ira
fortaleciendo, pero mas que por la identidad racial, por una conciencia social —
respecto a las injusticias sufren los pobres por culpa de los ricos- que el padre le

transmite a su hija.

Figura 7. Fotograma La negra Angustias. Filmoteca UNAM.

En otras circunstancias también se hace alusion a su color de piel cuando, tras
haber huido de su pueblo por el crimen que cometié, es encontrada tirada en el
campo por el Huitlacoche y Modesto, y el primero le dice al otro: “para Blanca
Nieves estd muy prieta”. Esta suerte de broma o comentario comico, hace burla de
su color de piel. Cuando Angustias es llevada con don Efrén, el “Picao”, y éste la
pone a colaborar en las faenas domésticas al lado de su esposa Chole, ésta no
esta muy contenta. Mientras los hombres estan comiendo y hablando sobre “la
bola” revolucionaria, dofia Chole pone a hacer tortillas a Angustias, Modesto se

refiere a ella como la “cambuja”,*® palabra que también hace alusién a su oscuro

0 a palabra tiene dos acepciones: la primera hace referencia a un ave que tiene negras la pluma

y la carne. La segunda se utiliza para nombrar al descendiente de zambaigo y china o de chino y
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color de piel. Después, cuando ya esta lista la comida, Efrén hace un brindis “por
las hembras jovenes”, y Modesto le hace segunda al brindar también “por esa
changa de tinta que bajé de un arbol pa’ regalo del amo”. Ante tal comentario,
dofia Chole reacciona con disgusto, y le dice al “Picao”: “Yo creia don Efrén, que a
usted no le gustaba que le sirviera esa negra con las manos tan tiznadas”. De
nuevo dofia Chole hace referencia a su color de piel, pues estar tiznada

representa un color oscuro, como el del hollin.

Estos comentarios pueden parecer anecdoéticos, sin embargo, muestran
también un rechazo y burla de su color de piel, aunque en el caso de dofia Chole,
mas por celos que por otra cosa. En cambio, para hombres como Efrén o
Modesto, esta mulata representa sensualidad, y finalmente un objeto sexual. Tal
vez, para ellos su color de piel les sea indiferente, pues lo que importa es que es

una “hembra joven”, y por lo tanto, dificil de despreciar.

Es casi hasta el final de la trama cuando se vuelve a abordar el asunto de su
condicion racial, cuando el profesor Manuel rechaza a Angustias por su color de
piel, que al final, éste se asocia también a su posicién social y de clase. Una
mulata como ella jamés podré pertenecer a una clase alta o privilegiada, y por lo
mismo, el profesor nunca podria estar con ella. Aqui vemos de nuevo cémo se

entrelazan cuestiones como el origen racial con el de clase.

4.4.El cuerpo: entre la naturaleza y la cultura

Con el pasar de los afios, la transformacion fisica de Angustias se convirtié en
tentacion de los hombres del pueblo, quizas su condicién de mulata le daba a su
persona tintes de exotismo y sensualidad. El cuerpo de la joven representa de
cierta forma una relacion inherente “mujer-naturaleza” y “lo negro” habia estado
asociado con la cuestién de la sexualidad de manera inherente desde tiempos

remotos. Desde esta perspectiva, como lo sefiala Julia TuAdn, la mujer “se asocia

zambaiga, en el contexto mexicano. Véase Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengua
espafiola, tomo I, Madrid, Editorial Espasa Calpe, 1992.
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a fendmenos naturales, relaciones teluricas, lazos de sangre, tiempos ciclicos y a
lo esotérico; ella es lo material y lo corruptible”.*®* El cuerpo de la mulata juega un
papel preponderante en la significacién de su personaje, que no es un cuerpo*®?
per se, sino que se encultura. No se trata de atribuirle meros gestos o vestimentas
al cuerpo, como si éste fuera un instrumento pasivo, sino verlo como lo sefala

Cristina Molina:

Como una construccion cultural en si mismo y ello no porque se obvie
la fisis, sino porque ésta viene marcada desde el principio con ciertas
significaciones. Y la primera marca del cuerpo sexuado es la del
género. El cuerpo aparece configurado —en sus gestos, movimientos,
vestidos y actuaciones- segun las normativas de lo que una cultura
determinada entiende por “femenino” o “masculino”.*®*

Figura 8. Fotograma La negra Angustias.

1 Julia Tufion, “Ensayo Introductorio”, en Julia Tufién (comp.), Enjaular los cuerpos. Normativas

decimonénicas y feminidad en México, México, El Colegio de México, 2008, p. 33.

“%2 De acuerdo con Cristina Molina, “la representacion del cuerpo como un material pasivo e inerte
tiene sus antecedentes modernos en el cartesianismo (con su distincion tajante entre res cogitans
y res extensa) y en la tradicion cristiana, la que, desde un entrecruzamiento con la mistica y el
neoplatonismo, redefine la pasividad del cuerpo doblandola de un significado moral negativo (lo
profano, el espiritu caido, lo pecaminoso..., etc.)”. Molina, en Amords, op. cit., p. 262.

“3 Ibid., p. 263.
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Entonces, veamos a “La Negra” Angustias en un cuerpo que, en efecto,
esta sexuado biolégicamente, pero que también esta condicionado a partir de
elementos que representan un significado, a partir de las practicas discursivas de
las que habla Foucault, en donde prevalecen las relaciones de poder, siempre en
desigualdad, pero en una desigualdad que se ve irrumpida, como lo dice Julia
Tufdn, “por los deseos, las imposiciones, las aceptaciones, las resistencias, las

negociaciones y las transgresiones”.***

Un buen dia aparece un tal Eutimio Reyes en la choza de don Anton, un
ganadero préspero de la regién, con la propuesta de unir en matrimonio a su hijo
Rito y a Angustias. El hijo parecia buen partido, pues era heredero del potrero del
Alacran y varios cientos de animalitos de lana. Sin embargo, Antén no le da
respuesta inmediata pues antes lo debe consultar con su hija, pero promete tener
una decision dentro de un mes. Angustias se niega al matrimonio, ya que para ella
“los machos son malos y matan a las hembras” (haciendo alusion al episodio de la
cabrita amarilla que muere cuando ella era nifia). Entonces Anton decide salir para
comunicarle de una vez al sefior Reyes que ya no es necesario que regrese, que
la respuesta es que no se casa su hija. El hijo, en un arranque de furia se defiende
ante tal humillacién diciendo que “es que la negra Angustias no es hembra, por
eso desprecia a todos los hombres que le hablan de casorio”. Entre las mujeres
que andaban de metiches, una dice “hay que darle un escarmiento” y otra dice “si,

entre nosotras no queremos marimachos”.

Aqui es cuando se desata la intriga en relacion con la sexualidad de
Angustias, pues pronto las habladurias del pueblo se irian en contra de la
muchacha. Una vez las mujeres del pueblo apifiadas en el arroyo, cuando ven
acercarse a la mulata, aquéllas deciden ahuyentarla y se amotinan para
apedrearla y corretearla con palos, hasta que “La Negra” llega a la casa de dofa
Crescencia y se resguarda en ella. Las mujeres “encabritadas” quieren quemar la

casa en un principio, sin embargo, una recuerda que la dofia es una bruja, a quien

%4 Julia Tufién, op. cit., 2008, p. 13.
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hay qué temerle por sus hechizos y embrujos, que les puede hacer algin

“maleficio”.

En el contexto de Angustias, su cuerpo y su sexualidad se convierten en
elementos clave de orden simbdlico para trazar los margenes de la aceptacion y la
no-aceptacion de parte de la gente del pueblo, de la estigmatizacidbn que ésta
sufre por haber rechazado a un “buen” hombre, de lo cual se sobreentiende que
han dado por sentado una razén meramente causal: si lo ha rechazado es porque
no es una mujer de verdad, al igual que le pueden gustar las mujeres. Asimismo,
estos elementos también son un recurso que la directora pone en uso para

resaltar una figura femenina distinta.

4.4.1. Una sexualidad que contamina

Los sistemas de reglas y clasificacion que propone Mary Douglas en relacién con
los rituales de la vida cotidiana subyacen de la preocupacion que la autora tiene
por definir los limites simbdlicos de las diferentes sociedades y culturas. Todo esto
con base en las lineas de demarcacion tanto internas como externas (lo que la
autora llama sistema de encasillado/agrupado). Esta autora, bajo la influencia del
estructuralismo, refleja en su trabajo una inclinacion hacia las pautas, las
estructuras y las relaciones entre los simbolos, mas que en los significados

especificos ocultos en éstos.*®®

En este sentido, me llama la atencion el analisis que hace la antropéloga
respecto a la suciedad o a la contaminacion, en donde ella argumenta que es
dificil hablar de una suciedad en si, si no se hace referencia a un objeto en un
espacio determinado en relacion con otro, pues como lo dice Wuthnow, “lo limpio y
lo sucio dependen de un sistema de clasificacion y de la ubicacion de la materia
dentro de ese sistema”.*®® En palabras de la propia autora, esto se ve reflejado en

el comportamiento humano, pues “nuestra conducta ante la contaminacion es la

4% Cfr. Robert Wuthnow, “La antropologia cultural de Mary Douglas”, en Andlisis cultural: la obra de
Peter L. Berger, Mary Douglas, Michel Foucault, y Jurgén Habermas, Buenos Aires, Paidds 1988,
p. 98.

% Ibid., p. 100.
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reaccion que condena a cualquier objeto o idea que es probable que confunda o

contradiga clasificaciones queridas”.*®’

De esta manera, retomo la postura de la antropologa inglesa para poder
entender la construccion de una imagen transgresora y peligrosa del caso de “La
Negra” Angustias. A partir de una supuesta desviacion sexual, se puede observar
como un ser que esta “contaminado”, suciedad que se encuentra atrapada en su
propio cuerpo y sexo. Las mujeres del pueblo no quieren acercarse a ella, pues

“parece gallina con espolones”.*®®

Para Mary Douglas, el cuerpo es un modelo que “puede servir para
representar cualquier frontera precaria o0 amenazada. El cuerpo es una estructura
compleja. Las funciones de sus partes diferentes y sus relaciones ofrecen una
fuente de simbolos a otras estructuras complejas”.*®® De esta forma podemos
observar cdmo a través de ciertos decires entre la gente del pueblo, se le
atribuyen modos poco normales a partir de una simbologia de su cuerpo. La
mulata es orillada a estar en una situacion de extranjeria frente a las demas,
haciendo alusion a su persona como una “gallina con espolones” o como una
“‘marimacha” para darle mayor énfasis al juicio moral que se hace sobre sus

preferencias sexuales.

Esta situacion la coloca en los limites externos del orden moral, su
“‘desviacion” la deja marginada de un sistema clasificatorio, pues retomando a
Wuthnow, “no todo se adecua, y lo que no lo hace se vuelve desviado, raro,
extrafio o delictivo. Desde este punto de vista, el delito y la suciedad son el mismo

fenomeno”.*"®

467
468

Idem.

Un espolon es definido como una Apdfisis 6sea en forma de cornezuelo, que tienen en el tarso
varias aves gallinaceas. Véase en Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengua espafiola,
tomo |, Madrid, Editorial Espasa Calpe, 1992.

%% Mary Douglas, Pureza y Peligro. Un anélisis de los conceptos de contaminacion y tabt, México,
Ediciones siglo veintiuno, 1973, p. 156.

"% Robert Wuthnow, op. cit., p.103.
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Su presencia infectaba no s6lo moralmente los aires del pueblo, sino que
las supersticiones de la gente asociaban su “desviacién” con las fuerzas de la
naturaleza, la mulata era un peligro no solo para la sociedad, sino para su entorno
natural. Aun cuando la corretean hasta llegar a la casa de dofia Crescencia, las
mujeres se detienen, pues también sienten cierta animadversion y a la vez miedo
por lo que pueda hacerles aquella vieja bruja hechicera. Asi pues, esta anciana
representa también un elemento transgresor en las creencias del pueblo,
convirtiéndose asi en una figura e autoridad, pues asi como genera cierto temor

en la gente, también genera respeto.

Los poderes de contaminacion que atribuye se convierten en una ruptura
simbdlica de aquello que debiera estar unido en armonia, dentro de lo “normal”. El
agente contaminador se convierte en el punto de tensiéon entre lo “sucio” y lo
“limpio”, entre lo permitido y lo no permitido, lo que esta dentro y fuera del orden;
es la coyuntura en donde converge el orden social con sus fisuras. El orden social
aceptado se reafirma frente a lo otro, a lo transgresor, frente al peligro y a los
poderes oscuros (hechiceria, brujeria, supersticiones). Entonces, ¢,cOmo negociar
con lo que irrumpe con el orden? Me refiero en un sentido foucaultiano, en donde
persiste el desequilibrio en las relaciones, y éstas se transforman a través de la

negociacion, de la permisién o de la prohibicion.
4.4.2. El poder y el peligro desafiando el orden social

Para Douglas, existen ciertos ritos que pueden servir como medios para alcanzar
un “equilibrio” o acuerdo entre el orden social y “lo otro”. Se trata de suprimir las
“‘contaminaciones” de los efectos morales, de tratar de asimilar “lo sucio”,

canalizandolo por vias depurativas:

Hay ritos que consisten en revertir, desatar, enterrar, lavar, borrar,
fumigar, y asi sucesivamente, y que a costa del poco tiempo y
esfuerzo pueden eliminar los efectos de la contaminacion a
satisfaccion de todos. [...] Las consecuencias sociales de algunas
ofensas se dispersan en todas las direcciones y jamas pueden
resolverse. Los ritos de reconciliacién que representan el entierro de
la falta cometida tienen el efecto creador de todos los ritos. Pueden
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ayudar a borrar la memoria de la falta y alentar el desarrollo de los
sentimientos justos. La sociedad en su totalidad saldria ganando si se
pudieran reducir las ofensas morales a la condicion de ofensas de
congf%ninacién gue pueden lavarse instantineamente gracias al
rito.

Cuando Crescencia sale y les pregunta a las mujeres por qué quieren

dafarla, una de ellas contesta “por marimacha”. Entonces la vieja les contesta:

La redoma es buena como el barro de Patamban, lo malo es que
guarda aires de los apretados infiernos que hay que sacar con la
ayuda del Sefior de Chalma [...] Ustedes son las que el angel escoge
para ayudarme a conjurar el espiritu de las tinieblas que se ha
acurrucado en el mesenterio de esta nifia.

Figura 9. Fotograma La negra Angustias.

Entonces se llevaria a cabo un ritual para poder purificar el cuerpo y el
espiritu de Angustias. Las mujeres, mas que dudosas por el peligro que
representaba la bruja, vieron en este rito la posibilidad de sacarle el demonio a la
mulata. La vieja le prende una veladora a Santa Marta “bendita”, y se inca a

rezarle y suplicarle que aleje a esos malos espiritus que rodean a “La Negra”.

4 Mary Douglas, op. cit., p. 183.
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Después pasea unas hierbas alrededor de todo su cuerpo y luego las quema en la
lumbre y termina el ritual diciendo: “el mal ha salido con su hedor de infierno”.
Después la arropa con una cobija y les pide a las mujeres que “que no se destape,
porque los aires de la cafiada se le volverian a meter en los huesos y todo estaria
perdido”. Luego le dice a Angustias: “Dios y sus arcangeles te han hecho una gran
merced, pero todavia estds mocha, te falta algo para ser hembra completa. Tu
corazén te avisara cuando lo hayas hallado”. Mientras es encaminada a la casa de
su padre, las mujeres le acompafan y tiran los palos al suelo. Por su parte, dofia
Crescencia advierte a las demas mujeres “Ay de quien la empuerque con la baba
del chisme; porque sus tierras buenas se harian tepetate vano, y las hembras del

ganado, machorras”.

De esta forma, podemos observar como hay una especie de reconciliacion,
0 mas bien una contradiccion que yace en el peligro. El peligro se rechaza porque
transgrede el orden social, pero al mismo tiempo representa poder, y por tanto,
hay que llegar a una negociacién con éste. De acuerdo con los estudios de
Douglas, los hechiceros “atraen los temores y desagrados que otras
ambigiiedades y contradicciones atraen dentro de otras estructuras de
pensamiento, y el género de poderes que se les atribuye simboliza su estatuto
ambiguo y desarticulado”.*’?> Es decir, que el peligro que pueda representar un
hechicero, de cierta forma es relegado, en tanto que fractura el orden social de las
estructuras, pero también genera temor por sus poderes o fuerzas sobrenaturales,
lo cual hace que esa linea entre lo aceptado y no-aceptado, se vuelva mas flexible

y haya una negociacion entre las fronteras internas y externas.

Esta representacion cinematogréfica deja entrever una situacion donde se
pueden apreciar fendmenos sociales en los que se vislumbran aspectos
simbdlicos que reafirman un sistema clasificatorio (como lo plantea Douglas). En

este caso, se hacen presentes cuestiones de orden corporal que se asocian con la

"2 |bid., p. 140.
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suciedad y la contaminacién, y éstas a su vez, se relacionan con un orden social y

moral; retomo a Douglas cuando sefiala que

[...] el hecho de atravesar fisicamente la barrera se considera una
contaminacion peligrosa, que acarrea cualquiera de las
consecuencias que acabamos de examinar. El contaminador se
convierte en un objeto de reprobacion doblemente malvado, primero
por cruzar la linea y segundo porque pone en peligro a los demés.*"

El poder y el peligro se vuelven fundamentales en los margenes del orden
social, pues es aqui donde se da una transicidbn que no constituye un estado ni
otro —dentro de la forma y fuera de la forma-, y la incertidumbre se vuelve parte de
esta dinamica.*”* La “bruja” Crescencia es un buen ejemplo para observar c6mo
se negocia la “reinsercién” de la mulata en su orden social, poniendo en practica el

conocimiento (chamanico en este caso) que emana del propio peligro (hechicera).

Nos encontramos ante una serie de elementos simbdlicos que desafian el
orden social establecido y configuran una identidad en el ser de Angustias. No se
trata sélo de su origen racial, de aborrecer a los machos, o de tener ademanes
hombrunos. Todos ellos son aspectos que constituyen una identidad en Angustias,
se trasponen unos a otros, lo cual permite, como lo sefala Julia Tuidn, “mantener
la identidad abierta a opciones diversas [...]. No se piensa mas en los seres
humanos como una esencia, sino que la identidad es mudiltiple y no existe
necesariamente identificacion entre el sexo, el género y la sexualidad”.*”

Un analisis a partir del entrecruzamiento de simbolos de diversa indole nos
da pauta para construir una identidad sexual, pero también social y cultural de la
mulata. El cuerpo ocupa un lugar central en esta construccién, pero siempre en
funcion de los demas, rescatando un aspecto integral del cuerpo, como un
producto de la naturaleza, pero que también produce significados desde dentro y
recibe desde afuera. El cuerpo ya no puede ser un ente o materia que se presta

como un recipiente que almacena el “alma” o el “espiritu”, sino que traspasa las

" Ibid., p. 187.
#7* Cfr. Robert Wuthnow, op. cit., pp. 117-118.
45 Julia Tufién, op. cit., 2008, p. 34.
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fronteras de la metafora “dentro-fuera” el cuerpo no es la capa (externa) que

envuelve a la conciencia (interna).*”®

4.5. Angustias, una mujer con “pantalones”.

El analisis realizado anteriormente nos servira para poder aterrizar otros
elementos simbdlicos que hacen de Angustias, y a la vez de la misma cinta, un
caso distinto en relaciobn con una construccion de una identidad de género
diferente, frente a los demas que ya hemos observado. De esta forma, aspectos
como su sexualidad y su origen racial tiene cierto impacto en como es que
Angustias se representa como mujer en un ambiente como el de la guerra y de
como se conforman las relaciones sociales con los demas personajes. Las
experiencias vividas por la mulata desde su infancia hasta antes de unirse a la
lucha, son aspectos de relevancia para poder indagar en esta reflexion, pues

sellan una antesala del devenir de la coronela en la Revolucion.

No esta de mas sefialar que en estas representaciones cinematograficas
prevalece un patron de percepcion que nos hacen concebir a la mujer y al hombre
de una manera ya naturalizada, es decir, con ciertas caracteristicas (historicas y
culturales) que predeterminan la construccion e identificacion de los sujetos de
una manera homogénea, sin dar cabida a alguna contradiccibn o anomalia, que
independientemente de las transformaciones, se asumen de igual manera ante
cualquier circunstancia, creando asi una especie de idealizaciones sobre lo

“masculino” y lo “femenino”.*"’

Frente a este panorama, considero que la construccién de género se da en
funcién de las relaciones sociales, de los diversos sujetos con los que se mantiene
contacto, asi como del entorno que circunscribe a todo individuo. Y como todos

estos aspectos son moviles y cambiantes, por ende, la significacion de estas

476

i Cfr. Cristina Molina, en Celia Amorés, op. cit., p. 262.

Elsa Muhiz, “Historia y género. Hacia la construccion de una historia cultural del género”, en
Elena Pérez-Gil Romero, Patricia Ravelo Blancas (coord.), Voces disidentes. Debates
contemporaneos en los estudios de género en México, México, CIESAS/Biblioteca Miguel Angel
Porrta/H. Camara de Diputados, LIX Legislatura, 2004, p. 48.
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relaciones también debe serlo. Para ello, es necesario ubicar a todo sujeto en un
espacio que permita variabilidad y multiplicad historica, es decir, donde se puedan
reorganizar y reestructurar las relaciones entre los sexos. Asimismo, es importante
no perder de vista el sentir y el pensar de la directora, asi como del propio escritor
de la novela, pues finalmente son ellos quienes les dan voz e identidad a los

personajes de la cinta.

Las relaciones entre hombres y mujeres estan imbuidas en estructuras de
poder, es decir, que ambos sexos se encuentran entrelazados por redes de poder
que los ubica en un lugar especifico y se van reacomodando dependiendo el
momento histérico. Partiendo de una idea del poder desde una microfisica
foucaultiana,*”® aquél se articula en las relaciones de género en la vida cotidiana;
a través de las negociaciones que se dan entre ambos sexos, es que se pueden

significar y resignificar las relaciones de género.

Asi pues, esta representacion cinematografica permite situar la reflexion
con base en un discurso que legitima ideologias, valores y saberes, de la misma
forma que sirve para reforzar o transformar un orden social, asi como el papel que
juegan los individuos, de cémo se relacionan y de como se construyen como
sujetos.*”® De este modo, se podran dilucidar como se van transformando las
relaciones de género en relacion con la “negra” Angustias conforme va cambiando

Su propio contexto social.
4.5.1. De victima a victimaria del “macho”

Desde la infancia de la “negra” Angustias vemos que su entorno conformé a
aquella coronela bragada y bravucona. La orfandad de madre y de padre, por lo
menos antes de que Anton saliera de la carcel, estar bajo el cuidado de una vieja
hechicera, para luego irse a vivir con su padre, un viejo bandido que habia matado

a un hombre para ayudar a los pobres, que le transmitié ideales de la justicia

478

470 Michel Foucault, op. cit., p. 116.

Alicia Vargas Amésquita, “Ser muy hombre y ser una buena mujer”, en Pablo Ortiz Monasterio,
Cine y Revolucién. La Revolucion Mexicana vista a través del cine, México, Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes, 2010, p. 149.
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social por la que él luché, son elementos imprescindibles para poder entender
porqué una mujer como Angustias termina al mando de una tropa revolucionaria.
Por otra parte, su condicion racial y de clase son también dos estigmas con los
que cargara, que quizas en un principio no tendran un peso sobre su persona,
pero al final, cuando se enamora del profesor Manuel de la Reguera, le causaria

dolor e incomprension debido a su rechazo.

Como ya lo hemos visto, la mulata desde nifia siente rechazo hacia los
“‘machos”. El convivir con las cabras y cabrios desde pequefa, cuando
pastoreaba, observaba que cuando los machos se acercaban a las hembras,
éstas sufrian mucho. Angustias le comenta a dofia Crescencia que no le gusta que
las cabritas estén con los machos, a lo que la hechicera le responde que es lo
natural. Angustias les avienta piedras a los machos para que se alejen de las
cabritas. Sin embargo no evita que la cabrita amarilla, su consentida, muera al
parir. La bruja le dice que también eso es lo natural, a lo que le responde la
pequefia mulata: “jodio, odio a esos chivos por malos!”. Cuando Crescencia le
cuenta sobre sus padres, y de la muerte de su madre, Angustias asocia su muerte
a la de la cabrita amarilla, pues las dos murieron al dar vida a otro ser. Esta
anécdota la marcara en su vida futura, pues le hace pensar que los “machos” sélo

causan dolor y sufrimiento, e incluso la muerte.

Cuando se convierte en una mulata joven y atractiva, el coqueteo con los
hombres le parece algo desagradable, pues para ella siguen siendo todos iguales,
unos “machos”. Recordemos el episodio de cuando el hijo de don Eutimio Reyes
quiere casarse con ella, y cuando el padre va a pedir la mano de “La Negra”, ésta
se niega, pues le advierte que “los machos son malos y matan a las hembras”, y
su padre Anton le contesta: “jEs que ya estas pidiendo a gritos uno que te
acomplete!”. Sin embargo el “no” de “La Negra” es rotundo y el padre no insiste
mas. Lo que se deriva a partir de este momento, sobre su fama de mujer
marimacho, ya lo abordamos, asi que demos paso a lo que acontece una vez que

se huye de su pueblo para después terminar uniéndose a la revolucioén zapatista.
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Cuando el joven charro la acecha con la intencién de seducirla y poseerla,
queda claro que Angustias no pretende dejarse violentar por aquel. Tan
determinante es la postura, que al final termina matandolo. Este acto criminal la
hace huir y correr lo mas lejos que pueda. Vulnerable, la joven se despierta en un
lugar desconocido, y es cuando el Huitlacoche y otro hombre la encuentran tirada
entre los matorrales. Pensando en el gozo del patron, “El Picao”, la llevan con él, a
modo de botin, para que haga con ella lo que se le plazca. Angustias se enfrenta
de nuevo al acoso, pues aunque se muestra rejega ante el acoso de don Efrén,
éste la tiene prisionera en su casa y ayuda a los quehaceres domésticos a dofia
Chole, la pareja de aquel hombre.

Figura 10. Fotograma La negra Angustias. Filmoteca UNAM.

La mulata se convierte en mero objeto sexual para satisfacer las
necesidades de un hombre que ya tiene fama de acosar y violentar a varias
mujeres. Mientras estan echandose unos tragos de mezcal Efrén y sus hombres,
brindan “por las hembras jévenes”, y otro brinda también “por esa changa de tinta
que bajé de un arbol pa’ regalo del amo”. La relacién entre estos hombres y

Angustias esta determinada por un deseo-objeto sexual que de alguna forma se le
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da la connotacion de un acto (sexual) animal, pues para ellos la Negra es una
“hembra”, una “changa”. Y aunque Chole, en un animo de celos, le dice a su
hombre: “Yo creia don Efrén que a usted no le gustaba que le sirviera esa negra
con las manos tan tiznadas...”, a “El Picao” no le importa eso, puesto que él sdlo

ve en aquella mulata exdtica una hembra mas para darse gusto.

En estas circunstancias la mulata se siente vulnerable e indefensa, pues es
maltratada y acosada, sin embargo, el Huitlacoche, que desde un principio tiene
un espiritu bonachon, es quien le dara la oportunidad de escapar y de ahi la idea
de ir en busca de la gente de Zapata para unirse a su movimiento. He aqui un
momento en que las relaciones de poder cambian y se negocian. Desde un
principio, cuando el Huitlacoche tiene contacto con “La Negra”, es visible que éste
siente simpatia y carifio por ella. Cuando le ofrece huir con él es porque quiere
evitarle cualquier sufrimiento o desgracia del aprovechado de Efrén, y si la
propuesta de Angustias es seguir a los zapatistas, éste cede. Pero no sin antes
ofrecerle carifio y proteccion: “Mire, torciendo por esta vereda, tengo yo una casita
retechula que le ofrezco, déjese de zapatas y de revolufias y véngase a vivir
conmigo, que la querré reteharto y...”, pero ella lo interrumpe: “Huitlacoche, si
tienes miedo, puedes quedarte”; al final éste le sigue. Frente a esta
condescendencia que tiene el Huitlacoche con “La Negra”, ésta aprovecha el
poder que le da esta circunstancia, y asi reafirma su poder sobre el de su

comparniero el Huitlacoche.

Cuando entran al pueblo de Real de Animas —el lugar donde asaltaba el
negro Antén Farrera-, llegan a un mesoén y “La Negra” pide una habitacion para
dos personas, pero con dos petates para dormir por separado. Inmediatamente le
pide gque le consiga otros trapos, que con el vestido que trae se siente incomoda.
Después viste una falda larga, sobria de color, una blusa blanca que ahora le

cubre sus hombros y su pecho mulato y botines que le facilitan la cabalgata.

Cabe resaltar que en la novela de Rojas, su forma de vestir cambid, pues
“llevaba un traje de charro de pafio negro con alamares y botonadura de plata; el
corte del atavio, hecho a su medida, asentabale perfectamente; mas que mujer,
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antojabase un robusto rapaz’.*®® No estd de mas sefialar que en escritos
anteriores como sus cuentos Flirt (1928) y Ella, Rojas caracteriza de manera
similar a sus personajes femeninos. En el primero retrata a una mujer que adopta
las caracteristicas masculinas y, por el contrario, el hombre las del sexo débil,*®*
aspecto muy parecido en el caso del personaje de Angustias y del Huitlacoche. En
el segundo dibuja a una mujer marimacho, trabajadora fabril con afan de progreso
y aprender a leer y a escribir y para ello exige a sus patrones un profesor. Al igual
gue Angustias, este personaje cae en las redes del amor del profesor, situacion

que la pone como un ser afeminado y, por ende, mas vulnerable.*??

De esta forma, resulta confuso discernir si el escritor se mofa de un
posicionamiento de roles diferente, pero que siendo simplemente a la inversa
(masculino-femenino) termina siendo lo mismo. O quizas, de alguna forma el
autor, no exento de un sentido de historicidad, da cuenta de una lucha que se
afianzaba por la reivindicacion de la mujer, pues muchas de las promotoras

adoptaron gestos y vestimenta de apariencia viril.*®?

En cambio, Landeta no se atrevi6 a masculinizar a tal grado su
indumentaria, sin embargo, el cambio de ropas en la cinta deriva en un gesto
simbdlico, pues de sus faldas floreadas y llamativas con sus blusones escotados
gue dejaban entrever sus torneados hombros y su pecho, a una vestimenta mas
sobria y mesurada, refleja una intencion de des-sexualizar el cuerpo de “La
Negra”, pues ahora ya no es aquella mulata campirana exotica, sino una coronela
y sus hombres, deben de verla como tal, mas que como una mujer. Quiza, mas
gue una des-sexualizacion de Angustias en relacién con la forma de vestir sea un
arma para obviar las diferencias que pueda haber entre lo masculino y lo
femenino. Tal vez para Landeta no era tan necesario este vuelco drastico —como
lo propone Rojas-, pues para ser una mujer aguerrida, no se necesita vestir como

hombre tal cual. Y si dimensionamos mas esta situacion al plano de lo socio-
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J61 Francisco Rojas, op. cit., 1984, p. 121.

Luis Mario Schneider, “Francisco Rojas Gonzalez en la literatura”, estudio preliminar a Francisco
Rojas Gonzalez, Obra Literaria Completa, México, Fondo de Cultura Econémica, 1999, p. 14.
**2bid., p. 19.

3 bid, p. 15.
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cultural, tal vez, mas que hablar de una des-sexualizacion, podriamos decir que se
trata de una “des-feminizacion”, si por esto entendemos que al deslindar el lado
femenino de Angustias, dejamos de lado aquella condicién fisica y cultural que
convencionalmente sitla a las mujeres en un estatus de vulnerabilidad o debilidad

frente a los hombres.

No obstante, cabe mencionar que en el entorno de la guerra, de acuerdo
con lo que dice Gabriela Cano, algunas mujeres adoptaban vestimentas
masculinas para hacerse pasar por hombres, con el fin de protegerse de la
violencia sexual, o bien, acceder a mandos militares, o para pelear como soldados
y no como soldadera, para evadir las limitaciones y prohibiciones sociales de

género que usualmente se vivian en los ejércitos.*®*

Cuando Angustias, después de haber escuchado el corrido de Antén
Farrera, se envalentona y convoca a los hombres de los alrededores para unirse a
las tropas zapatistas. Lo curioso es cuando ella es nombrada coronela, pues asi
de la nada, sin consenso ni discusion, todos la aclaman y se ponen a sus ordenes.
Quizas su espiritu brioso y bravucon pueda haber motivado a los demas, sin
embargo, no cabe duda de que el legado de su padre es lo que legitima el
nombramiento de coronela y su aceptacién de parte de los demas. Asi pues, todos
sus subordinados lo son debido al recuerdo de Antén Farrera, la mulata dirige en
su representacion. EI mérito de identidad parental y de consanguineidad es por
antonomasia lo que le da poder frente a los demas a la ahora coronela.

% Gabriela Cano, “Inocultables realidades del deseo. Amelio Robles, masculinidad (transgénero)

en la Revolucion mexicana”, en Gabriela Cano, Mary Kay Vaughan y Jocelyn Olcott (comp.),
Género, poder y politica en el México revolucionario, México, Fondo de Cultura Econémica, 2009,
pp. 63-64.
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Figura 11. Fotograma La negra Angustias. Filmoteca UNAM.

En el camino se topan con don Efrén “El Picao” y parece ser el momento
oportuno para que Angustias cobre venganza, pues sus hombres se lo llevan
preso. “La Negra” lo juzgara no sélo en honor de la Revolucién, sino de todas
aguellas mujeres de las que se aprovechd y traté mal: “jVoy a juzgarlo a nombre
de las viejas! De Piedad, de Rosa, de Lupe la de Agua Fria, de esas de quien
usted se ha burlado. Ahora ellas hablan por mi boca y me han dado poderes para
decirle esta forma le encarga al Huitlacoche que se encargue de la sentencia del
preso. En este episodio, Angustias da a entender de manera sutil que su castigo
sera la castraciéon: “Luego que acaben con “El Picao”, se lo llevas a su doia
Chole. Le dices que se lo dejo de modo que ya ninguna mujer va a querer

quitarselo. Que lo quera ya tal como esta, sélo asi son menos malos los hombres”.

Aungue la insinuacion de la castracion tiene tintes de sutilidad, el acto en si
es una cuestion fuerte y pavorosa que, evidentemente, haber observado una
escena en que se lleva a cabo tal hecho hubiera sido espeluznante para el
espectador. De igual forma, la censura cinematografica hubiera entrado en escena

inmediatamente para vetar este episodio, y mas para esa época en que el cine
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mexicano era mas conservador. La misma Landeta recuerda que esta secuencia
queria ser vetada por la Direccion de Cinematografia, pero a la directora no le
parecid y se las arreglé como pudo para que no la censuraran. Para ello tuvo que
hacer uso de otras herramientas cinematograficas, digamos que puso en practica

una elipsis de contenido,*®

el cual tiene como fin ocultar total o parcialmente con
otro elemento material, principalmente debido a la censura social. De esta forma,
la representacion de la castracion ocurre fuera de encuadre, y solo se alcanza a
escuchar a lo lejos un grito arrebatado, pero fugaz, evocacién sonora que
alegoéricamente retrata el momento de la amputacion. Asi lo recuerda dofa

Matilde:

La camara enfoca a Angustias mientras las tropas descansan vy, al
fondo, el Trio Los Panchos canta “Hay un lirio tenaz en la enramada”.
Esta es la Unica cancién roméantica en toda la pelicula, asi que el
contraste entre lo brutal y su contrario queda bien marcado; podria
decirse que es tipico de los mexicanos. Para el disefio visual del
filme, utilicé adrede imagenes del México bravo: garrotes, pufales,
rifles, largas pencas de maguey como los que predominan en la
secuencia de la castracion.*®

La intencion de la realizadora de matizar el momento de la amputacién
como castigo a Efrén con una secuencia fuera de encuadre, ademas de
sobreponer una cancion del Trio Los Panchos de tintes romanticos, hicieron de la
escena un retrato mas exiguo Yy ligero. Por otro lado, el acto de castracion que
manda efectuar la coronela también es una representacion simbdlica, pues la
ejecucion de este acto en contra de “El Picao”, significa, en un sentido metaférico,
la mutilacion del mal que aquejan a las mujeres. Es decir, en nombre de las
mujeres, Angustias toma venganza en contra de Efrén, quien representa a todos

los “machos”.

85 Martin Marcel sefiala que las elipsis de contenido “estan motivadas por razones de censura

social. Existen muchos gestos, actitudes o acontecimientos lastimosos o delicados que los tabues
sociales o las reglas de la censura hasta que no hace mucho prohibian mostrar. La muerte, el dolor
violento, las heridas horribles y las escenas de tortura o de asesinato se suelen ocultar al
espectador y reemplazar o sugerir por distintos medios”. Véase Martin Marcel, op. cit., pp. 88-89.
% Julianne Burton, op. cit., p. 89.
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Los elementos que Landeta utilizd para retratar un panorama brutal, de un
“México bravo”, como el garrote, el puial y los rifles, de alguna manera se asocian
a simbologias tradicionalmente masculinas, pues estas armas, mas alla de la
representacion falica o no, denotan hombria y arrojo. La directora nos muestra
estos elementos que bien podrian hacer alusion a un machismo predominante en
la cinta, sin embargo, el personaje de “La Negra”, de algin modo subvierte estos
elementos al ser ella quien hace uso de estas armas. Quizas no hace uso del
garrote de su padre, pero si se apodera de la daga que también le pertenecia a
Antén para dar muerte al joven charro que la acosaba, y también se hace de una

pistola en el momento en que es nombrada coronela.

Asi pues, también estos utensilios simbodlicos denotan poder y cuando la
mulata se hace de ellos queda claro que ella es quien juega un papel dominador a
frente a los suyos, es decir, frente a los hombres. No es que al tener en sus manos
un cuchillo o una pistola, esto le confiera cierto poder, sino que ella, en tanto que
se sitla en una posicion privilegiada, puede acceder a estos. Posicion privilegiada
porque finalmente su Negra, segun la directora, a diferencia de otros personajes,
es una mujer de caracter: se atreve a rechazar la propuesta de matrimonio de un
hombre que parecia buen partido, acuchilla al hombre que intenta aprovecharse
de ella, tiene el impetu y el espiritu de poder atraer a la gente para unirse a su
tropa.

En este escenario, las relaciones de poder se transmutan, pues ahora
Angustias, en su papel de coronela representa un sujeto con poder, ademas de
gue cuenta con el apoyo de una tropa de hombres. Efrén luce como un ser
desprotegido y vulnerable, a pesar de su “hombria” que en un principio mostraba,
la cual hacia a Angustias mas endeble. Pero ahora ella es quien manda, pues el
contexto revolucionario se lo ha permitido, entonces “El Picao” se tiene que
someter a toda orden o decisidon de la joven revolucionaria. De alguna manera el
acto de castracion de su miembro también es una alegoria a la amputacion de su
poder que “naturalmente” se le ha otorgado por el hecho de ser hombre, que

supuestamente le da derecho de violentar y humillar a toda mujer que se le cruza.
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No lo manda fusilar, pero al castrarlo de alguin modo significa aniquilar su
identidad de hombre, en tanto que ésta radica primordialmente en su sexo.

4.5.2. A salto de mata: entre la batalla, la cantina, y la escuela

En uno de los enfrentamientos contra los federales, la coronela y su gente, al
ganar la batalla, entran a un pueblo y saquean la tienda de abarrotes y de paso se
llevan preso a un ingeniero. Ante tal acaecimiento, se presenta con Angustias una
joven rubia, quien le implora de rodillas que suelte a su esposo, el ingeniero
Ernesto Uribe. Pero sus ruegos desesperados son ignorados por la mulata, ya que
se ha decidido irrevocablemente que él morird al amanecer. En un nuevo intento
por evitarlo, la rubia le pregunta si alguna vez ha estado enamorada, pues supone
gue sélo una mujer que nunca ha amado puede ser asi de cruel y fria. Sin
embargo, Angustias le contesta: “Asco de las mujeres. No entiendo eso verdad de
Dios. Son todas igual que la cabra amarilla. No tengo mas que una palabra: su
hombre morira al amanecer”. Al ver que no se conmueve con sus suplicas, le
advierte que si fusilan a su esposo, el hijo que lleva en su vientre nacera huérfano.
Se puede intuir, por los gestos de la mulata, que lo dicho por la joven le tienta el
corazon, seguramente porque le recuerda a su condicién de huérfana de madre

desde su nacimiento, de tal forma que decide ceder ante los ruegos de la rubia.

Figura 12. Fotograma La negra Angustias.
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Pero, ¢qué es eso que no puede entender Angustias? Cuando la joven
rubia le pregunta si alguna vez ha estado enamorada, la reaccion de la coronela
es de asco y repudio, pero también de incomprension. ¢Qué es lo que no le ha
permitido amar? Quiza las circunstancias, pero también una postura renuente
hacia los machos, la anécdota de la cabrita amarilla la persigue. El enamoramiento
para ella implica debilidad y sumision y, por lo tanto, sufrimiento y traicion. Por lo
mismo no puede entender las razones de aquella mujer desesperada, de una
mujer enamorada que implora por la vida de su hombre. Si el enamoramiento, o
mejor dicho, el amor se plantea como una expresién de naturaleza femenina y si
ésta a su vez pertenece por antonomasia a las mujeres, entonces Angustias en
tanto que no ha amado, ¢no es femenina? Y si no es femenina, entonces ¢,no es
mujer? El planteamiento podria parecer absurdo, pero si la construccion del
género a partir de las relaciones sociales y los roles sexuales pretendieran ser
estaticas y esencialistas, podria ser el caso. Y es que en esta representacion se
podria entender de manera alegédrica de esta forma, pues si para no tener que

“sufrir’ de enamoramiento, la Angustias prefiere no ser mujer.

La joven rubia vendria siendo de cierta forma su contraparte, no como su
enemiga, sino lo que no es y no quiere ser. Ella denota clase y elegancia, un buen
vestir (femenino), un color de piel y de cabello claro, y su manera de hablar delata
ciertamente su estrato social. En cambio Angustias, una mulata con sus cabellos
cortos y rizados, vistiendo con sobriedad, con sus modales toscos y lenguaje soez.
No tiene clemencia por sus ruegos, pues no siente empatia por la razén (amor) de
Su acto, ya que la desconoce en tanto que no la ha experimentado. Esto podria
parecer mera cursileria para la coronela, y precisamente por el mando que
representa, ella debe mantenerse firme e insensible, pues en la guerra los
sentimientos no deben de traicionarnos. La rubia es su negacién, en ella se
reafirman su antifeminidad y su preferencia por actuar de una forma “masculina”,
para asi corroborar su poder frente a los demas y que no le anden con jugarretas.
Esto mismo podemos verlo en escenarios como la cantina, lugar que podria

situarse como un espacio masculino.
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Cuando estan en la cantina, se les puede ver a través de una toma en

angulo picado®®’

a todos los sombrerudos conviviendo al calor del baile y el
alcohol junto con algunas damas de la casa. La camara hace un acercamiento a
“La Negra” y algunos de sus hombres que se encuentran sentados en una mesa
de la cantina bebiendo algunos tragos. La figura de Angustias destaca por su pose
poco femenina, pues su modo de fumar y de tomar se muestra algo agreste y
hombruno. En el momento, dos de sus camaradas empiezan con la juerga de tirar
balazos y apostar quién tiene mejor tiro. Cuando uno de ellos le dispara al tacon
de una de las mujeres que trabaja en la cantina —conjeturando que es una
prostituta-, éste gana la apuesta y al discutir sobre el reparto del dinero, Angustias
decide que se le dé a la mujer afectada. El Huitlacoche no esta de acuerdo en que
se le dé el dinero a “una de ésas”, pero “La Negra’ le dice: “ésas son las que
merecen mMAas respeto, porque soportan la peste y la brutalidad de los hombres.
Paguele Huitlacoche”. Y a lo lejos se le puede oir a un hombre afeminado
suspirando: “Ay, lastima que el mas hombre sea mujer”. Irbnicamente, Angustias
resulta ser la mas “hombre” frente a los demas, por su honor y determinacién ante

los demas.

La cantina es el espacio oportuno para poner en practica actos y modales
que convencionalmente podrian ser lo propio de “lo masculino”, como jugar con
las armas de juego, tomar y fumar insaciablemente, bailar con alguna damisela de
la casa (prostituta), cantar, reir, llorar. Pero en la mayoria de las cintas con
teméatica de la Revolucion podemos ver que es un espacio predominantemente
masculino, y entre las pocas mujeres que hay, normalmente se trata de
acompafnantes y prostitutas. Entonces Angustias se adapta sin problemas a este
tipo de atmdsferas, puesto que su perfil rudo y hombruno no deja duda de que se

ha ganado el lugar que tiene.

8" Se trata de una toma gue se realiza cuando la cdmara se sitla por encima del sujeto. Véase en

Aularia. Revista digital de Comunicacion [Consulta: 5 diciembre 2012]
http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/glosariocine.htm
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Figura 13. Fotograma La negra Angustias.

Pero en la historia de la directora, la cantina también se convierte en el
espacio oportuno para que Angustias —y también Landeta- muestre su espiritu
justiciero y solidaridad hacia las mujeres. La escena en que uno de los hombres
de la tropa le dispara al tacon de la prostituta y que Angustias hace que el dinero
apostado se le dé a aquella mujer, representa una postura de tolerancia y
comprensién para aquéllas que se dedican a este oficio, pues si bien no es lo mas
dignificante para la directora, es una forma de sobrevivir y los reveses que hay que
soportar son terribles. Para la realizadora, esta escena es una de las mas
representativas en cuanto a un impetu de mostrar una defensa de los derechos de

la mujer.*®

En la Angustias de Landeta, mas que conformar una feminidad diferente,
existe la intencion de construir un personaje de mujer mas “masculino” de acuerdo
a los parametros de representacién de peliculas de los afios cuarenta. En la
coronela podemos dilucidar cualidades como la valentia y la rudeza, la lealtad,

pero también la inclemencia. Un hombre revolucionario prototipico de la pantalla

“%8 Cfr. Matilde Landeta, en Ménica Cravioto, op. cit., s/p.
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puede ser todo esto, y también Angustias lo es. Por lo mismo resulta transgresora
esta caracterizacion de la joven, pues es desobediente al “deber ser” femenino, en
especial de aquellas Adelitas retratadas en otras cintas de la época. En el entorno
de la guerra, a Angustias no la vemos preparando comida, ni cargando con un
nifio, mucho menos siguiendo a un hombre, de alguna manera rompe con aquel
estereotipo tan desgastado en aquellos afios del cine mexicano. Por el contrario,
hay una intencion incisiva en trasladar su identidad de un perfil femenino a uno
totalmente masculino. Si bien estd claro que existe una transfiguracion de la
representacion del rol femenino en la guerra de la Revolucion, quedaria en
entredicho si también la hay en relacion con los estereotipos. Landeta niega el

estereotipo femenino en su protagonista para reafirmar el masculino.

La configuracion del estereotipo masculino en el hombre revolucionario se
empezd a dar con la narrativa nacionalista decimondnica, en la que se identifica a
la masculinidad con atributos como la valentia y el arrojo personal, pues el entorno
devastador y desolador de la guerra de alguna forma hacia a estos hombres méas
fuertes ante los avatares de la lucha. De igual forma se identificaba con actitudes
patridticas e ideologias nacionalistas. Este es el estereotipo que forjaria una
imagen emblematica en la cultura popular y en el discurso nacionalista del Estado
posrevolucionario.”®® Bien podria encajar el perfil de la coronela en esta
caracterizacion. Sin embargo, no todo fue asi durante su combate en la lucha,
pues no se imaginaria que pronto, con el impetu de querer aprender a leer y a
escribir, “La Negra” se enamoraria y su identidad hombruna se veria trastocada

por aquella cosa rara que se hace llamar amor.

En el afan de querer aprender a leer, el Huitlacoche le consigue a Angustias
un profesor, que ademas de saberse un hombre educado y distinguido, estaba de
muy buen ver (alto, delgado, rubio). En unas cuantas semanas, “La Negra”
aprende a leer con mucho empefio. Entre clases y conversaciones, un buen dia el
profesor le pregunta por qué ha decidido unirse a la lucha, pues él opina que “ese

oficio no es propio de mujeres, deje usted que los hombres arreglen el mundo”. Y

%9 Gabriela Cano, op. cit., 2009, pp. 68-69.
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ella le contesta: “jAh que usted don Manolo! Si ellos solos lo hacen sera a su mero
gusto y volveremos a encontrarnos con las mismas cosas que estan ahora. Quién
sino ellos han enchuecado toditito hasta hacer un desbarajuste”. A esto el profesor
le pregunta: “; Entonces usted cree que las mujeres tienen la formula para arreglar
el mundo?’, y ella le responde: “Pus no sé, pero creo que el dia en que las
mujeres téngamos la mesma facultad que los calzonudos, habra en el mundo més

gentes que piensen”.

En este breve didlogo podemos vislumbrar un discurso que se inclina por
una postura incluyente respecto a las relaciones entre hombres y mujeres y los
roles sociales. La directora mencionaba que nunca tuvo una filiacion a alguna
organizacion feminista de caracter politico, pero en algunas entrevistas
concedidas ha sefialado que su lucha a favor de un reconocimiento y
reivindicacion de las mujeres como sujetos trascendentes en la realidad historica y
social de su pais, la transmite en su cine. Su compromiso es realizar obras
cinematograficas que contengan un mensaje edificador y crear conciencia, en este
caso, de la importancia de las mujeres en los movimientos sociales. El mismo acto
de que aprenda a leer y a escribir retribuye la idea de que, en efecto, la mujer
debe de ser tomada en cuenta no sélo para los grandes movimientos militares,
sino para la integracién de un proyecto social y politico nacional, como el de la
educacion. Sélo asi se podra reconocer a las mujeres como sujetos historicos y
como parte importante de la sociedad y la ciudadania. La propia Matilde sefala

sobre su personaje que:

Lo que me gustd es que Angustias —personaje central-, estando
rodeada de hombres conscientes de que nadie sabe leer, es la Unica
gue reacciona pidiendo que traigan un maestro para que le ensefie.
Su grandeza radica justamente en el deseo de superacion, cuyo
modelo contrastaba notablemente con el estereotipo de mujer
abnegada que entonces prevalecia en el grueso de las peliculas de
factura nacional.*®

490 Matilde Landeta, en Alejandro Salazar Hernandez, “Matilde Landeta, por el fortalecimiento de

nuestro cine”, El Nacional, 19 de agosto de 1997, p. 45.
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Figura 14. Fotograma La negra Angustias. Filmoteca UNAM.

El profesor la felicita por su gran desempefio en el aprendizaje del arte del
leer. De esta manera, la mulata convoca a sus compafieros de tropa para ir a
festejar su logro a la cantina. Otra vez la escena evoca una atmoésfera de
brutalidad y salvajismo provocado por la musica y el alcohol, y de nuevo Angustias
se muestra fumando tabaco y tomando cerveza en la barra de la cantina. La
celebracion se prolonga a tal grado que la mulata llega tarde a su siguiente clase
con Manuel. Este, ante dicho acaecimiento, se siente molesto e indignado,
advirtiéndole a su alumna que “el alcohol es un vicio antisocial’, mientras que
Angustias le da por su lado e incluso toma su pistola y juega con ella a dispararle

muy cerca de sus pies.

Al dia siguiente, Angustias le pide disculpas al profesor, arguyendo que
“nosotros los probes, pos a la hora de la hora no sabemos como comportarnos”, y
Manuel tranquilamente le responde: “no vale la pena, era de esperarse”. Sin
problemas el profesor contina con las lecciones, pero ahora para ensefiarle a
escribir. Al intentarle ayudar a que su trazo sea mas docil, Manuel se acerca y le
toma su mano, acto que pone nerviosa a la mulata. Pareciera ser que el contacto
fisico con el profesor es la pauta para dejar entrever su enamoramiento y esto le
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perturba. Desconcertada por su actitud, “La Negra” se siente incompetente para
proseguir en su aprendizaje.

En los dias venideros, Angustias se empieza a mostrar diferente, un tanto
docil, sonriente y mas atenta de lo normal con Manuel. Esto se refleja en como un
dia opta por limpiar y ordenar el lugar en donde se imparten las lecciones, ademas
decora con un jarrén lleno de flores. Manuel se da cuenta del enamoramiento que
tiene la mulata con él al ver que en su pizarra ha escrito su nombre muchas veces.
En otra ocasidon se arregla y se viste de manera muy femenina, con un vestido
lleno de holanes, usa grandes arracadas y porta un gran mofio en el cabello,
ademas de un maquillaje exagerado. Cuando llega el profesor éste le reconoce lo

bien que se ve:

Manuel: Caray Angustias, qué alegre esta usted esta mafiana. Y qué
guapa [...] Asi deberia estar siempre: modosita, suave, buena nifia.

Angustias: Me he encatrinado soélo pa’ gustarle a usted, porque los
demas no me importan.

M: ¢ No le importan? ¢ Por qué? ¢ A caso los demas no son hombres?

A: No, esos son sOlo machos, por eso para ellos sb6lo soy su
coronela. En cambio para usted soy Angustias.

M: No bromee Angustias, recuerde que usted me ha contratado
simplemente como un maestro. Lo demas no entra en mis funciones.

La transformacion de la mulata parece ser una especie de satira respecto a
lo que debe ser “lo femenino”. Para la directora, este tipo de indumentaria (los
mofitos) y el coqueteo femenino forma parte de esa sumision; al respecto,
comenta que es éste el “feminismo romantico y ridiculo el que menosprecio

totalmente y creo que eso si se nota en la pelicula”.***

De un dia para otro, la Angustias “masculina” se ve transformada en una
mujer con caracteristicas muy femeninas, de acuerdo a los parametros de otras
peliculas de la época. El amor, que se supone femenino, provoca en ella cambios

que la llevan a vestir como “debiera” de ser, a maquillarse y peinarse

1 patricia Martinez de Velasco Vélez, op. cit., p. 87.
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vanidosamente cual mujer preocupada por su apariencia para agradarle a todo
hombre. Es la feminidad andando, pues en Manuel ve a un hombre de verdad, no
a un macho como todos los demas, incluyendo los de su tropa. Cuando cree
encontrar a un hombre ve en ello la oportunidad de revelarse como mujer, de
ceder ante los encantos del profesor. Escribe su nombre repetidamente en la
pizarra en la que practica su escritura, muchas veces invocando su amor, pero
esto no resulta para bien, al contrario, Manuel le advierte que él sélo representa un
simple profesor y fuera de eso no existe mas, su relacion con Angustias termina

cuando sale del “aula”.

Después de haber escuchado estas palabras del profesor, Angustias se ve
envuelta entre la confusion y la desilusion. Llama inmediatamente a su fiel amigo
el Huitlacoche para preguntarle si €l la ve fea, pero para él ella es la mas chula de

todo el mundo:

Angustias: jSoy negra, soy negra Huitlacoche, por eso él no me
quiere! Junto a €l que es tan claro como la leche, yo parezco un tizon
iSi, un tizén! Y siquiera yo fuera de su color Huitlacoche.

Huitlacoche: La color nada tiene que ver nifia. Dios se dedico a
hacernos de diferentes tintas, ante él todos somos iguales. Pero
usted mi coronela, tiene el alma mas blanca que ese gierejo. El
tendra el cuero sonrosao, pero tiene el alma renegrida, la tiene prieta.

A: Asi lo quero. Despierta, siempre lo ando sofiando y dormida se me
figura que lo tengo abrazado. ¢ Como se llama eso Huitlacoche?

H: Le dicen amor, yo le llamo celo. Pero es el caso mi coronelita que
anda usted jerrada, no es por ahi. Ese hombre no es de su mundo,
iqué no ve que no es de los suyos! Es lenguo y aperjumado, odia a
los de abajo, y busca la amistad de los ricos, de esos precisamente
gue ahoy andamos combatiendo en esta bola.

A: Pero es tan fino y sus ojos azules son tan brillantes como las
mafanitas. Su pelo dorado, como el trigo de alld de Mesa del Aire.
Junto a €l me siento chiquita, mansa, idiota.
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Figura 15. Fotograma La negra Angustias.

Eso llamado amor parece ser algo desconocido y ajeno para la mulata. No
lo sabe, pero lo siente, lo experimenta, es ese sentimiento el que la hace cambiar
abruptamente de modales, de vestido y de apariencia, el amor la feminiza —en un
sentido convencional-. Bien lo sefala Julia Tuidén cuando dice que “el amor, se
dice, feminiza a las mujeres que no quieren serlo del todo, feminiza incluso a los
varones, que, al enamorarse, empiezan a ver el mundo de otra manera y con otros
valores”.**? Entonces, si el amor feminiza, incluso a los varones, podemos ver una
percepcion del amor como algo que debilita, en tanto que lo femenino implica
debilidad o vulnerabilidad frente a lo masculino, y asi se siente Angustias,

indefensa ante la presencia de Manuel.

Al mismo tiempo, la figura de Huitlacoche es fundamental para que la
mulata se pueda reconocer como lo que es, una mujer ruda y autoritaria. La
relacion entre estos dos personajes nos habla de como es que se configuran las
relaciones de género. Para empezar, el Huitlacoche se caracteriza por ser la figura

comica de la trama, lo cual de alguna forma matiza el perfil del hombre

92 Julia Tufién, op. cit., 1998, p. 102.
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revolucionario mitico e idealizado, siempre firme en sus decisiones y audaz en la
guerra. Desde que conoce a la mulata siente cierta simpatia y condescendencia
por ella y posteriormente un cariio que se puede reflejar en actos como el
ayudarla a escapar de don Efrén, asi como apoyarla en su decision de unirse a la
revolucion zapatista. A pesar de que le ofrece casa y familia a la joven y ésta
rechaza su oferta, él decide seguirla incondicionalmente. Una vez nombrada
coronela, el Huitlacoche siempre esta a sus érdenes y apoya cualquier mocion

propuesta por la jefa.

En el Huitlacoche se representa el amor y el carifio, la incondicionalidad y el
respeto, atributos que en otras peliculas recaen cominmente en los personajes
femeninos. De esta forma, el Huitlacoche retrata ese lado femenino, el de los
sentimientos y las emociones, el de la vulnerabilidad ante el ser amado. Aunque
de algun modo su carifio esta correspondido por parte de Angustias, ésta sélo lo
ve como un gran compafiero de guerra y un entrafiable amigo. Su carifio y lealtad
hacia “La Negra” perduraran hasta el final, cuando ella no quiere seguir en la lucha
y éste hace que parte de su tropa se espere con ella. Cuando es baleado por el
enemigo, sus Ultimas palabras son “ora si mi nifia, tendra usted que seguir sola, o
irse con el catrin. El Huitlacoche aqui se queda...Mi coronelita, ésta es la primera
vez que no la puedo obedecer, yo aqui me quedo...”. Asi, muere en sus brazos su
ser mas allegado, que siempre vio por su bienaventuranza. A la inversa de otras
cintas como La mujer que yo perdi, en que Maria muere en brazos de Pedro, tras
haberlo salvado de una bala que iba dirigida a él, el destino tragico es para el buen
Huitlacoche. No obstante la muerte de su amigo, éste sera el motor que le reavive

Su espiritu revolucionario.
4.5.3. iQue muera el amor y que viva la Revolucion!

La mulata queda desolada por el desaire que le hace Manuel, y todavia mas
cuando no aparece para la proxima leccion. Sin embargo, la razén de su ausencia
se debe a que su madre ha muerto repentinamente. Angustias decide ir a buscarlo
a su casa para acompanarlo en su dolor y ofrecerle su ayuda. Le propone que se

vaya con ella a Mesa del Aire, a trabajar las tierritas que le dejaron sus padres.
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Pero ante su propuesta, Manuel le contesta que eso es imposible “porque mi union
con usted seria considerada por la gente mas que como un matrimonio, como una
cruza absurda. ;Me entiende por qué es imposible?”. Ante la respuesta de

Manuel, Angustias queda devastada por su rechazo.

Cabe mencionar que en la novela de Rojas, Angustias, aunque es
rechazada en un principio por el profesor, por las mismas razones que en la cinta,
lo presiona para que se vaya con él. A la llegada de los federales, la coronela
teme por su vida y la de su amado y lo obliga a irse con ella. Y aunque Manuel le
advierte que si bien estara a su lado, no cedera a unirse o “cruzarse” con ella.

Pero a Angustias no le preocupa eso:

Es necesario que sepas que yo siento un asco terrible por los
hombres; que los detesto y los odio por crueles y ordinarios, pero que
me siento cabal para ser amiga de algunos y de soportarlos cerca de
mi; no para que me emprefien, sino de esos que sepan ensefiarme
algo de lo mucho que tu sabes de letras y de geografia... Por eso
resolvi cargar contigo y con tus melindres de sefiorita.**

En este caso, presenciamos a una Angustias persistente, sin importar el
rechazo del profesor. Abusa de su fuerza y poder para obligarlo a irse con ella,
quien le ofrece proteccion y sustento, representando, de manera convencional, al
“hombre” proveedor y encargado de “la familia”, mientras que Manuel se muestra
como un ser vulnerable, como una “seforita” que necesita de los cuidados de
alguien fuerte y tenaz como la mulata. Supuestamente a la coronela no le importa
su desdén, pues lo que quiere de €l es sustraer su conocimiento. No obstante, con
el paso de los dias, consuman su relacion con el acto sexual, y a partir de este
momento, Angustias queda doblegada a las érdenes y deseos de Manuel. Ahora,
la mulata vestia como las mujeres de su tierra: “falda de percal y blusa escotada
de manta, cuyos pliegues se desvanecian a la alta presion de dos inquietos e
inquietantes pechos, tan maduros como las pomas que habia en la batea”.*** Sin

embargo, Manuel hubiera preferido que su mujer siguiera vistiendo como coronela,

9 Francisco Rojas, op. cit., 1984, p. 185.

“*“ Ibid., p. 198.
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para sacar provecho de su cargo y recibir una pension como veterana de la

guerra.

Regresando a la pelicula, el rechazo del refinado profesor Manuel de la
Reguera esta condicionado por elementos simbdlicos que se entrecruzan. Por un
lado esta la cuestion de su condicion de mulata, su origen racial es un punto
determinante para que la union entre un criollo rubio y una mulata sea una
barbaridad. Por otro lado, la posicion social que cada uno ocupa es un obstaculo,
pues aunque “La Negra” ahora tenga poder militar, ademas de sus tierritas en
Mesa del Aire, esta preestablecido que las clases sociales no deben mezclarse,
pues seria un sacrilegio. Ademas, ¢como un hombre educado en la ciudad y de
renombre va a poder mezclarse con tal bodrio de mujer?, siendo que la vida

andariega y libertina de Angustias es algo abominable para Manuel.

De tal forma, vemos cruzar e interactuar varios aspectos como la clase
social, la identidad racial y el entorno social, politico y cultural, los cuales
configuran en conjunto una situacion en donde Angustias pertenece a un mundo
ajeno al del profesor. Asi pues, nos enfrentamos a una construccion de identidad
heterogénea y compleja que no sélo esta fijada por su condicién de mujer —en
tanto ser sexual-. La interaccion de estos elementos estructurantes de un sujeto y
de las relaciones de éste con los demas permite la pluralidad y la heterogeneidad

de las identidades genéricas, dejando abierta la multiplicidad de identidades.*%

Mientras tanto, la guerra se acerca a la ciudad. Los federales les andan
pisando los talones, pero Angustias no quiere unirse, pues se siente atormentada
por el rechazo de Manuel y ya no quiere saber nada de nada. Entonces el
Huitlacoche decide quedarse con su coronela, pero en eso, él recibe un balazo y
muere. La muerte de su gran amigo la vuelve a motivar a seguir en la lucha
revolucionaria. En este momento es cuando vuelve a sus brios con un espiritu de

arrojo y valentia para continuar con la causa; la ofuscacion que le da por el

9% Carmen Trueba Atienza, “La identidad de género. Un debate interdisciplinar’, en Elena Pérez-

Gil Romero, Patricia Ravelo Blancas (coord.), Voces disidentes. Debates contemporaneos en los
estudios de género en México, México, CIESAS/Biblioteca Miguel Angel Porrda/H. Camara de
Diputados, LIX Legislatura, 2004, p. 74.
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enamoramiento hacia Manuel se termina rapidamente, pues al final, para la
protagonista, y también para la realizadora, los ideales de la Revolucion estan
primero que cualquier enamoramiento, al contrario de lo que pasaba en cintas

como las mencionadas con anterioridad.

Después de que su fiel compafiero y amigo Huitlacoche muere en sus
brazos, el impetu revolucionario cobra vida de nuevo e inmediatamente convoca a
su tropa para dirigirse al combate contra los federales. Ya toda la tropa montada
en su caballeria, se le escucha exclamar estrepitosamente a la coronela: “jViva la

Revolucion, viva México!”, mientras detras de ella ondea una bandera nacional.

Figura 16. Fotograma La negra Angustias.

No estd de mas sefalar que aunque el argumento de la cinta es muy
parecido al de la novela de Rojas, el final de ésta difiere mucho de la primera,
pues mientras en la creacién literaria, Angustias, como en muchas de las
representaciones filmicas ya abordadas, termina sometida a Manuel. En efecto, en
el relato novelistico el profesor acepta juntarse con ella, aprovechandose de su

poder y legitimidad como coronela. “La Negra” termina siguiendo a su hombre a la
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ciudad, quien la humilla y le es infiel, pero a pesar de esto, ella lo ama y en su

vientre carga el fruto de este amor incondicional y ciego que le profesa.

En la creacién cinematografica, esta tesis no le convencia a Landeta, asi
que la parte final fue uno de los cambios mas radicales que le hace al argumento —
lo cual no desagrado e incluso aplaudio el escritor-, pues para la realizadora era
importante que la protagonista siguiera en su papel de una mujer que lucha por un
ideal por conviccion propia, y que ni el amor ni algin macho tienen que ser

impedimento para seguir en el camino de la conciencia social:

Aqui tenemos a una mujer que ha logrado triunfar en su propio
ambiente, y con sus propios medios, y que se enfrenta a su primer
fracaso. El rechazo del catrin la debilita y la desvia de su meta. Sdlo

la muerte de Huitlacoche, su fiel compafiero, balaceado por un
guerrillero escondido, la hace recobrar la energia; descubre que
México y la revolucion la esgeran. Esta secuencia final es invento

mio, no existe en la original.*°

Y aunque dofia Matilde cuenta que en algunas ocasiones fue criticada por

haber cambiado el argumento de una novela como la de Rojas, ella defiende su

postura, al sefialar lo siguiente:

A la negra Angustias le di ideales que en la novela no tenia; a mi lo

gue mas me sorprendié de la novela es que estando ella entre todos

los hombres, todos se dan cuenta de que nade sabe leer, pero ella es

la dnica que reacciona pidiendo que le traigan un maestro y le

ensefien a leer. Para mi, la grandeza de la negra es tener unos

ideales confusos y un deseo de superacion, ya que para mi,

superarse es el plan de la mujer en cualquier camino.**’

De alguna manera le es primordial exaltar a esta figura femenina ya no
como complemento secundario del hombre (revolucionario), sino en una situacion
de mujer como sujeto historico, como parte fundamental de la lucha revolucionaria
y que su adhesion no fue Unicamente por el amor o incondicionalidad hacia su
hombre. La directora rechaza la idea de que las mujeres se mueven y actian soélo

en funcion de sus emociones y sentimientos, del sacrificio y las virtudes

496

407 Julianne Burton, op. cit., p. 91.

Victor Bustos, “Matilde Landeta, 40 afios después”, Dicine, nim. 50, marzo, 1993, p. 31.
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“femeninas”, pero sobre todo, en funcion de una subordinacion para con los

hombres “machos”.

Para la directora es fundamental dibujar una conciencia revolucionaria y un
espiritu reacio a las injusticias en Angustias. Mientras que el personaje de Rojas
termina sometida y sojuzgada por el profesor dejando atras la Revolucién, para
Landeta es importante retomar las riendas de la lucha, para marcar de alguna
forma la autonomia de una mujer a través de su conciencia, de sus ideales y al
mismo tiempo rebatir la dependencia de la misma a través de sentimentalismos,

de un encarcelamiento a través de su cuerpo y su sexualidad.
4.6.La negra Angustias en cartelera

En el mes de octubre del mismo afio se realiz6 una exhibicion privada para un
grupo de periodistas, la cual causo elogios y aplausos entre los espectadores, asi

como buenos comentarios:

Capacidad indudable ha demostrado Matilde Landeta al darle vida en
la pantalla a la dramatica novela de Rojas Gonzalez. Haciendo gala
de una fina sensibilidad la talentosa cine-directora, prueba, de una
vez para siempre, que la mujer sirve para algo mas que para pintarse

los labios y hablar de ‘trapos’.**®

La cinta fue estrenada en la ciudad de Monterrey en noviembre del mismo
afo, en el Cine Encanto. Segun la revista Cinema Reporter, la pelicula tuvo un
éxito grande y fue muy aplaudida por el publico.**® El 19 de enero de 1950 se

estrend en la ciudad de México y algunas de las criticas fueron positivas:

Esta matizada de bellisimas escenas de la revolucién zapatista, con
algunos episodios emocionantes, muy bien tomados por la camara.
Sirve el film para narrar la existencia de “La Negra Angustias”, aquella
mujer que llegd a dar un vitor a México para exaltar a nuestra patria,
gue se conmovia en los vaivenes del Destino y que salié a flote en
medio de rios de sangre humana. Maria Elena Marqués logra uno de
los triunfos mayores de su brillante carrera cinematografica, y a su

% Dalia ifliguez, “Cinedalias”, Cinema Reporter, 29 de octubre de 1949, p. 38.
9 5/a, Cinema Reporter, 12 de noviembre de 1949, p. 33.
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lado, intervienen con éxito, Eduardo Arozamena y Agustin Isunza,
dos magnificos actores de nuestra pantalla.’®

En cambio, en el peridédico El Cine Grafico se redactd una nota critica en

tono desalentador:

La historia que se presenta es sobre una época de la revolucion en el
campo zapatista completamente falseado y muy mal llevado a la
pantalla logrando sobresalir Unicamente Agustin Isunza en su
actuacion y estando muy deficiente la realizacion y falta de
continuidad, llevando el ritmo con lentitud.>**

Para la directora, la cinta “fue todo un éxito y estuvo mucho tiempo en
cartelera, lo que presioné a Peliculas Nacionales para exhibirla en la capital. Pero,
como de costumbre, en cuanto pudieron la hicieron a un lado y la olvidaron”.>%
Los primeros cuatro dias que estuvo en exhibicion en el cine Mariscala, de la
Ciudad de México, segun cifras de Cinema Reporter, la pelicula logré recaudar
$27, 432.00, cantidad que en comparacion con otras peliculas parece ser
satisfactoria comercialmente.®®® También sefiala que su obra logré distribuirse y
exhibirse en algunos paises centroamericanos, asi como en Colombia y
Venezuela, aunque fue prohibida en Cuba, Bolivia y Peru, supuestamente por ser

demasiado revolucionaria, comenta Landeta.

Desde la critica cinematografica podria decirse que el argumento del filme
resultd ser bueno, pues la idea de retomar el argumento de una novela como la de
Rojas fue muy atinada. Para Carlos Flores no es casualidad que filmes como El
compadre Mendoza, basada en un cuento de Mauricio Magdaleno; Vamonos con
Pancho Villa, basada en la novela de Rafael F. Mufioz; o Los de Abajo, basada en

la obra de Mariano Azuela, sean considerados como algunos de los mejores

0 g/a, Cinema Reporter, 28 de enero de 1950, pp. 36-37.

1 5/a, El Cine Gréfico, Domingo 29 de enero de 1950, pp. 8-10.

%% julianne Burton, op. cit., p. 95.

°% 5/a, Cinema Reporter, 28 de enero de 1950, p. 37. Sin embargo, peliculas como La Liga de las
muchachas, que se estrend mas o menos por las mismas fechas que La negra Angustias, logré
recaudar en sus primeros cuatro dias de exhibicion de $42, 912.00, cantidad que rebasa por
mucho el modesto éxito del filme de Landeta. Véase Cinema Reporter, 11 de febrero de 1959, p.
33.
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relatos cinematograficos sobre el tema de la Revolucion, y lo mismo piensa de La

negra Angustias.’**

En tiempos posteriores, con una mirada en retrospectiva, la critica suele
diferir segun los cambios en las vanguardias cinematograficas y las diversas
apreciaciones estéticas, como la de José Felipe Coria, periodista de El Financiero,
quien en febrero de 1999, con la intencion de exaltar la obra de esta directora por

su militancia de espiritu feminista, también sefiala que:

Sus evidentes fallas narrativas, los titubeos en la adaptacion, la
abusiva utilizacion de un magquillaje grasiento para cambiarle el tono
de piel a Maria Elena Marqués, vuelven risible el film: es la contracara
del brio insdlito de Lola Casanova o de la denuncia sordida de
Trotacalles; sin embargo, la violencia conceptual, desarrollada en frio,
seca, sin adornos, es insuperable.*®

Los comentarios de Garcia Riera en esta cinta tampoco fueron muy
positivos, pues en el caso del desempefio histribnico de Maria Elena Marqués,

gueda corto para el personaje de Angustias que Landeta queria representar:

[...] lo que ofrece la pelicula son didlogos y méas diélogos, y la idea de

la Angustias bragada se desvanece ante la débil realidad de su

intérprete, una Maria Elena Marqués fragil, plafiidera y embadurnada

por un torpe maquillaje oscurecedor a quien es imposible suponer la

menor prestancia épica.>*®

En cambio, para Jorge Ayala Blanco, la propuesta filmica de Landeta le
parece “preferible a la retérica reblandecida de Bracho o la rigidez sin imaginacion
de Gavaldén, mejores técnicos que ella”.®®” El critico acepta que en sus tres
peliculas existen varias fallas en cuanto al montaje y a la misma propuesta de sus

tesis. Sin embargo, rescata que a excepcion de estas obras, “el resto de la historia

% Carlos Arturo Flores Villela, “Polvora, fusiles y soga”, en Pablo Ortiz Monasterio, Cine y

Revolucién. La Revolucién Mexicana vista a través del cine, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2010, p. 78.

%% José Felipe Coria, “Y ahora dofia Matilde”, El Financiero, 4 de febrero de 1999, p. 84.

%% Emilio Garcia Riera, Historia Documental del Cine Mexicano, vol. 5, op. cit., p. 81.

%7 Jorge Ayala Blanco, “Feminismus. Matilde Landeta, nosotros te amamos”, Siempre!, nim. 1152,
23 de julio de 1975, s/p.
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del cine mexicano es invariablemente un repertorio de alardes viriles mas o menos

alevosos o ‘protectores’ o ‘sublimadores’ de la figura de la mujer”.>®

Como podemos ver, las criticas en torno a la pelicula fueron diversas, unas
favorecedoras, otras no tanto, unas con criterios mas analiticos que otros. Por un
lado se aplaude la exaltacion de la Revolucion zapatista como elemento primordial
de la patria, que reivindica a los que lucharon por ella. Ademas, la exhibicion de
hermosos paisajes mexicanos se le agradece a Landeta. Por otra parte, de
manera timida se rescata el acierto de rescatar el papel de la mujer como
importante para la sociedad. En cuanto a las criticas negativas, se le acusa de
inverosimilitud en torno a la representacién de la tropa zapatista, de los escenarios
y de los lenguajes utilizados, asi como de las actuaciones estelares —con
excepcion de Agustin Isunza-, pues son poco convincentes. Ahora que seria
bueno reflexionar sobre qué tanto tuvo que ver el desempefio histriénico de cada
actor, asi como la direccion actoral que debe llevar bajo la batuta la realizadora.
Ademas, no hay que olvidar que las condiciones en que se llevaba a cabo el
rodaje a veces eran restrictivas, pues tenian poco tiempo (de 3 a 4 semanas) para
grabar. Aunado a ello, el presupuesto era limitado y, por lo mismo, la posibilidad
de tener una diversidad de locaciones era poco factible. Por otro lado, el asunto de
la censura en cuanto al lenguaje utilizado en la cinta, hacia que éste tuviera que
ser modulado. Landeta recuerda a Remedios Farrera, la mujer en que se baso el
personaje de Angustias, como una mujer mal hablada, sin embargo, las
prohibiciones de las politicas de censura no le dejaron utilizar este tipo de

vocabulario coloquial y soez en sus personajes:

En aquel tiempo, no te permitian decir malas palabras. Entonces yo
tuve una coronela muy bragada, pero que nunca dijo un “chingado” o
demas. Y lo mismo mis prostitutas, todas eran de muy buen
vocabulario, porque si no, no me hubieran dejado sacar la pelicula.
Era cuestién de censura del pais.>®

En cuanto a las criticas de afios posteriores, es dificil juzgarlas, ya que con

el privilegio de tener una perspectiva temporal mas amplia, pues el contexto social

508
509

Idem.
Patricia Martinez de Velasco, op. cit., p. 92.
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y cinematografico se ha transformado, asi que los parametros para criticar una
cinta pueden parecer algo injustos. No obstante, también podemos observar
opiniones encontradas sobre la cinta, en donde sobresale el impetu de representar
a una mujer de manera distinta, pero también se discute la técnica pobre de la

cineasta para darle verosimilitud y continuidad al montaje de la historia.

El éxito del filme se pudo deber a un buen recibimiento del publico en
general, con una entrada de taquilla modesta. Pero como bien lo menciona la
realizadora, éste se olvidé muy pronto. Hasta décadas posteriores seria rescatada
del baul de los recuerdos cinematograficos, a proposito de la ferviente atmosfera
que se vivia en los movimientos feministas. He aqui parte de su reconocimiento y
trascendencia. Finalmente, la pelicula resulta relevante no so6lo como una
representacion cinematografica tal cual, sino porque también se puede enmarcar
en un discurso polifacético de un nacionalismo revolucionario, al mismo tiempo
gue una postura distinta y critica de la situacion de las mujeres, en este caso, de la

Revolucion.

El papel de Angustias resulta transgresor, como lo he estado enfatizando,
en tanto que se muestra rebelde ante aspectos como el matrimonio, como el
rehusarse a compartir su vida con un hombre que ni conoce, como el rechazar la
propuesta del buen Huitlacoche de juntarse con él. Las circunstancias la llevan a
enamorarse del profesor Manuel y sufrir por su rechazo, pero al final, recupera los
brios, y decide no dejar la lucha. Por otra parte, otros factores como su condicion
de mulata, o el estar bajo el cuidado de una bruja, son circunstancias que si bien
no son transgresoras, en tanto que el personaje central no decidioé ser hija de un
afrodescendiente ni ser huérfana de madre, la colocan en una situacién desigual

frente a las demas mujeres del pueblo.

La interaccion del personaje central con los demas resulta distinta en
funcion del espacio en que se desarrolla determinada situacion. Por ejemplo,
mientras que en un principio, Angustias se siente intimidada por Efrén “El Picao”,
cuando llega a su casa, desconociendo el lugar y las personas que la rodean, y

después de haber asesinado al joven acosador, se muestra vulnerable e insegura.
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Pero después, una vez que se ha unido al ejército zapatista, que ha conformado
su propia tropa y la han proclamado coronela de la misma, se representa como
una mujer brava y valiente, empoderada por las circunstancias mencionadas, y
bajo tal situacion, se toma el derecho de cobrar venganza y castiga a “El Picao”,

mandandolo castrar.

En resumen, la interconexion que planteo en este analisis de corte historico
muestra que, en efecto, hay un intento de parte de la realizadora de romper con un
esquema preconcebido de como debe representarse a las mujeres en la pantalla
cinematografica. De tal forma, rescato diferentes lineas que van desde la
conformacién de un perfil psicolégico y social de una mujer a partir de elementos
como su color de piel, su cuerpo, su sexualidad, su sentir y su rechazo por los
hombres, su compromiso hacia la causa revolucionaria, hasta la constitucion de
las relaciones entre los demas personajes, masculinos y femeninos, que van

tomando forma de acuerdo al entorno en que se presentan.

Asi pues, este entramado de lineas de analisis, también nos permiten
diferencias y matizar cuestiones como la propuesta filmica de la cineasta frente a
las demas realizadas en su tiempo. Es cierto que hay elementos discordantes en
algunos asuntos de la trama, sin embargo, la postura ideoldgica respecto a la
Revolucion, no dista mucho del melodrama revolucionario de la Epoca de Oro.
Bajo el estandarte del zapatismo, la autora transmite un halo optimista respecto a
la lucha que llevaron a cabo los mexicanos con el movimiento armado. Ademas,
se cuelga de la Revolucién como el entorno perfecto para enaltecer y glorificar de

manera heroica a la coronela Angustias.
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Conclusiones

Como hemos visto, La negra Angustias ha sido la pelicula méas popular y difundida
de Matilde Landeta a lo largo de su carrera. Dejando de lado el éxito taquillero y el
gusto del publico de cuando fue exhibida en un primero momento —puesto que no
hay cifras certeras al respecto-, la cinta parece ser atractiva para cinéfilos y
estudiosos del tema desde diferentes aristas. Esta pelicula, como cualquier otra,
podria abordarse desde la psicologia, la filosofia, la sociologia, la antropologia, la
historia, entre otras disciplinas, pues ademas de ser una obra encuadrada en una
técnica y estética cinematogréfica, se trata de un producto industrial, comercial,
cultural, ideoldgico, etc., que involucra a una buena cantidad de gente (actores,
directores, fotégrafos, maquillistas, productores, técnicos, distribuidores,

exhibidores, el publico).

Pero en el caso particular de La negra Angustias, se ha mostrado un
especial interés por cuestiones como:1) Identificarse con el cine de la Revolucién
de la Epoca de Oro; 2) mostrar una postura que simpatiza con el nacionalismo de
los afios posrevolucionarios de la década de los afios cuarenta; 3) dar cuenta de la
participacion femenina en un movimiento bélico desde otra mirada y bajo otros
pardmetros morales; 4) Reivindicar el papel de la mujer tanto en la lucha armada
como en la vida publica (laboral, educativo, artistico); 5) La singularidad de haber

sido un filme dirigido por una mujer.

Bajo estos lineamientos, considero que en esta investigacion he podido
abordar, analizar, reflexionar y explicar una representacion filmica en funcion de
las diferentes aristas mencionadas. El objetivo central y el mismo titulo del
presente trabajo demarcan el analisis de La negra Angustias, proponiendo esta
cinta como atipica, debido a que, en el marco del cine de la Revolucion, fue la
primera pelicula en la que se encuentra una protagonista como eje central de la
trama, al mismo tiempo que su participacion en la lucha armada es trascendental.
Pero para ello, me fue elemental acercarme a diferentes factores y situaciones

bajo las que se conformé dicha representacion, desde la transicion del movimiento
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armado a la constitucion de un México institucionalizado, via una ideologia de la
Revolucion. Por otra parte, era importante tomar en cuenta la participacion de las
mujeres en el mundo cinematogréafico, en este caso, la de Matilde Landeta, asi
como cudles fueron los intereses y las circunstancias que llevaron a la misma a
dirigir. Asimismo, me parecié oportuno insertar a la realizadora en el contexto del
desarrollo de la industria del cine nacional, en especial de la Epoca de Oro, en el
cual estd situada su profesionalizacion y aprendizaje de la técnica

cinematografica, asi como sus primeras producciones filmicas.
El cine de la Revolucion y el peso de la Historia

El cine nacional de la Epoca de Oro fue, en parte, reflejo de una proyeccion de lo
nacional como elemento identitario de lo que significaba ser mexicano. Fuera o
dentro de los parametros ideados por las instituciones gubernamentales, los
realizadores y demdas equipo técnico y creativo perteneciente al ramo
cinematografico, impactaron tanto en el publico mexicano como en los
espectadores extranjeros. Los mexicanos que gozaban del entretenimiento filmico
empezaban a asimilar el cine no sélo como una diversion, sino como una forma de
aprehender convenciones, creencias y normas morales, al mismo tiempo que se
sentian identificados con las representaciones de ciertas situaciones, escenarios o
personajes. Pero también, de México para el mundo se empezé a forjar una idea

de los valores sociales y culturales que representaban a esta naciébn emergente.

Lo interesante es que algunos de los realizadores, entre ellos Matilde
Landeta, sentian empatia por el discurso nacionalista del México
posrevolucionario y su obra habla por ellos. Como hemos insistido, las
expresiones de caracter nacionalista transmitidas a través de la literatura, la
pintura, la masica, asi como la radio y el cine, con sus intereses comerciales, no
practicaban una doctrina filoséfica tal cual. Con la excepcion de algunos
intelectuales de la época, como José Vasconcelos o Manuel Gamio, los artistas no
proponian una discusion de lo nacional desde una reflexién filosofica, sino que
retomaron elementos que consideraron singulares de las tradiciones culturales del

pueblo mexicano para recrear un pasado y un presente apologético sobre México
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como nacién, partiendo de la Revolucion Mexicana como el origen de la

construccion de una identidad mexicana.

Fue en la década de los afios cuarenta y cincuenta que un grupo de
intelectuales vy filésofos empiezan a reflexionar sobre este fendmeno nacionalista.
Leopoldo Zea, Samuel Ramos, José Gaos y el grupo Hiperion, fueron algunos de
los que profundizaron sobre la filosofia de un nacionalismo mexicano, en
respuesta al fenébmeno efervescente producido desde el Estado y el mundo de las
artes.>® Estos pensadores proponian teorizar sobre la nacién mexicana a partir de
una historia de las ideas o del perfil psicoloégico del mexicano. Para ellos era
importante tomar conciencia del pasado y de la realidad actual, tomando como
referente la circunstancia histérica de los mexicanos. Es decir, partian de la
premisa de que “si no conocemos lo que somos no podemos elaborar ningun

proyecto de vida colectiva plausible,”**

y justo eso era lo que criticaba Ramos,
sobre la incompatibilidad de un proyecto nacional con la realidad social que se

vivia en el México de la posrevolucion.

Por tanto, queda claro que el fervor nacionalista en los realizadores de este
periodo del cine, era mas una apologia hacia la Revolucion Mexicana, como un
punto de partida de la construccion de una nueva nacion, que una reflexion
filosofica sobre la identidad de los mexicanos. En el caso de Matilde Landeta,
desde un principio es notoria su postura frente a este proceso politico y social,
cuando en la cinta se puede leer su afan por reconocer a la Revolucién como
momento precursor de una reintegracién nacional basada en la justicia y en la
equidad.®*? Su propésito no sélo radica en rememorar a la Revolucion, sino en
legitimar la constitucion de un Estado posrevolucionario a traves de un discurso

nacionalista que parte de valores universales como la igualdad y la justicia.

La postura de la directora se centra mas en un enaltecimiento y redencion

del movimiento revolucionario, que una critica sobre el mismo. El filme de Landeta

> Cfr. Abelardo Villegas, “Filosofia y nacionalismo”, en Cecilia Noruega (ed.), op. cit., p. 105.
> |bid., pp. 106, 108.
°12 ygase el texto introductorio de la cinta.
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bien podria unirse al conjunto de aquellas peliculas que se fueron alejando de una
discusion intelectual, para instalarse mas bien en el cine de la Revolucion, como
un género de melodrama revolucionario que se inclina mas hacia las historias de
amor y desamor que hacia el mismo evento historico. No fue sino a partir de los
afos sesenta que la Revolucion y las mujeres empezaron a ser representada de
forma critica, bajo diferentes pardmetros estéticos y de argumento, que las
mismas vanguardias cinematograficas iban revolucionando. Como ejemplo pongo
el caso de La soldadera (1966), de José Bolafios.>™® En este sentido, queda
pendiente abordar estos periodos posteriores, de tal forma se podria tener un

panorama mas amplio que permitiria entrever los contrastes.

Sin embargo, la preocupacion de la cineasta por enfatizar la importancia
histérica de la Revolucién Mexicana, asi como de la participacién femenina, marca
una distancia frente a los otros filmes del mismo género. Sin desacreditar la
postura ideoldgica de los otros realizadores, en el caso de Landeta, la atencion
que le da a la participacién femenina en la lucha revolucionaria le da un giro
revelador al sentido histérico, pues a diferencia de otras cintas, en la de Landeta
existe una intencion de insertar a las mujeres como agentes sociales activos y
transformadores en los procesos historicos. Ademds, para la directora era
importante dar cuenta de diversas problematicas sociales, como la discriminacion
racial hacia los grupos indigenas (Lola Casanova), la prostitucion (Trotacalles) y el

empoderamiento de la mujer en la lucha revolucionaria (La negra Angustias).

En su dltima pelicula, Nocturno a Rosario, Landeta quiso mostrar la
atmosfera artistica y politica en la que vivia un grupo de jovenes, de sus posturas
frente al ambiente politico que se vivia en tiempos de Maximiliano. Para construir
el argumento de esta cinta, a Landeta le fue necesario empaparse de la vida y el

contexto del poeta Manuel Acufia, estudiando a historiadores de la época del

*13 | a cinta trata sobre una pareja de campesinos, Juan y Lazara, que se acaban de casar. Tras el

estallido de la Revolucion, Juan es enrolado como soldado de leva. Lazara lo sigue, hasta que él
muere en un combate. Lazara es tomada como mujer por otro militar, del cual se embaraza. Lazara
lo Unico que desea es regresar a su pueblo y tener una vida tranquila, pero cuando regresa a éste,
lo encuentra en ruinas. Su nuevo hombre muere y ella es tomada por otro hombre, del grupo de los
vencedores. Véase Moisés Vifias, op. cit., p. 475.

239



Imperio de Maximiliano y la misma obra del poeta. Ciertamente las posturas
ideologicas, intereses y gustos determinan el sentido histérico y social que le da la
realizadora, pero sin importar su tendencia, el compromiso de su parte hacia la

Historia es apreciable.

El peso que le da Landeta a la historia en su obra filmica es incuestionable.
Lo interesante es que este peso lo deja caer principalmente en personajes
femeninos. Lola Casanova cuenta una historia real, segun cuenta la directora, de
una mujer blanca que se casa con un indio, y plantea por primera vez el problema
de la incorporacién de los grupos indigenas a la cultura mexicana.’** Y aunque
esta aseveracion por parte de la cineasta no es comprobable en estos momentos,
lo cierto es que el argumento tiene tintes de indigenismo, al abordar el mestizaje,
un tema muy debatido a propésito de la conformacion de una nacion en el México
posrevolucionario. EI mismo Francisco Rojas, en la novela homénima realiza una
especie de etnografia literaria en donde, ademas de contarnos una historia de
amor entre una joven blanca y un hombre perteneciente al grupo de los Seris,
describe con detalle los usos y costumbres, ritos y creencias de un grupo

indigena.

La relevancia de los personajes femeninos como ejes histdricos se presenta
en toda su obra. Para la realizadora, la temética central de sus filmes es la vida de
la mujer, pero fuera de un papel de esposa dulce y abnegada, sino como una
mujer, revolucionaria, pensante y colaboradora, como comparfiera del hombre en
la vida.®'® Sus personajes tenian que representar a alguien que hubiera hecho
algo importante, capaz de cambiar el curso de la historia. Es por ello que por lo

menos sus primeras dos peliculas, los personajes femeninos estan basados en los

14 Cfr. Sla, “Mi cabeza y mi corazén siguen jovenes: Matilde Landeta”, Cineteca Nacional,
Departamento de Investigacion. Oficina de Analisis e Investigacion., 20 de marzo de 1989.

°1> Carmen Garcia Bermejo, “Homenaje en la Cineteca”, El Financiero, 19 de agosto de 1999, p.
60.

240



argumentos novelisticos de Rojas, que a su vez se basd en hechos y personajes

reales.>'®

Aunque la directora tiene toda la intencion de representar historias
apegadas a personajes Yy situaciones reales, lo cierto es que las dinamicas del
cine, asi como la visién subjetiva del realizador jamas permitiran un retrato cien
por ciento fidedigno de la realidad. La construccion de melodramas a partir de
algun suceso histérico sigue siendo, finalmente, una ficcion. Pero entonces,
¢como y en dénde ubicar el melodrama de La negra Angustias? La investigadora
Silvia Oroz apunta que el normalmente el melodrama cinematografico propone
formas narrativas y arquetipos que estan estrechamente relacionados con las
creencias y costumbres de una sociedad tradicional enmarcada en los valores
judeo-cristianos- y patriarcales.”’’ Sin embargo, dudo que la representacion filmica
de Landeta se acerque a esta descripcion, pues justo el personaje de Angustias
rompe con los valores ideales de la feminidad. Y aunque los melodramas van
cambiando de arquetipos y estereotipos, segun la trama contada, es dificil ubicar a
La negra Angustias. La pelicula goza de laicidad, si se me permite el término, pues
en un sentido formal, a lo largo de la historia, no se muestra ninguna imagen o
elemento simbdlico que haga alusion a una cuestion o manifestacion religiosa-
eclesiastica, propia del cristianismo, como en otras cintas del mismo género. Es
decir, nunca vemos alguna iglesia o espacio de caracter religioso, la figura de
algun sacerdote o autoridad eclesiastica. El evento religioso que impera en la obra
es la “purificacion” de alma y cuerpo de la mulata, cuando dofia Crescencia lleva a
cabo un acto, mas bien de caracter chaméanico y quizas fusionado con algun

elemento propio del catolicismo.

Si bien la caracteristica del melodrama es modificar la realidad en funcion
de una trama y de sus personajes desde la ficcion, en el caso de Landeta cabe
redundar en el hecho de que el personaje de la “negra” Angustias esta basado en

la existencia real de una coronela, también del ejército zapatista, llamada

*® Maria Vazquez Valdez, “Pese a todo, Matilde Landeta siempre sera directora de cine”, Cineteca
Nacional, Departamento de Investigacion. Oficina de Analisis e Investigacion., 8 de junio de 1989.
*!7 Silvia Oroz, op. cit., 1995, p. 42.
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Remedios Farrera. Nada indica que el desarrollo del personaje se haya fundado
en el acontecer de la vida de esta coronela, no obstante nos lleva a rememorar a
aguellas mujeres que tomaron las armas, se enfrentaron al enemigo cara a cara 'y
unas cuantas dirigieron alguna tropa. Varias de ellas optaron por vestir ropas mas
masculinas, y asumieron ciertos ademanes y gestos que se consideraban propios
de los hombres. No sabemos a ciencia cierta sobre los motivos de transformar su
apariencia, pero en algunos casos bien pudo haber sido porque asi se
empoderaban en el contexto bélico, asumiendo un perfil hombruno, para ganarse

el respeto y la admiracion de los demas.

Por otro lado, en el intento de dar una continuidad al entorno bélico en el
contexto revolucionario, la realizadora muestra de manera breve, a través de
algunas secuencias, una que otra batalla librada en territorio zapatista. En estas
secuencias, se mencionan los nombres de algunas de ellas, como la de
Jonacatepec, en el estado de Morelos, que se libré del 30 de abril al 2 de mayo,
en 1911. Al final de estas batallas, podemos ver a la coronela entrando triunfante
en la ciudad de Cuernavaca, el ultimo lugar de la zona ocupado por los federales,
lo cual acontecié en el afio de 1914.°'® En ese mismo afio, el mando zapatista
lanz6 un manifiesto dirigido al pueblo mexicano, en donde establecia sus
posiciones politicas y reafirmaba los planteamientos y reivindicaciones del Plan de
Ayala.>®® En cuanto al filme, después de haber entrado el ejército zapatista
triunfante a Cuernavaca, aparece pegado en los muros de la ciudad un documento
gue parece hacer alusién al Plan de Ayala. Aunque no se hace mencion sobre el
documento de manera literal, en la pelicula se alude a que se trata de éste, sin
embargo, como seguramente pasé en la vida real, ni Angustias ni sus hombres

supieron descifrar o que decia dicho desplegado.

Y asi fue la Revolucion en muchos casos, pues normalmente, la gente que
se adheria a la causa, pertenecia a un estrato bajo, sin posibilidades de poder
instruirse en la lectura y la escritura. Asimismo, muchos tampoco sabian realmente

por qué se unian a la lucha armada. La insignia “Tierra y Libertad”, del ejército

> Adolfo Gilly, La revolucion interrumpida, México, Ediciones El Caballito, 1971, p. 119.
* |pid., p. 121.
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zapatista, reduce y simplifica para muchos los motivos para enfrentar al enemigo,
al régimen. La miseria y la explotacién que sufria gran parte de la poblacion eran
suficientes razones para participar en la guerra. Los desmanes y atracos que
realizaba “la bola” podrian parecer barbaros y sin sentido, no obstante, era una
forma de canalizar su inconformidad y resentimiento para con “los de arriba”. Hay
una diversidad de testimonios y referencias que hacen alusion a la vida que se
llevaba en la tropa durante la guerra de la Revolucién. Los archivos documentales,
los testimonios orales de participantes en la guerra, la prensa, la novela de la
Revolucién, son fuentes de gran valor que pueden encaminarnos a conocer e
imaginarnos parte de la realidad que se vivio en la lucha. Finalmente, el cine, el
cual ha retomado frecuentemente los elementos anteriores, también nos ha
permitido visualizar otro panorama de la Revolucion desde diferentes facetas, ya
sea la representacion de grandes batallas, o bien, la cotidianidad que se vivia
dentro de la tropa.

A pesar de la intencion por parte de la realizadora de dar cuenta de los
eventos historicos, el peso que se le da al desarrollo bélico es poco. Mas que
enfatizar el proceso y la continuidad de los acontecimientos de la lucha armada,
las imagenes se centran en resaltar la figura de la coronela, insinuando las
victorias que se han conseguido gracias a ella. Tal vez est4 de mas recordar que
no existe una copia fiel de los eventos de la participacién zapatista en la lucha
revolucionaria, de hecho, ninguna pelicula que recree algo similar lo es. Sin
embargo, considero que el propdésito de la realizadora es destacar los fines e
ideales que supuestamente tuvieron los miembros del Ejército Libertador del Sur.
La directora da indicios de saber qué es lo que esta ocurriendo en el escenario de
la Revolucion. En cuanto a sus personajes ficticios, la coronela y la tropa podrian
encarnar a cualquier grupo de gente que se adheria a la causa al querer luchar
por los ideales mas basicos, como el que cesara la explotacion de los peones y
campesinos por parte de los hacendados, por poner un ejemplo. Quizas esta
cuestién no sea privativa de la pelicula de Landeta, pues como hemos visto, en
algunos de los melodramas revolucionarios también existe la intencion de

reivindicar a la Revolucion. No obstante, la importancia que le da Landeta al
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devenir de la lucha es irrefutable; su compromiso hacia la causa es mas que
evidente y lo proyecta a través de un personaje femenino fuerte y dominante como

la coronela Angustias.

Finalmente, los géneros cinematograficos no son estaticos, y con el paso de
los afios, con la emergencia de nuevas corrientes y vanguardias, se van
deconstruyendo de acuerdo a los nuevos tiempos e intereses de la industria
filmica. Ahora bien, la cinta de La negra Angustias se puede ajustar comodamente
en el melodrama revolucionario, en donde el personaje central se muestra como
una heroina, poniendo en practica sus virtudes de honor, valentia y bravura frente
a la adversidad, no solo en el contexto de la guerra, sino en el dia a dia que le
tocd vivir desde su infancia. De tal forma, este melodrama revolucionario puede
entenderse también como un melodrama épico, en donde se ponen en juego los
valores morales y los ideales politicos y sociales, via el personaje de Angustias,
como la heroina del cuento. Cuestiones como el amor y el desamor se
entrecruzan con la obstinacion de seguir combatiendo al enemigo para por fin
alcanzar la victoria. Ante este panorama, me arriesgo a decir que podriamos
también ubicar este caso filmico en un melodrama histérico que, de acuerdo con
Xavier Robles, en este género, a diferencia del épico, no necesariamente se
exaltan y glorifican figuras de héroes, pero si se exaltan pasiones, emociones o
sentimientos, con la idea de dar cuenta de determinados sucesos enmarcados en

un contexto histérico determinado.>?°

Recordemos que la trama no esta Unicamente enmarcada en el periodo de
la lucha armada, sino que inicia en los afios que anteceden a la guerra, cuando,
desde pequefia, Angustias empieza a enfrentarse con un entorno en el que
prevalecen las injusticias sociales, como lo relata su padre Anton, pero también
con situaciones incdmodas como el machismo y creencias arraigadas a las viejas
costumbres, en las que se ve envuelta, como cuando es perseguida por un grupo
de mujeres por ser una “marimacha”. Landeta hace una critica social no sélo hacia

el régimen porfirista que la Revolucion queria combatir, sino hacia los abusos que

%20 Xavier Robles, op. cit., p. 201.

244



los hombres cometen para con las mujeres, asi como a los valores morales

tradicionales que las estigmatizan y las limitan en su desarrollo personal.

Habria que profundizar y cotejar sobre el tema respecto al género
cinematografico para situar esta obra filmica en un género mas amplio, en donde
tenga cabida el peso histérico que considero que esta cinta tiene. Sin embargo,
me parece oportuno dejar abierta esta arista, como un asunto digno de seguir
estudiando y reflexionando en el marco de la relacion que existe entre la Historia y

el Cine.
Reflexion en torno a la puesta en escena

En cuanto a La negra Angustias, su singularidad parte de diferentes puntos. En
primer lugar, la trama gira en torno a una mujer, mientras que en las peliculas
abordadas con anterioridad, los personajes femeninos quedaban relegados a un
segundo plano, o bien, eran co-protagonistas. Ademas, la construccion del perfil
psicolégico y social de Angustias se puede ir entretejiendo en una logica
congruente de causa-efecto, en cuanto a su entorno y sus experiencias, desde sus
afios de infancia hasta convertirse en coronela, lo, cual muestra a un personaje

mas complejo, en donde sus acciones y pensares tienen una razon de ser.

Varios elementos se ponen en entredicho alrededor de “La Negra”
Angustias. Su constitucion psicoldgica en relacion con su sexualidad es uno de
ellos. Su condicion de mulata se representa estéticamente de manera pobre, pues
el maquillaje aplicado a la actriz Maria Elena Marqués deriva en unas cuantas
capas de betin que no logran calcar un color natural de una mulata. Pero la
intencion es asociar la idea de mulatez con cierto exotismo y erotismo corporal.
Mientras en la novela de Rojas, el narrador hace alarde de esta caracteristica, en
la cinta Landeta tan sélo la insinda, no se convierte en un elemento primordial para
hablar de su sexualidad. En cambio, desde el principio queda claro en el filme el
rechazo que siente Angustias por los machos, pues el acercamiento sexual que

estos hacen para con las hembras, solamente les produce sufrimiento. Es decir,
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Su cuerpo y su sexualidad representan un punto vulnerable en su persona, y es

por eso que Angustias huye de ello.

Pero la sexualidad de Angustias no solo se (re)presenta a través de su
cuerpo o de su constitucion biolégica, sino también de otros elementos simbdlicos,
como la vestimenta, los gestos y ademanes. Cuando Angustias es nombrada
coronela, su vestimenta nos remite a una especie de des-sexualizacion femenina,
en un sentido convencional. Mientras que en la novela de Rojas, el personaje
central empieza a vestir ropas totalmente masculinas, el de la pelicula pasa de un
atuendo floreado y escotado, con tintes campiranos, a un traje sobrio y templado,
que ya no exhibe sus dotes femeninas, pero tampoco se muestra una
indumentaria varonil. Esta situacion me lleva a especular que la directora no quiso
representar en su protagonista un cambio drastico de una tipologia femenina a
una totalmente masculina, por lo menos en la forma de vestir. Su propdsito tal vez
haya sido encubrir la sexualidad de “La Negra”, en tanto que ésta la hace ver débil
y vulnerable. La cuestion corpérea-sexual le estorba a la cineasta para proyectar
una imagen de Angustias como mujer empoderada, con brios férreos. En su
estatus de coronela, al cargo de una tropa, en el escenario de la Revolucion,
Angustias prescinde de su constitucién sexual, para trascender como un sujeto

historico.

También, para dotar a la protagonista del filme de habilidades endurecidas
y temerarias, la directora se vale de gestos y composturas que tienden a ser
hombrunas, tales como el fumar y tomar y reir desmesuradamente en el interior de
una cantina, sin por ello, parecer vulgar o de malos modales. Al contrario, esto
reafirma el estatus de su dominio y empoderamiento frente a los deméas. Angustias
se refugia en un perfil des-sexualizado, por un lado, pero también con trazos
varoniles, para dibujarse como un sujeto capaz de tomar las riendas y la
responsabilidad de un conjunto de gente involucrado en la guerra, y que la

vulnerabilidad de su género (sexual) se revierte al ocultarla.

Sin embargo, cuando se enamora del profesor Manuel, su caracterizacion

se altera al mostrar a la Negra como una mujer vestida de acuerdo a su género,
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atenta y docil frente al joven maestro. El amor la dobla y por un momento le hace
perder de vista la razén por la que luchaba en la Revolucion. Las emociones y
sentimientos someten al juicio y a la conciencia. Para Landeta, esta situacion es el
acabose del espiritu aguerrido y osado que en algun momento Angustias muestra
ante la Revolucién. Es por eso que decidio revirar el curso de la historia de Rojas,
para que el final de la trama no derivara en una mujer sometida a los escrupulos
de un hombre que sdlo sacaba provecho de ella, a costa de su amor. El rechazo
de Manuel la lleva al sufrimiento y la desgracia, tanto asi que la guerra la tenia sin
cuidado. Pero la muerte de su fiel amigo y compafiero de tropa, el Huitlacoche, la

hace entrar en razon, y su &nimo de lucha vuelve, como por arte de magia.

Este ir y venir de la protagonista, de la desolacion tras haber apufialado a
un hombre que intentdé abusar de ella, a convertirse en una coronela, para
después enamorarse y mostrarse fragil ante el profesor, y finalmente recobrar el
aliento y la conciencia para seguir luchando, muestran la reconfiguracién de las
relaciones de género y de poder que van entretejiendo el devenir de la trama y del
personaje central. Pero, ¢es necesario para Landeta mostrar a su protagonista
con actitudes viriles para manifestar su fortaleza y autoridad frente a los demas y
ante sus circunstancias? Creo que en algunos momentos lo hace, pues en el
contexto de la guerra, era comun que las mujeres se refugiaran en el disfraz

masculino para ser respetadas, o por lo menos no ser violentadas sexualmente.

La singularidad de la mulata se reafirma frente a los demas personajes
femeninos, como las mujeres que la empiezan a apedrear porque supuestamente
es una “marimacha”, pues ellas, aunque se muestran en masa, Sin mencionar sus
nombres, representan a mujeres de campo, con creencias y costumbres
tradicionales, portan vestidos largos y recatados, con sus largas trenzas
adornadas con mofos Yy listones. Ellas son la voz de la moral y del “deber ser”

femenino que Angustias no representa.

Otro personaje como el de dofia Chole, la esposa de “El Picao”, representa
a una mujer ya entrada en afos, que por los celos e inseguridades que siente por

la mulata, al ser ésta una mujer joven, objeto de deseo de su marido, y por lo

247



mismo, no repara en criticarla y maltratarla. Por otro lado, esta la joven rubia,
esposa del ingeniero que es llevado prisionera por 6rdenes de la coronela. Ella
representa lo que Angustias ignora: el amor y la incondicionalidad hacia su
esposo, ademas de llevar en su vientre un hijo de él. El amor y la maternidad son
asuntos que a la protagonista parecen no importarle, sin embargo, se siente
conmovida por las razones y las suplicas de esta mujer, no tanto por ella en si,
sino por el hijo que venia en camino. Pensar en la orfandad que este nifio podria

sufrir, tal vez fue lo que perturbé a la coronela y le hizo cambiar de opinion.

Dofia Crescencia se muestra como un personaje diferente, que causa temor
y desconfianza en el pueblo, por sus conocimientos de brujeria. Sin embargo, para
la mulata representa a la madre que no tuvo, y sus cuidados maternales derivaron
en un afecto entrafiable entre las dos. De tal forma, vemos que en esta mujer pesa
el estigma de practicar cosas “oscuras”, pero a través de éstas, “La Negra” es
salvada de los “malos espiritus”, y vuelve a ser aceptada por el pueblo. Considero
que este personaje es también complejo, y tanto sus estigmas como sus virtudes

hacen que esta figura sea dificil de encasillar en algun estereotipo femenino.

La prostituta de la cantina, aunque no tiene un papel actoral en la trama, se
convierte en un centro de atencion para que Landeta, a través de Angustias, les
de voz a aquellas mujeres que, sin importar si trabajan por gusto o por necesidad,
sufren los maltratos y abusos de los hombres, y por tanto, deben ser reconocidas

y respetadas.

En cuanto a las figuras masculinas, podemos encontrar cierta diversidad en
los personajes. Por un lado, Anton Farrera representa, ademas de una figura
paternal, el impetu por la lucha de los ideales revolucionarios, por terminar con el
poder de los ricos a toda costa. Sus crimenes y faltas se justifican por su actuar a
favor del pueblo. Recordemos que en algin momento, cuando el joven Laureano
quiere abusar de Angustias, le recuerda a ésta que su padre hacia lo mismo
cuando andaba de bandido, abusaba de las mujeres. Pero al respecto, no se hace
MAs caso, y este asunto se ve opacado por su grandeza justiciera. Antdn no es un

padre autoritario, pues le da importancia a lo que opine su hija, lo cual se ve
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expresado cuando le pregunta si se quiere casar con Rito Reyes, cuando ella se
niega, él respeta su decision.

El joven Laureano y don Efrén se presentan como los hombres “machos” a
los que tanto repudia Angustias. Sus pasiones bajas muestran que para ellos las
mujeres son simples objetos sexuales, a los que tienen que poseer. Pero ante
esto, la heroina de la historia no lo permitira, y mientras que el primero muere
apufialado en manos de la multa, el segundo es mandado castrar, de manera que
ya nunca mas haga sufrir a ninguna otra mujer. La venganza que se cobra

Angustias es un acto justificado, pues ninguna mujer debe ser atacada ni acosada.

En cambio, el profesor Manuel no representa un perfil de “macho”, como los
anteriores, sino que se muestra como un elemento que significa civilidad,
educacion, buenos modales y costumbres, lo cual contrasta con Angustias y su
tropa, supuestamente de origen rural. A diferencia de los demas, la discrecién y el
desinterés por lo sexual que demuestra Manuel, hacen de él, por lo menos para
Angustias, un hombre de verdad, que respeta a las mujeres. Asimismo, este
distanciamiento que hay entre el personaje de la mulata y el del profesor se
mantiene por la barrera de la clase social y de la condicion racial, el propio Manuel
lo enfatiza. Mientras que en otras cintas como Flor Silvestre o Enamorada, el muro
gque separa a las clases sociales es derribado por el amor, en La negra Angustias
no ocurre lo mismo. La mulata logra traspasar otras barreras, como el lograr
participar en la guerra como coronela y dirigir una tropa, y poder desafiar al amor
como una debilidad en las mujeres. Sin embargo, cuando se enamora, Su amor no
trasciende porque Manuel no lo permite, porque la clase y la raza no se mezclan,

segun él.

El personaje de Huitlacoche nos muestra varias caras. Por un lado es el
elemento cdémico de la trama, por otro, representa la incondicionalidad de la
amistad y el amor, en este caso, hacia “La Negra” Angustias. Aunque desde un
principio él expresa su simpatia y carifio por la mulata, ésta lo ignora y le advierte
que ella sélo lo ve como un buen amigo y compariero de la lucha. El es el soporte

de la coronela, pues es €l quien le ayuda a huir de don Efrén, a través de éste se
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dan las 6rdenes a la tropa, €l le consigue un profesor para aprender a leer, es él
su confidente y pafio de lagrimas cuando sufre de amor por Manuel. Finalmente,
es él quien la incita a seguir luchando, y su muerte no sera en vano. Ademas, el
Huitlacoche es el Unico que permite que se le acerque, pues los demas hombres
son de temer y nadie sabe de sus intenciones. En su amor incondicional se
reafirma la fortaleza y seguridad de Angustias, pues una vez que huye con él, su

destino cambiara y de ser una proéfuga de su pueblo se convierte en la coronela.

En resumen, considero que los personajes de la cinta bien pueden atender
a ciertas tipologias que mas alla del estereotipo, son parte funcional de toda
trama, y tal como en un rompecabezas, cada uno desempefia un papel especifico
que le da dinamismo y ritmo a la narrativa. Es dificil afirmar si Landeta se deslinda
de todo arquetipo y estereotipo popular del cine de aquella época, pues al final
ninguno se escapa de lo que estaba en boga y mas si resultaba exitoso. Lo que
bien cabria preguntarse es si, en mi afan de querer rescatar al personaje de
Angustias como transgresor y complejo, realmente la protagonista resulta fuera del
estereotipo femenino, de una “Adelita” abnegada e incondicional hacia su hombre.
Yo considero que si lo es, sin embargo, hay que ser cuidadosos, pues en algunos
momentos parece ser gue Landeta niega el estereotipo femenino para reafirmar el
masculino, pues cuando se convierte en una coronela, su perfil se transforma de
manera que adopta actitudes que normalmente se asocian con lo masculino. No
obstante, el recurso de la “masculinizacion” de la protagonista, la directora lo
utiliza de forma distinta, pues en lugar de hacer alarde de actos viriles para
reafirmar el machismo como autoridad y virtud al mismo tiempo, toma las riendas

para hacer justicia en nombre de las mujeres y de la Revolucion.

Pero si recordamos los estereotipos que se proyectaban en el cine nacional
de aquella época, que por su esencia, tienden a fortalecerse y a ser repetitivos,
para finalmente ser asimilados por el publico, entonces, como y en donde situar el
de un personaje como Angustias. Esta mulata no es una joven sumisa y
abnegada, pero tampoco es una devoradora ni una prostituta. En Angustias

podemos ver virtudes como la bondad y la busqueda de la justicia social, pero
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también una sed de venganza hacia los “machos”, llevando a cabo actos
criminales. Pero sus actos y actitudes tampoco implican una oposicion tal cual,
sino que, de acuerdo a sus circunstancias, su perfil psicolégico y social tiende a
ser mas complejo, frente a otros estereotipos que pretenden estandarizar y

simplificar.

Tal vez, el asunto de querer resolver las “debilidades” femeninas a través
de una masculinizacion sea una salida facil y poco novedosa. No obstante,
pensemos en que la problematizacion y teorizacidbn sobre las relaciones de
género, la construccion de lo femenino y lo masculino y su complejidad no es algo
que estuviera presente en los tiempos en que desarrolld su obra filmica.
Finalmente, nuestra mirada del presente nos hace juzgarla de una manera mas
critica y meticulosa, con las herramientas tedricas y metodoldgicas que se han
construido, principalmente desde la escuela de los estudios de género. Las
nuevas propuestas cinematograficas de cine de mujeres lo demuestran también,
pues el empoderamiento y la complejidad en la representacion de las mujeres son
distintos, pero por lo mismo, son épocas posteriores, con vanguardias y

replanteamientos cinematograficos diferentes.

Entonces, ¢la representacion de un personaje como “La Negra” Angustias
es como los demas estereotipos femeninos? No lo es, pues si redundamos en la
idea de que el estereotipo, como elemento importante en el lenguaje filmico, sirve
para simplificar, estandarizar o recalcar los personajes y sus funciones, el de la
mulata no se muestra tal cual. Es cierto, varios elementos y situaciones de la cinta
redundan en ciertos mecanismos propios del cine de la Revolucién, de sus ideales
y glorificaciébn hacia el movimiento. Pero si nos centramos en el estereotipo
femenino de la época, y en especifico el de la mujer revolucionaria, pocas veces lo
vemos en pantalla. Quizds un caso parecido sea el de Maria Félix, quien afios
después, en La Cucaracha, representa a una mujer soldado, bravucona y altanera,
con porte varonil y actitudes hombrunas. Por ello, considero que el personaje de
Angustias, mas que atender a un estereotipo, atiende a una “tipologia” idealizada

por una mujer como Landeta. Podria ser mas bien una propuesta arquetipica, si
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entendemos por ésta como un modelo ejemplar o ideal, que lleva el sello de la
cineasta, pues en su representaciéon no se antoja como monétono y reincidente

como todo estereotipo.
Un cine ¢ feminista o femenino?

Matilde Landeta, como hemos visto, ha fungido como un estandarte del feminismo
desde el mundo cinematografico. El reconocimiento que se le empezo a dar desde
la década de los afos setenta, con la celebracién del Afio Internacional de la Mujer
y el ciclo de cine de mujeres cineastas que se llevd a cabo en la Cineteca
Nacional, en 1975, en donde se proyectd precisamente La negra Angustias. Y de
ahi no pararon los reconocimientos, los premios, los homenajes y la admiracion
hacia su obra filmica en México y en el mundo. Su cine ha sido considerado como
pionero, e incluso adelantado a su época, pues sus propuestas convergen en la
reivindicacién de las mujeres y su relevancia en la vida social, politica, econémica

y cultural.

Pero su cine de mujeres, ¢era un cine feminista, o mas bien, un cine
femenino? Landeta nunca se consideré feminista tal cual, pues no se adhirié a una
causa, organizacion o movimiento politico. Ella presume haber luchado desde su
trinchera, el cine, con la idea de que a través de la pantalla pudiera transmitir una
forma diferente de concebir a las mujeres, de darles un lugar mas justo en la
sociedad y en la historia. Quizas en su momento el impacto no fue tal, y su
propuesta cinematogréfica pas6 desapercibida, por lo menos para fines de
reflexion en torno a las mujeres en el cine. Mas bien fue una sociedad diferente,
de generaciones posteriores, quienes encontraron en dofia Matilde un caso
representativo del feminismo en México, con la idea de situar su obra en el
contexto de la efervescencia feminista que se empezé6 a forjar desde la década de

los afos setenta.

Se tratd de una suerte de extraccion de Matilde desde el pasado hacia un
presente, en donde se fue asimilando su trabajo a los canones y propuestas

femeninas y feministas de los tiempos en que la concientizacion y emancipacion

252



de varias mujeres iba tomando otro curso. Porque la directora que fue rescatada
no import6 sino por su legado filmico de afos anteriores. Lo que se presumia eran
sus primeras peliculas que realizo en la década de los cuarenta y principios de los
cincuenta. Pero mas de veinte afilos después, aunque siguio laborando en otros
ramos del cine, no volvio a dirigir. Evidentemente la admiracion no solo se le
profesd por su labor de cineasta, sino por las dificultades y obstaculos que tuvo
gue sobrepasar para llegar a ese lugar, por su dedicacion y perseverancia en un
cargo que era hostil hacia las mujeres. También cabe preguntarnos qué tanto
dofia Matilde tuvo qué asimilar un nuevo discurso de su cine femenino convertido
en feminista. Aunque a la realizadora no le gustaba mucho la etiqueta de
feminista, en sus testimonios podemos ver una construccion discursiva e
ideoldgica redundante y repetitiva, que si bien no tendrian por qué ser mentira,
consciente o inconscientemente, la directora construyé a lo largo de los afios un

personaje de su persona.

Aunque se ha rescatado y revalorado su obra cinematogréfica, asi como
sus vivencias personales y familiares, como un ejemplo de mujeres emancipadas,
es importante ubicar su produccion filmica y el entorno en el que la realiz6 en su
contexto especifico. Las propuestas feministas que se venian dando en la década
de los setentas y ochentas reflejan nuevos intereses y necesidades en relacion
con la sociedad en la que viven tanto hombre como mujeres, los cuales no son los
mismos en los que vivia Landeta. La vision de la directora en tiempos pasados
sobre el rol de las mujeres en la sociedad, con justa razén, se fue transformando,
pues en testimonios tempranos se puede entrever una perspectiva que para afios
posteriores bien podria ser considerada timida y conservadora. En algiin momento
seflalé que las mujeres no deben de invadir las actividades exclusivas de los
hombres, como gobernar un pueblo, pero si debemos de luchar por conquistar lo
que nos pertenece legitimamente, ¢pero qué es lo que nos pertenece
legitimamente? Queda claro que ser cineasta no es para ella una actividad

exclusivamente masculina, pero cuéles si lo son.
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De cualquier forma, para la realizadora el situar su obra en el marco de un
‘cine de mujer’” no tiene mucho sentido, pues para ella tanto hombres como
mujeres pueden filmar y dirigir indistintamente, y sus propuestas se pueden
inclinar hacia distintos asuntos, dependiendo de los gustos e intereses. Podra
haber filmes realizados por hombres en donde los personajes femeninos sean
centrales, complejos y reivindicadores, habra otros que no; pero en el caso de las
mujeres cineastas pasa lo mismo, pues mientras unas se interesen en hacer una
critica desde el feminismo a través de la pantalla, o bien, enfatizar una mirada
femenina a través de sus personajes, habra otras que no lo hagan. Puede existir
una linea o corriente en las cineastas que englobe ciertas ideas y supuestos
tedricos y técnicos que simpaticen con un cine de mujeres hecho por mujeres, que
en conjunto se pueda identificar una propuesta cinematografica. Sin embargo,
Landeta nunca simpatizé con algin movimiento feminista, a diferencia de algunas

colegas y amigas suyas del gremio cinematogréfico.
Matilde Landeta, ¢,cine de autor?

Podria pensarse que la obra cinematografica de la directora no es un “cine de
autor”, definiéndolo a éste como un cine que se caracteriza por algun estilo o
cualidad que resalta sobre los demas realizadores, principalmente en la técnica
cinematografica, ademas de que no presenta una técnica o estilo original o
innovador, si es rescatable que sus argumentos son disimiles a los que se
presentaban en otras cintas de la época. Podriamos decir que si hacemos una
valoracién de caracter contenutista,”®’ la obra de Landeta viene siendo una

propuesta original e incluso vanguardista para sus tiempos.

Lo importante a resaltar es que, sin importar el devenir del tiempo, la
propuesta cinematografica de la directora continla vigente y sigue siendo atractiva
para la reflexion y el analisis no s6lo bajo una perspectiva feminista o de género,

sino como un fendmeno social que ha sido parte de una tendencia o corriente

*2L De “contenutismo”, que consiste en “la valoracién de una pelicula por sus contenidos, relegando

a un segundo plano el estilo y la forma. Valora sobre todo el mensaje y la trascendencia de la
historia en el espectador”. Veéase en Aularia. Revista digital de Comunicacion
http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/glosariocine.htm [Consulta: 5 diciembre 2012].
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cinematografica, con una propuesta ideoldgica propia de su momento, pero que
con el paso de los afios y la mirada de diferentes disciplinas se dimensionan las
aristas para su estudio y comprension, dando pauta a nuevas interpretaciones e

interrogantes.
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Anexos

1. Filmografia mexicana sobre la Revolucién Mexicana producida en las

décadas de los ’30 y ’40.

Afo Pelicula Director
1931 iQue viva México! Sergei Eisenstein
1932 La sombra de Panco Villa (Revolucion) Miguel Contreras Torres
1933 El compadre Mendoza Fernando de Fuentes
Corazones en derrota Rubén C. Navarro
Enemigos Chano Urueta
El prisionero trece Fernando de Fuentes
1934 Rebelién Manuel G. Gémez
1935 Historia de la Revolucion Mexicana Salvador Toscano
El tesoro de Pancho Villa Arcady Boytler
iVamonos con Pancho Villa! Fernando de Fuentes
1936 Cielito lindo Roberto O’Quigley
Desfile deportivo (Desfile atlético del 20 de | Fernando de Fuentes
Noviembre de 1936 conmemorando el XXVI
aniversario de la iniciaciéon de la Revolucién
Mexicana)
Judas Manuel R. Ojeda
1937 La Adelita Guillermo Hernandez
Almas rebeldes Alejandro Galindo
jAsi es mi tierral Arcady Boytler
Las cuatro milpas Ramoén Pereda
El derecho y el deber Juan Orol
1938 La golondrina Miguel Contreras Torres
La Valentina Martin de Lucenay
1939 Con los Dorados de Villa Raul de Anda

En tiempos de Don Porfirio
Los de abajo (Con la Division del Norte)

Juan Bustillo Oro
Chano Urueta

*Los datos fueron tomados de en Pablo Ortiz Monasterio, Cine y Revolucién. La
Revolucidn Mexicana vista a través del cine, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2010, pp. 214-217.
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Afo Pelicula Director
1940 De Porfirio Diaz a Lazaro Cardenas. A 30 afios | Rafael Sanchez Candiani
de historia
El jefe Méximo Fernando de Fuentes
La justicia de Pancho Villa (El gaucho Mdgica) | Guz Aguila y Guillermo Calles
1942 Jesusita en Chihuahua René Cardona
1943 El mexicano Agustin P. Delgado
Flor Silvestre Emilio Ferndndez
1944 Las Abandonadas Emilio Fernandez
Club verde (el recuerdo de un vals) Rolando Aguilar
Entre hermanos Ramoén Peodn
Porfirio Diaz Rafael M. Saavedra y Raphael
J. Sevilla
Rancho de mis recuerdos Miguel Contreras Torres
1945 La pajarera Emilio Gbmez Muriel
1946 Aqui estd Juan Colorado Rolando Aguilar
El ahijado de la muerte Norman Foster
Enamorada Emilio Fernandez
1947 Bajo el cielo de Sonora Rolando Aguilar
La casa colorada Miguel Morayta
Los cristeros (Sucedi6 en Jalisco) Raul de Anda
Rio Escondido Emilio Fernandez
1948 Ahi viene Vidal Tenorio René Cardona
En los Altos de Jalisco Chano Urueta
El hijo del bandido Rolando Aguilar
Rosenda Julio Bracho
Si Adelita se fuera con otro Chano Urueta
Tres hombres malos Fernando Méndez
Tuya para siempre Gilberto Martinez Solares
1949 La negra Angustias Matilde Landeta

jArriba el norte!
Duelo en las
primaverales)
Lluvia roja

La mujer que yo perdi

Pancho Villa vuelve (Vuelve Pancho Villa, o
Villa vuelve, antes El regreso de Pancho Villa)
Vino el remolino y nos alevanto

montafias (antes, Aguas

Emilio Gémez Muriel
Emilio Fernandez

René Cardona
Roberto Rodriguez
Miguel Contratas Torres

Juan Bustillo Oro
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2. Fichas técnicas de la filmografia de Matilde Landeta

Lola Casanova®®?

Titulo de exhibicion

Lola Casanova

Pais de produccion México

Ao de produccion 1948

Compafia Productora TACMA

Duracion 91 minutos

Direccion Matilde Landeta

Asistente de direccion Luis Abadie

Argumento Sobre la obra de Francisco Rojas Gonzalez
Guién Matilde Landeta/Enrique Cancino

Direccion de fotografia

Ezequiel Carrasco

Formato

Blanco y negro, 35 mm.

Edicion Gloria Schoemann

Direccion musical Francisco Dominguez

Sonido Rodolfo Solis/Galdino Samperio

Escenografia Luis Moya

Vestuario Tula y Josefina Reynoso

Maquillaje Sara Herrera

Reparto Mercedes Barba, Isabela Corona, Enrique Cancino, Armando

Silvestre, José Vabiera, Carlos Martinez Baena, Ernesto
Vilches, Guillermo Calles, Ramén Gay, Jaime Jiménez Pons,
Miguel Montemayor, Enriqueta Reza, Rogelio Fernandez,
Agustin Fernandez, Salvador Godinez, Enedina Diaz de
Ledn, Carlos Villarias, Lupe Inclan.

Fecha de inicio de rodaje

12 de junio de 1948

Estudios y locaciones

Estudios Azteca (actualmente Churubusco)

Distribuidor

Europa Films

Fecha y lugar de estreno

25 de mayo de 1949.
Cine México

La negra Angustias®?®

Titulo de exhibicion

La negra Angustias

Pais de produccion México

Afo de produccién 1949

Compalfiia Productora TACMA

Productor Eduardo Soto Landeta
Duracion 85 minutos

522

A-01740.

523

exp. A-01740.

Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional, Lola Casanova, Matilde Landeta, 1948, exp.

Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional, La negra Angustias, Matilde Landeta, 1949,
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Direccion Matilde Landeta
Asistente de direccién J. Lopez Portillo
Argumento Sobre la obra de Francisco Rojas Gonzalez
Guidn Matilde Landeta

Direccion de fotografia

Jack Draper

Formato

Blanco y negro, 35 mm.

Edicion

Gloria Schoemann

Direccion musical

Gonzalo Curiel

Obras musicales

De Graciela Amador

Intérpretes Trio Los Panchos

Sonido Francisco Alcayde/Galdino Samperio

Escenografia Luis Moya

Maquillaje Noemi Wallace

Reparto Maria Elena Marqués, Agustin Isunza, Eduardo Arozamena,

Gilberto Gonzéalez, Enriqueta Reza, Fanny Schiller, Ramén
Gay, Noemi Beltran, Esteban Marquez, Agustin Fernandez,
Guillermo Calles, Carlos Riquelme, Felipe de Flores, Dolores
Tinoco, Elda Peralta, Genaro de Alba, Rogelio Fernandez,
Salvador Godinez.

Fecha de inicio de rodaje

30 de mayo de 1949

Estudios y locaciones

Estudios Azteca (actualmente Churubusco)
Exteriores filmados en San Miguel de Allende y el Hotel
Rancho Campanela, en Guanajuato.

Distribuidor

Europa Films

Fecha y lugar de estreno

19 de enero de 1950.
Cine Mariscala

Trotacalles®®*

Titulo de exhibicién Trotacalles

Pais de produccion México

Afo de produccion 1951

Compafia Productora TACMA

Productor Eduardo Soto Landeta
Duracién 101 minutos

Direccion Matilde Landeta

Asistente de direccion Wilnfield Sdnchez
Argumento Luis Spota

Guion José Aguila/Matilde Landeta

Direccion de fotografia

Rosalio Solano

Formato

Blanco y negro, 35 mm.

Edicion

Alfredo Rosas Priego

524

00647.

Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional, Trotacalles, Matilde Landeta, 1951, exp. A-

275




Direccion musical

Gonzalo Curiel

Obras musicales

De Margo de Villanueva: “En donde estas”; de Guillermo
Salamanca: “Mambo a la Nufez”; de Carlos Crespo: “Pobre
trotacalles”.

Intérpretes Trio Los Panchos

Sonido Rafael Ruiz Esparza/Bernardo Cabrera

Escenografia Luis Moya

Vestuario (de Miroslava) Henri de Chatillon

Maquillaje Rosa Guerrero

Reparto Miroslava, Ernesto Alonso, Isabela Corona, Elda Peralta,

Miguel Angel Ferriz, Aurora Izquierdo, Enedina Diaz de Ledn,
Juan Orraca, Adolfo Ramirez, Rogelio Fernandez, Salvador
Godinez, Enrique Zambrano, Wolf Ruvinskis, José Cobién.

Fecha de inicio de rodaje

19 de febrero de 1951

Estudios y locaciones

Estudios Clasa

Fecha y lugar de estreno

22 de junio de 1951.
Cine Opera

Nocturno a Rosario®?®

Titulo de exhibicion

Nocturno a Rosario

Pais de produccion

México

Afo de produccion

1991

Compalfiia Productora

Cooperativa José Revueltas y Fondo de Fomento a la Calidad
Cinematografica

Productor Matilde Landeta
Duracion 90 minutos
Direccion Matilde Landeta

Asistente de direccion

Wilnfield Sanchez

Guion

Matilde Landeta

Direccion de fotografia

Henner Hoffman

Formato

Color 35 mm.

Edicion

Carlos Savage

Direccidon musical

Amparo Rubin

Escenografia

Saulo Martin del Campo

Reparto

Ofelia Medina, Patricia Reyes Spindola, Simén Guevara,
Evangelina Sosa, Andreas Pearce

Fecha de inicio de rodaje

19 de febrero de 1951

Distribuidor

IMCINE

Fecha y lugar de estreno

En 1992, en la Muestra de Cine Mexicano de Guadalajara.

525

Tomado de Julianne Burton, op. cit., p. 161.
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3. Premios, homenajes y reconocimientos®®

1956 | Ariel de Plata por el mejor argumento cinematografico por El camino de la
vida (Alfonso Corona Blake, 1956).

1975 | La negra Angustias es seleccionada para representar a México en la
retrospectiva de mujeres cineastas, organizada por la Cineteca Nacional
en coordinacion con el Congreso del Afio Internacional de la Mujer de la
ONU en la Ciudad de México.

1979 | Premio especial de la Direccién de Radio, Television y Cine por servicio
meritorio a la industria cinematografica mexicana.

1983- | Presidenta de la Comision de la Premiacion de la Academia de Ciencias y

1986 | Artes Cinematograficas.

1986 | Homenaje en la Rassegna Cinema Femminista, Incontri Internazionale del
Cinema, Sorrento, Italia.

1988 | Homenaje organizado por la Direccion de Actividades Cinematogréaficas
de la UNAM.

Homenaje del Collective for Living Cinema, Nueva York.

1989 | Retrospective of Latin American Women Filmmakers, National Film
Theater, Londres.

Films des Femmes Festival, Créteil, Francia.

1989- | Incluida en la serie “Révolte, Révolution, Cinéma” en el Centro Georges

1990 | Pompidou, Paris.

1990 | Aparicion en Women'’s Filmmaking: A Worldwide Panorama, Channel Four
Television, Londres.

Homenaje en “Cruzando fronteras. Encuentro de mujeres cineastas y
videoastas de México y Estados Unidos”, Tijuana.

Homenaje en el Festival La Mujer en el Cine, Buenos Aires y Mar de la
Plata, Argentina.

1991 | Retrospectiva en la Cineteca Nacional de México.

Homenaje en la Semana Internacional del Cine de la Mujer en el Festival
de Cine Internacional de Tokio.
Premio “Spirit of the Festival”, Cine-Festival, San Antonio, Texas.

1991- | Homenaje en el Festival Kino von Frauen, Frauen Solidaritat, Berlin.

1992

1992 | Homenaje del Nederlands Filmmuseum, Amsterdam.

Homenaje en el Primer Encuentro de Directoras Latinoamericanas, San
Juan, Puerto Rico.

Nocturno a Rosario es exhibida en el Festival de Cine y Video de la Mujer

526

Tomado de Julianne Burton, op. cit., pp. 163-165.
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“Silence, Elles Tournent”, Montreal, Quebec.

Premio por trayectoria otorgado por IMCINE/CONACULTA.

1993 | Homenaje en “Frauen, Filme Mexiko”, Viena.
Festival “Las mujeres de nadie”, Seattle Art Museum.
Homenaje inaugural como parte de la serie Mujeres cineastas,
patrocinada por la Secretaria de Educacion Publica de México.

1994 | Homenaje en la Mostra Internacional de Filmes de Dones, Barcelona.
Retrospectiva en la Filmoteca de Valencia, Espafia.

Homenaje del UNIFEM (Fondo de las Naciones Unidas para el Desarrollo
de la Mujer) en la Cineteca Nacional de México.

Invitada de honor en el foro “Mujer en las Américas: participacion y
desarrollo”, Guadalajara, preparatorio de la Conferencia de las Naciones
Unidas sobre la Mujer, Beijing, 1995.

1995 | Homenaje de la Latin American Film Society, San Francisco, California.
Participacion como ponente en Foro debate sobre cine mexicano
(STPC/Sogem, México).

1997 | Homenaje por su destacada trayectoria en el Séptimo Arte. Cineteca
Nacional.

1998 | Homenaje y medalla de oro por 50 afios de realizacién (Sociedad de

Realizadores de Cine de México).
Diploma de reconocimiento del STPC como fundadora de este sindicato.
Homenaje en el XIV Festival de Cine Latino de Chicago.

Homenaje en el X Festival de Cine en Londres.
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