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1. Introduccion

Mi interés por el andlisis de este documental viene de la idea inicial de investigar la
historia del cine hecho por mujeres en México y, a pesar de esperar encontrar poco
acerca del tema debido a la poca representacién que tienen las mujeres en los medios
populares, descubrir que, si bien hubo épocas en las que politicas culturales sexistas no
apoyaron las producciones de cineastas mujeres, existe una historia de mujeres
cineastas mexicanas y una (corta) historia de la produccién documental hecha por
mujeres, sobre todo derivada del movimiento feminista. Elegi “Intimidades de
Shakespeare y Victor Hugo” de Yulene Olaizola porque es una produccion reciente
(2008) que ha tenido difusidon en cines comerciales y festivales, a diferencia de
peliculas anteriores centradas en tematicas femeninas. Esto evidencia el mayor acceso
gue tienen las mujeres actualmente a los circuitos comerciales, la apertura de
distribuidores y exhibidores a apoyar la difusion de producciones documentales de
interés social y el reconocimiento de la importancia de dar voz al sujeto mujer en el
México actual.

En su analisis de la representacion de las mujeres en el siglo de oro del cine mexicano,
Julia Tufidn destaca la importancia del analisis del discurso cinematografico para
interpretar la ideologia y la mentalidad del grupo social y la etapa histérica que se
analiza. Aunque su anadlisis es sobre las peliculas de ficcidn, considero algunas de sus
observaciones pertinentes a mi analisis, como por ejemplo, que mucha informacién
implicita debe ser descifrada, ya que forma parte de los supuestos culturales de un

grupo de personas determinado:

“Los filmes son una creacion cultural y por lo tanto son histdricos, insertos en un tiempo y un
espacio, parte de un sistema social, producto humano; pero también son, por todo eso,

historizables, inteligibles, vehiculos para un conocimiento posible.””

Las Intimidades al descubierto

Pierre Sorlin llama la atencion sobre el hecho de que el cine
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pone en evidencia una manera de contemplar; permite distinguir lo visible de lo no visible y, al
hacerlo, reconoce los limites ideoldgicos de una época determinada. En seguida, revela zonas
sensibles [...] Por ultimo propone diferentes interpretaciones de la sociedad y de las relaciones
que en ella se desarrollan; bajo guisa de una analogia con el mundo sensible que a menudo le
parece testigo fiel, construye una aproximacidon, puesta en paralelo, desarrollo, insistencia,

elipse, un universo ficticio.”?

Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo, en su busqueda de mostrar “la realidad”,
muestra lo que no se puede en sociedad, lo que va mas alla de lo “visible” o “decible”
gue menciona Sorlin; devela los supuestos culturales mediante el relato.
Paralelamente a Tundn, la directora se da a la tarea de investigar la realidad que la

rodea desde una perspectiva de género, en su caso, a través del uso del audiovisual.

Este trabajo incluye un repaso por las identidades de género en México a través de los
textos de antropdlogos y socidlogos mexicanos, porque, tal como explica Tufidn, los
textos son producto y espejo de las sociedades que los producen, y por lo tanto, su

analisis no se puede desligar de la historia de los sujetos a los que representa.

Aunque se refiere al cine de ficcidn, la justificacion de Tuiidn para su analisis del texto
filmico es pertinente a la presente investigacion, porque, aceptada la naturaleza

subjetiva del documental, es también aplicable al presente objeto de estudio:

“El cine, como cualquier otra fuente, no es la historia misma, debemos encontrar los
mecanismos para develar su contenido, porque la historia requiere explicar una situacién
humana que no es obvia. Un primer riesgo es, entonces, establecer relaciones de homologia
entre las peliculas y el contexto en que se producen porque “un filme no es ni una historia ni
una duplicacidn de la realidad fijada en celulosa: es una puesta en escena social.”? La historia no
destapa o produce objetos dados, sino que construye, en los territorios por los que transita, sus
objetos de conocimiento. Por si misma, la pieza no explica a la sociedad que la produce, pero si

ofrece algunos medios para intentarlo.” *

? Pierre Sorlin. Sociologia del Cine. La apertura para la historia de mafiana.México. FCE.1985. p. 206
? Pierre Sorlin. Op. Cit. Pag. 78
* Julia Tufidn. “Mujeres de Luz y Sombra...” pag 37.



Tufidn considera fundamental analizar las etapas que conllevan hacer una pelicula:
produccidn, distribucién, exhibicién y consumo, para tener una perspectiva completa
del contexto en que se crea y consume. El presente andlisis estd enfocado al andlisis
simbdlico del texto, aunque también se desarrollaran sucintamente estos puntos para
medir el alcance del filme y justificar la importancia de la distribucién comercial de
documentales hechos por mujeres y con temas femeninos en el Meéxico
contemporaneo, lo que demuestra un mayor acceso de las mujeres a los medios de

produccidon y mayor interés y aceptacion de la sociedad por la versién femenina de la

historia.



2. Introduccién

El presente texto se propone hacer un repaso de las identidades de género en México
a partir del analisis del documental “Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo”.

El texto estd dividido en varias secciones, que incluyen un sucinto repaso de la
participacién de las mujeres en el cine mexicano para constatar si ha crecido y de qué
forma con el paso del tiempo. Se incluye también un marco tedrico contextual
alrededor las tematicas del documental realizado por mujeres en México, la relacién
entre la lucha feminista y el boom del documental en los afios setenta y la formacién
de grupos independientes de cine para ver como el documental analizado en el
presente trabajo es significativo al representar los cambios sociales en la actualidad y
las penetracion de la produccién audiovisual no proveniente de las instituciones
oficiales. Se realiza ademds un modelo de andlisis basado en los estudios culturales y
los estudios de caso para justificar como el objeto de estudio, por el tema que trata y
por ser una produccién cultural realizada por una mujer es representativo de los
cambios sociales en México en materia de género y para finalizar se hace un andlisis de
las formaciones identitarias de género - las percepciones sobre la feminidad, el
machismo, la homosexualidad - y como se entremezclan para explicar la problematica
de género en la sociedad mexicana actual. Para finalizar se anexa un listado con 100
producciones realizadas por mujeres en México desde 1995 para dar una idea al lector
sobre la magnitud de la participacién de las mujeres en dmbito audiovisual y las

temadticas que abordan.



2.1  Breve repaso de la historia de las mujeres en el cine mexicano

El cine de mujeres surgié de la necesidad de dar voz a la mujer, sujeto silenciado en
una industria dominada por varones. El abanico de los personajes asignados a las
mujeres en el cine cldsico oscilaba siempre entre dos polos: la madre y la prostituta.
Ademads, su participacién en produccién, ademds de los eternos papeles de diva,
anotadora o maquillista, era casi nula. El cine de la Epoca de Oro esta lleno de madres
abnegadas y de mujeres que perdian la dignidad por un hombre, y que al final se
redimian por amor. Era muy raro encontrar mujeres obreras, artesanas o campesinas.
La mujer que traspasaba los limites del hogar, de lo privado, se convertia en una
perdida. El papel de las mujeres realizadoras en los albores del cine mexicano no
puede ser separado de sus funciones como actrices, productoras o guionistas debido a
gue todavia no se consolidaba el modelo jerdrquico tipico de la produccion

cinematografica clasica.

2.1.1 Las mujeres del cine mudo

El cine nacié en México de la mano de Adriana y Dolores Elhers, que después de haber
estudiado en Estados Unidos apoyadas econdmicamente por el presidente Venustiano
Carranza, se dedicaron a la distribucidon de proyectores cinematograficos en México,
dirigieron el Departamento de Censura Cinematogradfica y el Departamento
Cinematografico, respectivamente, y fueron las realizadoras de los primeros noticieros
cinematograficos (1922-1929), Revistas Ehlers, que eran proyectados al inicio de las
funciones de cine.

La primera actriz verdaderamente popular que pudo aspirar al estatus de diva, fue
Mimi Derba. Era la Unica mujer que figuraba entre los fundadores de las primeras
productoras nacionales, Azteca Films, que produjo cinco peliculas, en 1917, en las que
Mimi participd como productora y protagonista, y si, como se supone, dirigié una de

ellas, La tigresa, entonces fue también la primera directora de cine en México.



2.1.2 El cine sonoro y el cine cldsico de la época de oro (finales de

19305 —1950)

Ya en 1931 se perfilo el destino de la mujer en la pantalla: Santa inspirada en la novela
de Federico Gamboa y dirigida por Antonio Moreno, no fue solamente la primera
pelicula sonora, sino que estableci6 el modelo cinematografico nacional de la
prostituta, obligada a ejercer tal oficio por un infortunio del destino. La pelicula
anterior, junto a La mujer del puerto, dirigida por Arcady Boytler en 1933, crearon los
arquetipos del género de cabareteras, tan reproducido en la Epoca de Oro del cine
mexicano.

En el otro extremo, y como contraparte de la mala mujer, estaba la madrecita santa.
Madres sufridas que redimian las faltas de sus hijos con torrentes de lagrimas
inundaron las pantallas. Una légica maniquea proveniente directamente de Ia
secularizacion de la pasién religiosa se materializé en el melodrama - género con
desenlace tragico que de la épica de las historias de la Revolucién se convirtid en
representacion de lo cotidiano-, en la que los binarios buena/mala, fiel/infiel y el
sufrimiento desbordado redentor satisfacian las demandas de guia moral de un
publico popular amante de la cursileria (Monsivdis, 1994).

En el afio 1935 destacd otro nombre de mujer, Adela Sequeyro, que escribié y actud en
Mads alla de la muerte. En 1937 fundd su propia compaiiia productora, Carola, y fue la
primera mujer del cine sonoro que actud, dirigid, escribid y dirigié una pelicula, La
mujer de nadie, en cuyo titulo se adivina una temprana intencién de trasgresion al
sistema patriarcal y en 1938 escribid y dirigid la pelicula de intenciones neorrealistas
Diablillos del arrabal. Su caracter y sus propuestas transgresoras en el contexto
patriarcal hicieron que sdélo pudiera dirigir otras dos peliculas. Su trabajo fue olvidado
durante 40 aios y fue reconocido después de su muerte en 1992.

Matilde Landeta fue la primera mujer en tener una postura abiertamente feminista en
sus realizaciones. Su presencia muestra claramente las dificultades de ejercer el oficio
cinematografico en una sociedad fuertemente machista al serle negado por mucho

tiempo el cargo de directora dentro de la industria. Las heroinas emancipadas de su
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trilogia Lola Casanova (1948), La Negra Angustias (1949) y Trotacalles (1951),
reivindicaron el papel de la mujer en el cine de la época. Poco después de terminar la
ultima de las peliculas mencionadas fue expulsada del gremio comercial, aunque
nunca dejo de estar involucrada en el medio: dirigié el programa norteamericano
Howdy Doody, coescribid Siempre estaré contigo y otros guiones que nunca llegaron a
realizarse; trabajé como supervisora de filmaciones extranjeras en la Direccidon de
Cinematografia; desde 1945 impartié clases en la primera academia cinematografica
gue dirigié Celestino Gorostiza; fue docente de la Sociedad General de Escritores de
México (SOGEM) y presidenta de la Comision de Premiacidon de la Academia de
Ciencias y Artes Cinematograficas. Finalmente, logrd dirigir su ultima pelicula Nocturno
a Rosario cuando se reconocio su importancia en el cine nacional, en 1991. Tenia 78

anos.

2.1.3 El feminismo en los sesentas y setentas y el colectivo Cine -

Mujer

La irrupcion de la modernidad manifestada en la relajacidon de la moral catdlica, la
destruccion del modelo de familia extensa basada en el modelo patriarcal y la
creciente participacién de las mujeres en la vida social del pais, hacen ya obsoleta a la
mujer sufrida que sdlo sirve como vehiculo de los deseos del género masculino. Explica
Carlos Monsivais en un ensayo sobre la evolucidon del melodrama en México que a
partir de los afos sesenta el impulso del cambio tematico en el cine es producto de
una revolucidn de las mentalidades: existe una nueva idea de la mujer, aunque no se

diga explicitamente ni se considere como tal por la mayoria. En sus propias palabras:

¢Cémo insistir en la sujecion femenina, base del melodrama, si la economia se “feminiza” con el
ingreso masivo de las mujeres a la industria, a los centros de ensefianza superior, a los puestos
de responsabilidad? ¢éY quién soporta las andanadas del sometimiento lacrimégeno si en la
frontera norte, por ejemplo, es altisimo el porcentaje de mujeres que sostienen sus hogares, o

si al multiplicarse las demandas de divorcio se gasta la demonizacion del adulterio?

11



Esta democratizacidn de la poblacién femenina se da como resultado de los cambios
propios de la modernidad que cambia lentamente el pais: la reduccion del
analfabetismo femenino, anteriormente mucho mayor que el masculino, Ia
desintegraciéon o reacomodo de la gran familia en la familia nuclear o la familia
sostenida por madres solteras, y la desaparicion en los centros urbanos del culto a la
virginidad, la educacion sexual, la influencia de las culturas europea y norteamericana
y la destruccion de la imagen del macho como figura maxima de la cultura nacional.
(Monsivais, 1994, 211-215)

El centro de la atencion deja de ser la familia como centro de purgacién moral de la
sociedad. Ahora se realizan historias individuales, en medio de una sociedad en
constante cambio, donde las bases morales unificadoras parecen han sido
reemplazadas por la blisqueda individual de la felicidad. Particularmente notorios son
los personajes de Jaime Humberto Hermosillo: hombres homosexuales, feminizados,
rodeados de mujeres complices que viven un mundo donde los tabues patriarcales no
existen en el dmbito de lo privado, donde la experimentacion sexual es el vehiculo
principal para la felicidad: DoAa Herlinda y su hijo, El lugar sin limites, La tarea, Amor
libre. En las peliculas de Hermosillo la mujer es sujeto sexual, desea, experimenta y
cuestiona los limites de la moral sexual.

En 1963 se crea el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos CUEC, primera
escuela de cine del pais, en el contexto de grandes cambios sociales. Las nuevas
generaciones empiezan a exigir un nuevo proyecto para el cine mexicano, anclado en
el éxito pasado de la “época de oro” y muy atrasado con respecto al avance de la
cultura nacional. Estas nuevas generaciones, formadas por jovenes en su mayoria de
formacidn universitaria, ensayistas y escritores de revistas literarias y suplementos
culturales, estan marcadas por el cine de vanguardia europeo y muchos militan en
agrupaciones de izquierda.

Con el fin de promover la divulgacién de obras filmicas realizadas fuera de los circuitos
comerciales se organizan concursos de cine experimental, en 1965 el Sindicato de
Técnicos de la Produccién Cinematografica convoca al Primer Concurso de Cine

Experimental. Surge también el Grupo Nuevo Cine en 1961 que publica la revista del
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mismo nombre desde 1961. Es el tiempo también de la Revolucién Cubana y el
horizonte tedrico practico que ello propicia. En México el Movimiento de Liberacion
Nacional (MLN) reune a intelectuales de centro-izquierda que propugnan por el apoyo
a Cuba y la democratizacion de México. Es el antecedente del movimiento estudiantil
del 68. “Después de ese afio la politizacion estd muy presente en las relaciones de
pareja, las libertades sexuales, y en la denuncia de la politica represiva vy
antidemocratica del Estado Mexicano.” (Millan en Lamas, 2007, 408) En Latinoamérica
se desarrolla el manifiesto del cine imperfecto y se da un auge de cine de denuncia. En
1969 escribe Julio Garcia-Espinosa su manifiesto por un nuevo cine latinoamericano
“Por un cine imperfecto”. Es también la época del “cinema novo” de Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos y Ruy Guerra.

Todas estas nuevas propuestas circulan en el CUEC. Se habia generado un movimiento
de cine independiente y critico importante.

El colectivo cine-mujer de México fue parte de una ola de cine realizado por mujeres
en Latinoamérica. Durante los afios setenta, después de dos décadas de relativo
silencio por parte de las mujeres realizadoras de cine, se comienzan a formar
colectivos-femeninos que transformaron el discurso politico en intimo. El paso del
movimiento feminista en el mundo se hizo sentir en el cine latinoamericano, ahora las
mujeres buscaban nuevas narrativas, sobre todo para denunciar y combatir los abusos
y la violencia cometidos contra las mujeres.

Particularmente en Cuba, Sarah Gomez, con su documental “De cierta manera” (1974-
1977), que trata una relacidn conflictiva entre una maestra y un obrero mulato del
barrio modelo de Miraflores. Este filme es significativo porque fue el primer
largometraje dirigido por una mujer cubana, profundiza en las raices ideoldgicas del
machismo en el pasado colonial cubano, “sin posturas relativistas, sino haciendo uso
de un lenguaje filmico anticonvencional y sincero” y que cuestiona las limitaciones y
contradicciones de la Revolucién cubana.

En Colombia se fundd en 1978 el colectivo Cine Mujer por iniciativa de Sara Bright. Este
colectivo desarrollé una vasta produccion de cortometrajes y largometrajes con

tematicas femeninas (como ejemplos significativos se pueden mencionar “¢Y su mama
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qgué hace?”, 1980, de Eulalia Carrizosa y “Por la mafiana”, 1979, de Patricia Restrepo) y
también tuvo entre sus tareas promover la distribucion y el financiamiento
independiente.

En Venezuela, se cred en 1978 el grupo Miércoles con la finalidad de difundir “los
derechos de la mujer” a través del uso de audiovisual. Sus integrantes fueron Josefina
Acevedo, Carmen Luisa Cisneros, Franca Donda, Josefina Jordan, Ambretta Maruso y
Giovanna Merola. Esta asociacidon tuvo entre sus objetivos principales mostrar la
opresion que sufrian las mujeres dentro de las capas sociales mas marginadas (Las
alfareras de Lomas Bajas, 1981).

En México, algunas mujeres de la séptima y octava generaciones del CUEC formaron
durante los afios setenta el colectivo Cine Mujer, comprometido con la denuncia de la
condicidn de explotacidon de la mujer en el sistema capitalista y catdlico de la época.
Desarrollaron temas tabu para aquella época: el aborto (Cosas de mujeres, 1975-1978,
de Rosa Martha Fernandez), el trabajo doméstico ( Vicios en la cocina, 1977, de Beatriz
Mira), la violacién (Rompiendo el silencio, 1979, de Rosa Martha Fernandez) y la
prostitucion (No es por gusto, 1981, de Maricarmen de Lara y Maria Eugenia Tamez). El
grupo se disolvid a finales de los ochentas. Maricarmen de Lara es la que mas ha
continuado la labor militante como documentalista.

Marcela Fernandez Violante (México, 1941) es la primera mujer egresada de esta
escuela. Pertenece a la segunda generacion del CUEC (1964-1968). Con 9 producciones
realizadas, Marcela es la directora de que mas ha producido en el circuito comercial en
México. Su incorporacién al cine industrial en 1975 con De todos modos Juan te llamas
la convierte, después de Matilde Landeta en una realizadora pionera. Han pasado 20
afios entonces desde que una produccion realizada por una mujer es exhibida en los
circuitos comerciales.

En 1984, y promovido por el Instituto Nacional Indigenista a partir de un proyecto
propuesto por el realizador Luis Lupone, se ofrecié un taller de cine a las artesanas
textiles de la comunidad huave de San Mateo del Mar, en Oaxaca. El resultado de este
taller fueron tres peliculas de las cuales sélo se conoce un: La vida de la familia Ikoods

de Tedfila Palafox. Sobre la experiencia del taller, Luis Lupone produjo un cortometraje
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documental titulado Tejiendo Mar y Viento, una ficcidn reconstruccion documental a
partir de las autobiografias de las participantes del taller. Este taller es digno de
mencion por ser Tedfila Palafox la primera mujer indigena mexicana que ha realizado
un documental con apoyo institucional, indicador de los esfuerzos por incorporar
nuevas voces en el quehacer cinematografico. [Del Colectivo Cine Mujer se volvera a

hablar mas adelante en el contexto de los Grupos Independientes de Cine].

2.1.4 El cine popular de ficheras y la India Maria

Durante los ochentas, y estrechamente ligado a las politicas culturales de José Lépez
Portillo, surgid el Cine de Ficheras -calificada por muchos como la etapa mas penosa
del cine mexicano- En esta época, se exalté enormemente el cardcter de objeto sexual
de la mujer con un tono picaresco y vulgar. El cine, alguna vez educador moral de la
sociedad mexicana, se transforma en muestrario de las pasiones de las clases
populares. Las mujeres se convierten en amazonas semidesnudas, montes de carne y
pelo, sedientas de sexo, que se organizan en hordas para perseguir a hombres
escudlidos y vulgares en casas de citas, cabarets y mansiones burguesas. Es el regreso
del género cabaretil, esta vez sin la censura que disimulaba la moral sexual de las
épocas anteriores. Las tramas sin sentido y los didlogos saturados de chistes picantes y
frases con doble sentido — albures — abundan. En ésta época de “cine popular”
sorprenden la aparicion de dos actrices como directoras: Maria Elena Velasco, La India
Maria, con Ni Chana ni Juana (1984) e Isela Vega, con su produccion Los amantes del
sefor de la noche (1986).

Como directoras y actrices, ambas encarnan la polaridad de la mujer del cine mexicano
de antafio: Isela Vega, asume el papel de la mujer objeto de deseo, mientras que la
India Maria, mujer indigena, pobre y buena, va a la gran ciudad a probar su destino. A
la discriminacién, pobreza, delincuencia y corrupcién opone sus cualidades de

honradez, generosidad y trabajo.
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2.1.5 El neoliberalismo salinista, el nuevo cine mexicano y las mujeres

en los noventas

El advenimiento del neoliberalismo con la firma del Tratado de Libre Comercio en
México y las politicas proactivas del Instituto Mexicano del Cine IMCINE bajo la
direccién de Ignacio Duran, permitieron la aparicion del Nuevo Cine Mexicano que
comenzd a ganarse nuevamente las audiencias nacionales y a llamar la atencién en el
extranjero. Esto estuvo marcado principalmente por el éxito nacional e internacional
de peliculas que reafirmaban el caracter nacional como Danzdn (Maria Novaro, 1991) y
Como agua para chocolate (Alfonso Arau, 1992), y por la aparicion de nuevos
directores, entre ellos varias mujeres.

Ahora las realizadoras basan sus guiones en temas diversos, sin un tema central
“feminista” como del que se hablaba en la época del colectivo Cine-mujer. Muchas
rechazan el término feminista y se redsan a comentar parecidos entre sus obras y las
de las demas. Una cita de Maria Novaro en entrevista Carlos Fabian Sarabia®, en
Women Filmmakers in Mexico (Rashkin, 216) ilustra esta tendencia individualista de las
nuevas realizadoras: “Porque somos mujeres creen que tenemos que hacer cosas
parecidas. Me da mucho gusto que digan que no tenemos nada en comun entre
nosotras.”

En los ultimos afios, gracias a la creacién de las escuelas nacionales CUEC y CCC, Ia
produccidon femenina ha aumentado en gran escala: en los setentas habia pocas
estudiantes en el CUEC, y al comenzar los ochentas ya habia 80. En el CCC, al principio
de los noventas las alumnas eran mayoria. Las realizadoras mas conocidas son Maria
Novaro (Lola, 1989; Danzdn, 1991), Busi Cortés (Serpientes y Escaleras, 1992; Hijas de su
madre: Las Buenrostro, 2005), Maryse Sistach (Anoche sofié contigo, 1992; Perfume de
violetas, 1994; La nifia en la piedra, 2006; El brassiere de Emma, 2007), Dana Rotberg
(Angel de Fuego, 1992, Otilia Rauda, 2001) y Guita Schyfter (Novia que te vea, 1994;
Sucesos distantes, 1996; Las caras de la Luna, 2002). Digno de mencion es también
Entre Pancho Villa y una mujer desnuda (1995) dirigida por Sabina Berman e Isabelle

Tardan. La tematica gira en torno a personajes femeninos inmersos en la sociedad

> “El jardin del Edén” Nitrato de Plata 17 (1994): 22-26
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patriarcal y se cuestionan los roles que les son asignados o que buscan su identidad en
una sociedad donde los roles tradicionales de género han sido modificados.

A partir del afio 2000 aperecen nuevas realizadoras en el dmbito comercial que llaman
la atencidn: Gabriela Tagliavini (Ladies’ Night, 2003), Teresa Suarez (Asi del Precipicio,
2006) e Issa Lépez (Efectos Secundarios, 2006 y Casi divas, 2008), quién también
escribe guiones centrados en temadticas femeninas para otros directores (la ya
mencionada Ladies’ Night y Nifias mal, Fernando Sarifiana, 2007).

La inclusion de la mujer como creadora de su propio discurso ha sido decisiva para la
realizacion de un cine que interpela a su publico de manera realista aunque las
funciones técnicas y los cargos directivos siguen siendo realizados en su mayoria por

hombres.

2.2 El cine documental en México

La historia del documental en México empieza durante el periodo de la Revolucién
Mexicana, en 1886, a través de Ignacio Aguirre y el Ingeniero Salvador Toscano,
representantes de los hermanos Lumiére. Ellos fueron los primeros en adquirir el
aparato en México y ademas de distribuir las peliculas de los hermanos Lumiére se
dedicaron a filmar sus propias vistas, principalmente sobre el contexto politico y social
de la época, en la época del Porfiriato y la Revolucion.

Las vistas consistian en situar la cdmara en un punto fijo y filmar todo lo que sucediera
frente a ella. Al hacer esto, los inexpertos camarégrafos estaban mas ocupados en
aprender el manejo técnico del nuevo aparato que en la narrativa de lo filmado,
aunque si tenian el objetivo de filmar “la verdad”.

En 1906, Enrique Rosas realiza un film que sigue la gira de Porfirio Diaz por Mérida.
Segun Gustavo Garcia este es el primer documental que trata los hechos
cronoldgicamente.®

La revolucion mexicana ayudo a situar el cinematografo como un documento histérico.

*Gustavo Garcia. El cine mudo mexicano. Martin Casillas Editores. México, 1982, p. 28.
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“(...) resultaba extrafio que los cineastas nacionales filmaran los acontecimientos
revolucionarios y casi no hicieron peliculas con argumento (...) Con posterioridad observamos
que ademas, todas las peliculas tenian un prurito de objetividad; habia en los autores un deseo

de apegarse a la realidad, haciendo el montaje en un riguroso orden geografico y cronolégico.”’

Algunos de los camardgrafos que documentaron los hechos de la Revolucion fueron
Ignacio Aguirre, los hermanos Becerril, Julio Labadie, Jesus Abitia, los Hermanos Alva,
Enrique Rosas y Salvador Toscano. Los grupos revolucionarios tenian gran interés en
documentar lo que sucedia por ser una forma de propaganda y de difusién. Casi cada
bando tenia un camardgrafo oficial: Abitia con Obregdn, se dice que a Carranza lo
seguia un camardgrafo inglés, y en Con Villa en México® Aurelio de los Reyes relata los
tratos de Villa con la productora estadounidense Mutual Film Corporation para filmar
todas sus batallas.

Se puede decir, entonces, que el periodo revolucionario, por su especificidad histérica
de movimiento social de grande escala, aunado a la importacion del cinematodgrafo a
México, sentd las bases del documental mexicano.

Los documentales realizados en los afios 1920s muestran que el pais estaba en
transicion de un periodo de inestabilidad social a uno de paz y estabilidad. La
produccidon estatal ya no queria auspiciar mas noticieros de hechos bélicos. Garcia
Riera® menciona algunos ejemplos de documentales con esta ideologia:
Reconstruccion Nacional, filmada en 1917; y Patria Nueva del mismo afio a cargo de
Jesus M. Garza y fotografiado por Ezequiel Carrasco.

Durante el sexenio de Lazaro Cardenas (1934-1940) se realizan algunos documentales
como parte de un plan de gobierno de hacer notorios sus logros a través de la
propaganda. En este periodo de gobierno se decretd la exhibicién obligatoria de por lo
menos una pelicula mexicana al mes, como un intento por contrarrestar la exhibicion
mayoritaria del cine de Hollywood en las salas. Respecto al documental, se apoyé la

realizacion de los noticieros cinematograficos, coproduccion de Espafia, México y

"Aurelio de los Reyes. Los origenes del cine en México. FCE. México, 1984, pp. 22 — 23.

$Aurelio de los Reyes. Con Villa en México. Testimonios de Camardgrafos Norteamericanos en
la Revolucién, (1911 — 1916). UNAM, México, 1985.

Emilio Garcia Riera. Breve Historia del Cine Mexicano. Primer Siglo 1897-1997. Ediciones
Mapa. México, 1997, p. 34.

18



Argentina (EMA), cuyo objetivo fue informar y presentar, en pocos minutos, los
acontecimientos de interés nacional. Esta iniciativa sentd las bases para el desarrollo
de los primeros noticieros independientes que se realizaron en los afios cincuenta.

También durante el cardenismo se cred el proyecto del nacionalismo mexicano,
necesario para crear un sentimiento de pertenencia e identidad en una nacién
compuesta por grupos sociales sin un sentido de pertenencia y que habia pasado por
un periodo de gran inestabilidad. El proyecto nacionalista de Cardenas exaltaba el
folclor mexicano a través de las artes y medios de comunicacién. Es el periodo del auge
del muralismo. Previo al sexenio de Cardenas, este ideal se vio enriquecido por la
presencia de extranjeros en México. El caso mas relevante es la visita del cineasta ruso

Serguei Eisenstein a México en 1930 para realizar jQue viva México!.

“(...) esa obra inconclusa tuvo gran influencia en una vertiente del cine nacional. Se encontraria
en ella inspiracion para el cultivo de un plasticismo que procuraba la significacion trascendente
con el contraste entre bellos paisajes, abundantes en nubes fotogénicas, y el hieratismo
indigena, expresivo de un destino historico cargado de tragedia y de temple heroico frente a la

adversidad y la fatalidad. "™

Ill

Eisenstein formaba parte del “realismo soviético.” Segun Garcia Riera su influencia en
México fue clave para la creacion del nacionalismo mexicano y marcé un estilo
particular para la creacion audiovisual en México.

La influencia extranjera en las artes mexicanas durante el este periodo provino
también en gran medida de los “muchos refugiados del bando republicano acogidos a
la generosa politica de asilo del gobierno de Cardenas” que habian tenido que
abandonar Espaia por la guerra civil.

Entre los cineastas espafioles refugiados en México destacan Luis Bufiuel y Carlos Velo.
Después de haber estado en Francia y Estados Unidos, Bufiuel llega a México en 1946,
y desarrolla gran parte de su carrera en México. Carlos Velo fue también una figura

fundamental en el nacimiento del cine independiente en México. Otro personaje

destacado en la historia del cine nacional es Emilio Garcia Riera, quien ha realizado

YEmilio Garcia Riera, op.cit., p. 92.
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gran parte de la investigacién de la historia del cine mexicano™. Estos extranjeros y su
aportacién a la cinematografia nacional merecen un estudio aparte. Sin embargo, no
se pueden dejar de mencionar por la fuerte influencia que han tenido en la historia del
documental mexicano.

Las siguientes dos décadas, sesenta y setenta, significaron el nacimiento de un cine
documental de denuncia y como arma revolucionaria. En este periodo ademas, surgen
las dos primeras escuelas de cine (el CUEC y el CCC), hoy en dia las mds importantes de
México.

Las escuelas se convirtieron en las principales productoras de cine, al concentrar la
maxima realizacién cinematografica. Ademas en ambas décadas se ubica la mayor
cantidad producida hasta entonces de documentales, y también la mayor cifra de
producciones realizadas por mujeres, tanto en el género documental como el de
ficcién, y que desarrollaron tematicas femeninas, tema que se tratara en el siguiente
capitulo.

Los movimientos estudiantiles de los afios sesenta y la conmocién social resultante
crearon el ambiente propicio para la creaciéon de un cine de autor y denuncia. La
manera de representar al pueblo cambiaron: las imagenes del pueblo estoico que sufre
se cambiarian por un pueblo que lucha.

Es una época de grandes cambios sociales en México: se crea el Movimiento de
Liberacion Nacional, formado por intelectuales de izquierda para apoyar a Cuba; se
desarrollan el movimiento hippie y el movimiento feminista; y los ya mencionados
movimientos estudiantiles, surgidos y reprimidos violentamente durante el sexenio
Gustavo Diaz Ordaz. El cine y el documental funcionaron como arma en estas luchas.
Por ello la produccién de documentales aumentd, y el tema central fueron los
movimientos sociales.

En esta década se desarrollaron temas étnicos, rurales, de critica social, religiosa y
politica. Como ejemplo, se puede citar uno de los documentales producidos en los
sesenta, representativo del espiritu de la época: E/ Grito, filmado por casi todos los
estudiantes del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC) de la época,

dirigidos por Leobardo Lopez Aretche; y Alfredo Joskowicz muestra las manifestaciones

""Su obra mas conocida al respecto es Historia documental del cine mexicano, en 18 tomos.
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en contra del gobierno por parte de estudiantes de la UNAM, del Instituto politécnico
Nacional (IPN), obreros y campesinos. Este documental no tuvo estreno comercial,
pero fue un emblema en los cine clubes y la bandera cinematografica del movimiento
estudiantil.

Asimismo, algunos de los cineastas que se iniciaron como documentalistas y marcaron
la época con sus obras son: Oscar Menéndez con Escuela de Odontologia y
Sociopolitica, Une tu pueblo, 2 de octubre y Aqui México, todos de 1968; la extensa
produccion documental de José Rovirosa; Arturo Ripstein con Palacio Negro,
documental de caracter oficial a propdsito de los nuevos reclusorios y la desaparicion
de Lecumberri como penitenciaria; Paul Leduc y Rafael Castanedo con Comunicados
del Consejo Nacional de Huelga de 1968; Leduc ademas insistio en abordar temas
indigenas, no tocados hasta entonces. Su obra que le dio el reconocimiento nacional e
internacional fue Etnocidio: notas sobre el Mezquital, producida por el Centro de
Produccion Cinematografica (CPC) y la Oficina Nacional de Cine de Canada.

La época de maduracion del documental mexicano fue entre los sesenta y los setenta,
esto se evidencia mas que nada en una mayor produccion y en el giro tematico, ahora
se trataban temas nuevos con un enfoque analitico mas alld del modo expositivo
clasico del documental que fueron clave para crear un cine de analisis, critica y
denuncia social.

Para hablar del desarrollo documental de los siguientes afios se debe tomar en cuenta
la aparicion del video. El documental ahora puede ser realizado por el publico y por los
sectores populares, no es necesario una formacién profesional para acceder a la
produccidon de material audiovisual.

Al comienzo de los noventas la crisis econémica de México y la aplicacién del Tratado
de Libre Comercio significaron también la crisis del cine. Si antes habia un predominio
de producciones de Hollywood, el panorama para la produccién nacional y mds aun
para el documental era ahora desolador.

La disminucion de las producciones documentales y las pocas oportunidades para el
género hacen que se creen nuevos mecanismos para fomentar la produccién y

exhibicién del documental. Entonces comenzaron a surgir coproducciones, festivales,
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bienales, muestras. Asi como en los sesentas y setentas lo mds destacado en la historia
del documental fue el giro tematico, lo mds notorio en los ultimos afios del
documental mexicano han sido los nuevos mecanismos de difusidén y produccion.

Hoy en dia el documental pretende mostrar los diferentes puntos de vista de las
problemdticas sociales, politicas y culturales, y funciona como contrapeso a toda la
informacién o “desinformacion” divulgada por los mass media. Como ejemplo, los
documentales mas representativos:

En los ochenta, los largometrajes documentales de Nicolas Echevarria. Maria Sabina,
mujer espiritu, (1978), Teshuinada, ganador del Ariel al mejor documental en 1980 y
Nifo Fidencio, el taumaturgo de Espinazo, (1980). El trabajo conjunto de dos egresados
del CUEC: Carlos Mendoza y Carlos Cruz, gira en torno a la situacion politica del pais, y
fue fundamental para el desarrollo nacional del género. En 1982 ganan el Ariel al mejor
corto documental con Chahuistle (1980), galarddn rechazado por ellos, en defensa de
la libertad de expresion.

Eduardo Maldonado con Laguna de dos tiempos (1981-1982) lo haria merecedor del
Ariel premio especial en 1983 y una mencidn de honor en el Primer Festival
Internacional de Cine Etnografico y Ecolégico, Kranj, Yugoslavia, en 1984; Xochimilco,
(1985-1986) documental de 87 minutos filmado en 16 mm., gand el segundo lugar en el
IV Festival Nacional de Cine y Video Cientifico en México, y una mencién honorifica
como mejor film en el V Festival Internacional de Films Turisticos, Montecati, Italia,
ambos en 1988.

Asi es Vietnam de 1979, estrenado en 1982, documental de Jorge Fons, gand el Ariel al
mejor cortometraje documental de 1981 y el Premio Nacional de Arte (Loto de Oro) en
Vietnam y el premio Coral de Plata en el Ill Festival de Cine Latinoamericano de la
Habana, los tres en el mismo afio. La Tierra de los Tepehuas (1982- 1985) de Alberto
Cortes obtuvo una mencién de honor en el Festival Internacional de Cortometraje de
Oberhausen, Alemania Federal y el Ariel al mejor cortometraje documental o
testimonial, ambos en 1983.

Salvador Diaz, ganador de Arieles al mejor documental por dos afos consecutivos

(1984-1985) con Los encontraremos. Represion politica en México (1983), ganadora
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ademas de una mencion especial en el quinto Festival Internacional de Nuevo Cine
Latinoamericano en la Habana, Cuba; y con Juchitan, lugar de las flores (1984),
ganadora del premio especial del jurado al mejor documental en el Festival de Nuevo
Cine Latinoamericano de la Habana en 1985.

En 1987 la presea en la misma categoria del Ariel fue para Caracol purpura (1985-1986)
de Luis Alejandro Vélez. Ivan Trujillo Bolio, actual director de la Direccion General de
Actividades Cinematograficas de la UNAM gané el Ariel en 1988 por su documental
Monarca, adivinanzas para siempre (1988).

Este documental sobre las mariposas monarcas obtiene ademas el segundo lugar en la
rama de ciencias naturales en el IV Festival de Cine y Video Cientifico de Morelia.

Los mediometrajes documentales Como una Pintura nos iremos borrando (1987) de
Alfredo Robert Diaz y Casas Grandes: Una aproximacion a la gran Chichimeca (1985) de
Rafael Montero G. reciben el Ariel en su categoria en 1988 y 1989 respectivamente.
Algunos trabajos de cineastas mujeres que también recibieron Arieles son:

Elvira Luz Cruz, pena maxima de Dana Rotberg y Ana Diez, por mejor documental en
1986; La neta no hay futuro de la autoria de Andrea Gentile en 1989; y No les pedimos
un viaje a la luna de Mari Carmen de Lara y Maria Eugenia Tames que recibieron un
premio al mejor mediometraje documental en 1987.

Ya en los noventa, y con el uso generalizado del video, surgen las bienales, que
premian los documentales mas significativos de la época.

Dentro del desarrollo del video documental en México resalta la participacion de Sarah
Minter. Junto a Gregorio Rocha, presentan un proyecto alternativo y original del uso
del video, el documental y la forma de denunciar y presentar la realidad. Ambos son
personajes claves en el desarrollo del video en México, formando grupos como Redes
Cine Video, Imagia y la productora Gregorio Rocha & Sarah Minter. En 1982 y 1983
realizan dos trabajos ficcionales en video: 547-69-96 y San Frenesi. En 1986 Sarah
Minter realiza Nadie es Inocente, video premiado en la Primera Muestra del
Videofilme, realizada en 1986 por iniciativa del grupo Redes Cine Video. Esta
produccién es también un aifo después galardonada con el Trofeo Coral en La Habana,

Cuba.
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En 1987 junto a otro personaje importante para el video y el videoarte, Andrea Di
Castro, realiza Mex-Metr donde que representa un recorrido por la Ciudad de México y
un viaje en el metro. Después Sarah Minter y Gregorio Rocha vuelven a hacer equipo
para dirigir tres documentales en video: Tiempo de una Imagen, éllusion o Realidad?
(1989); Memoria Mexicana (1989); y A pleno Sol. Sujeto y objeto de la fotografia
(1989). Estos dos ultimos son sobre los origenes y desarrollo de la fotografia en
México.

Otro personaje destacado del video documental de la época es Carlos Mendoza y sus
realizaciones para el grupo Canal 6 de julio. Su documental 7989: Modernidad Barbara
(1990), forma parte de muchos otros realizados con la tematica de las elecciones, con
este video de 40 minutos obtiene el primer lugar en la categoria B (hasta 50 minutos)
en la Primera Bienal. Un lustro después él y otros documentalistas organizarian la
contrabienal, al estar en desacuerdo con las modalidades y con los criterios de
seleccion de los videos ganadores de la Bienal. El singular trabajo, Tomds (1990) de
Jorge Bolado relata la historia de un muchacho autista. Este documental experimental
explora en la fragil linea que separa al documental de la ficcidn, usando la entrevista.
Este trabajo obtiene el segundo lugar, también en la categoria B de la Primera Bienal.
Como se ha visto las instituciones juegan un papel importante en la realizacion de
documental. Asi la Comision de las Asambleas de Autoridades Zapotecas y Chinantecas
de la Sierra producen Danza Azteca, el cual obtiene el segundo lugar en la categoria C
(mds de 50 min.) también en la primera Bienal de video, en 1990.

Marcha de la vida de Daniel Goldberg y Moisés Volcovich, realizado en 1992 trata del
viaje que 200 joévenes judios mexicanos hacen a Polonia con el fin de participar en un
evento internacional para recordar y rendir homenaje a las victimas del holocausto.
Este trabajo obtiene el primer premio en la categoria de documental en la Segunda
Bienal.

En la Tercera Bienal de Video en México, 1994, el primer lugar de la categoria
documental se le otorgd a Pidiendo vida de Guillermo Monteforte. El segundo y tercer
lugar fue para E/ caso Molinet de Alejandra Islas y Comiendo y bebiendo aunque

salgamos debiendo de Alejandra Mora, respectivamente.
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Otros documentales que marcaron la década de los noventa son: Bajo California el
limite del tiempo, documental sobre pinturas rupestres realizado por Carlos Bolado en
1995 y ¢Quién diablos es Juliette?, del argentino Carlos Marcovich, egresado del CUEC,
gue empez6 siendo un proyecto documental y termind mezclando la ficcidn, pero
abrié las posibilidades de exhibir documental en las salas del pais.

El critico y cineasta Aurelio de los Reyes gand en 1991 el Ariel al mejor Mediometraje
documental o testimonial con Y el cine llegd 1900-1904. En esta misma categoria
estuvo nominado el trabajo Guita Schyfter con Xochimilco, historia de un paisaje
(1989). Perdon... investidura (1950-1954) realizado en 1992 por José Rovirosa

Macias, obtuvo el Ariel al mejor cortometraje documental. El mejor mediometraje
documental fue dado a Travesia de la obsesion (Expedicion al Himalaya) de Eduardo y
Miguel Gleason Berumen, ambos en la ceremonia de 1992.

En la trigésima quinta entrega del Ariel el cortometraje documental ganador fue para:
El que manda... vive enfrente (1930-1934) de Francisco Ohem Ochoa.

En 1994 el cortometraje documental premiado fue Recordar es vivir (1955-1959) de
Alfredo Joskowicz, compartiendo nominacion con Déjalo ser (1970-1974) de Busi
Cortés. En el mismo afio, 1994, fue nominada La /inea, sobre los problemas fronterizos,
de Ernesto Rimoch, para largometraje documental. Aunque la categoria se declard
desierta, este trabajo fue premiado en la VIl Muestra de Cine Mexicano de
Guadalajara.

En la entrega numero 38 del Ariel celebrada en 1996 fueron premiadas: Cortometraje:
El abuelo Cheno y otras historias de Juan Carlos Pérez Rulfo; Largometraje: La linea
paterna de José Buil y Marisa Sistach, este compartid la nominacién con el documental
de Juan Francisco Urrusti: £/ pueblo mexicano que camina.

En 1998 el premio fue otorgado al cortometraje documental José Barrientos de Juan
Carlos Carrasco, ganando la nominacidn con £/ viaje de Juana de Adele Schmidt y
iOjald que te mueras! de Karl Lenin Gonzalez Davis.

cQuién Diablos Es Juliette? de Carlos Marcovich, (1995-1996) citado anteriormente, fue

premiado en esta misma edicién del Ariel, 1998, en dos categorias: mejor épera prima
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y edicién. Sin embargo, ese mismo afio gana el Premio José Rovirosa al mejor
documental, sin olvidar los multiples premios del extranjero.

Hay lagunas en la entrega consecutiva de premios para el documental, de 1998 al 2001.
Se reanudan en la edicién nimero 44 del Ariel del 2002, donde se otorga el premio al
mejor cortometraje documental a Chenalhd, el corazon de los altos de Isabel Cristina
Fregoso.

Para el 2003 se premia el largometraje documental: Seforita extraviada de Lourdes
Portillo, ganando la competencia entre los documentales nominados a: Gabriel Orozco
de Juan Carlos Martin; Los ultimos zapatistas, héroes olvidados de Francisco Taboada
Tabone; y Nifios de /a calle de Eva Aridjis. También en esta emisién del 2003 se premia
al mejor cortometraje documental, los nominados fueron: Descenso de Antonino
Isordia; Five o’clock tea de Manuel Cafibe; Gertrudis Blues de Patricia Carrillo Carrera
y el ganador Papd Ivdan de Maria Inés Roque.

Los Arieles para el afio 2004 en las categorias de documental fueron las siguientes:
Largometraje documental fue premiado Digna... hasta el udltimo aliento de Felipe
Cazals, compitiendo por el premio con Los nifios de Morelia de Juan Pablo Villasefior y
Tropico de cdancer de Eugenio Polgovsky. La mejor dpera prima documental se lo llevo
Tropico de cdncer de Eugenio Polgovsky, compitiendo con Milagros concedidos de
Andrea Alvarez y Luciana Kaplan y, Relatos desde el encierro de Guadalupe Miranda. El
Mejor Cortometraje documental fue para Soy de Lucia Gaja, compitiendo con £/ blues
de Paganini de David Villalvazo y Yordi Capé, La vida no vale nada de Eduardo Gonzélez
Ibarra, y Tierra caliente... se mueren los que la mueven de Francisco Vargas.

Al final de los noventa, llaman la atencidn la gran produccidon documental; la calidad de

las producciones y la cantidad de mujeres realizadoras de documental.
2.3 Grupos independientes de cine
Se ha establecido en las paginas anteriores, a la veintena conformada por los afios

sesenta y setenta, como un periodo en donde la cantidad de produccién documental

fue importante, por la necesidad de contrarrestar el discurso oficial.
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Hasta ese entonces, algunos trabajos consultados la habian denominado como la
época de oro de cine documental, y los setenta como un periodo importante para la
mujer, por la aparicién de documentales realizados por éstas.

Si bien, entrado el siglo XXI, se tiene una nueva cifra record, es importante y sustancial
el trabajo documental de los afios sesenta y setenta. Mds aun el nacimiento de
movimientos culturales y de grupos en torno al cine que, en esa época, ayudaron y
fomentaron la realizacion del género. Estos grupos fueron innovadores y precursores
en la organizacion cinematografica en pro del documental, entre los mas importantes,

por ser el primero en su especie, esta el Grupo Nuevo Cine.

2.3.1 Grupo nuevo cine

La creacién de una nueva cultura cinematografica, creo el ambiente propicio para que
algunos cineastas y criticos de esta disciplina formaran en abril de 1961 el grupo Nuevo
Cine. Entre ellos destaca: Jomi Garcia Ascot, José de la Colina, Salvador Elizondo,
Manuel Gonzalez Casanova, Rafael Corkidi, Gabriel Ramirez, Carlos Monsivais, Eduardo
Lizalde y Emilio Garcia Riera, ademas de contar con la participacion de algunos
directores jovenes.

Nuevo Cine, también manifiestd la necesidad por replantear los papeles femeninos en
el cine. Transformar temas tratados en el cine comercial de una manera mojigata y
muy convencional, como la sexualidad, la politica, la religion. El grupo entendia asi la
importancia del género documental, por lo que coprodujeron con otros grupos
independientes como el Colectivo Cine — Mujer.

Se edité ademds una revista homdnima que publicé sélo siete nimeros. En ella, el
grupo manifestéd su inquietud por una distribucion y exhibicién independientes,
necesarias para el desarrollo de una nueva cultura cinematografica. La revista Nuevo
Cine difundiria y analizaria las nuevas producciones alternativas del cine nacional y
mundial. Este grupo de cine independiente fue el mds importante de la década de los
setenta.

232 Otros grupos
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Aparte del grupo Nuevo Cine, grupo independiente que marca la década de los
sesenta, se encuentran los siguientes grupos independientes y departamentos
gubernamentales que realizaron proyectos documentales.

Departamento de Difusién del Instituto Nacional de Bellas Artes: creado en 1965.
Usaron el documental como una herramienta para darse a conocer como una
promotora del arte y la cultura.

Cine Independiente de México. Creado en 1968.

Comité Organizador de los Juegos de la XIX Olimpiada: originado en las visperas de los
juegos olimpicos de 1968. Tenia la meta de difundir las actividades y la historia de los
juegos.

Cinematografica Morelos: Creado a finales de los sesenta. Producia peliculas de ficcion
y documentales oficialistas. Demetrio Bilbatua dirigié para esta productora.
Producciones Gustavo Alatriste S.A. Este director también hizo peliculas de ficcién. La
productora surgida a finales de los sesenta, realizé documentales de denuncia social.
Grupo Cine Testimonio. Creada a mediados de los sesenta por Eduardo Maldonado en
colaboracién de Francisco Bojérques y Raul Zaragoza. Esta productora produce junto
con el CUEC Atenzingo, Cacicazgo y Corrupcion (1973), uno de los mejores
documentales de la época sobre la lucha de pueblos cafieros del sur del pais.

Grupo Canario Rojo. Creado en 1974 por Héctor Cervera y Eduardo Carrasco.

Cine Labor S.A. Creada a principios de los setenta y cuyas producciones son dedicadas
a los problemas del campesinado, bajo la direccién de Epigmenio Ibarra y Scott
Robinson.

Cine 70. Fue creado por Rafael Castanedo, el fotdgrafo Alexis Grivas, Paul Leduc y su
esposa Bertha Navarro.

Grupo Cine Independiente. Formado en 1969 por los directores Arturo Ripstein y Felipe
Cazals, ademas de criticos y escritores de cine, como Emilio Garcia Riera.

Taller de Cine Octubre. Surgié en el CUEC, coordinado por Armando Lazo y Trinidad
Langarica.

Cooperativa de Cine Marginal. Surgido en el marco del concurso en Super 8 de 1971.

Usaban este formato, por ser muy accesible técnicamente.
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Cine Testimonio. A cargo de Eduardo Maldonado, su objetivo era la produccidon
documental, como su nombre lo indica.
Colectivo Cine-Mujer, creado por Rosa Martha Fernandez, y que se analizard mas

adelante.

Los marginados, obreros, indigenas, trabajadores, campesinos, y las problematicas de
las mujeres fueron los temas desarrollados y analizados por estos colectivos y talleres,
gue usaron al cine como un instrumento para comunicar dichas luchas. Asi, junto al
cine universitario surge un cine de denuncia, con tematicas mas realistas que las del

cine populachero comercial.

“Las obras de los nuevos directores del cine independiente manifestaban preocupaciones
morales, sociales y politicas nada comunes en el cine mexicano tradicional. Respondian a una

efervescencia ideolégica y critica estimulada en gran medida por los sucesos de 1968.”™

2.3.3 Colectivo Cine Mujer

Desarrollado ya el cine independiente, algunos grupos independientes de mujeres
surgieron de manera natural. Mds aun cuando la cinematografia mexicana, (y en si
todos los medios), estaba llena de estereotipos femeninos provenientes de otras

culturas y que no encajaban en el contexto mexicano.

“Las costumbres amorosas y erdticas estaban sufriendo grandes cambios en favor de la libertad
femenina, pero en México sélo el cine independiente fue capaz de aludir con seriedad a tan

importante fenomeno.”™

2Emilio Garcia Riera. Breve historia del Cine Mexicano. Primer Siglo, 1897-1997. Ediciones
Mapa. México, 1997, p. 259.
BEmilio Garcia Riera. Breve historia del Cine Mexicano. Primer Siglo, 1897-1997. Ediciones
Mapa. México, 1997, p. 238.
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Habia una gran necesidad de llevar las consignas feministas y denunciar la “realidad”
de la mujer a través del cine de ficcidon y del documental.

Aqui en México se desarrollé un grupo independiente, que se ha separado aqui
deliberadamente, por ser un colectivo meramente femenino, tematica fundamental en
este estudio: el Colectivo Cine — Mujer.

Este grupo fue creado por Rosa Martha Fernandez, psicdloga y en ese entonces,
estudiante del CUEC. Estuvo compuesto basicamente por estudiantes de la séptima y
octava generacién de esta escuela como: Beatriz Mira, la estadounidense Ellen Camus,
Guadalupe Sanchez, Angeles Necoechea y Sonia Fritz. También conté con personajes
del movimiento feminista como Alaide Foppa, Amalia Attolini, Pilar Calvo, Ana Victoria
Jiménez y Mdnica Mae.

Su fundadora sefalaba el objetivo del grupo:

“Queremos que sea una herramienta, un instrumento politico de agitacién y, en la medida de

que se trata de un vehiculo ideolégico, utilizarlo como contra ideologizacion.”

El colectivo formd parte de las actividades del feminismo militante de la época,
expresado a través de los medios de comunicacion. Los temas que trataron tanto en la
radio, en la prensa y en el cine eran novedosos en el sentido de que no se habian
tratado antes, o quizas lo habian hecho de una manera mojigata y autoculpabilizante.
La produccién de estos trabajos estuvo ligada a las corrientes populares y culturales:
escuelas (principalmente el CUEC), instituciones gubernamentales de salud,
organizaciones politicas y obreras, contando ademas con la promocién de cine clubes 'y
la compaiiia Zafra.

La aparicién del Colectivo Cine-Mujer estuvo vinculada con el apogeo del feminismo a
nivel mundial y del boom de realizacién documental, esto significd una puerta para la
participacién femenina en el cine y mas especificamente en el documental. Este grupo
muestra una preocupaciéon por abordar problematicas de las mujeres.

Algunos documentales realizados por el colectivo son: Vicios en la cocina (1978) de

Beatriz Mira, Cosas de Mujeres (1978) y Rompiendo el silencio (1979) de Rosa Martha
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Fernandez; La vida toda (1979) de Carolina Fernandez 1979; ¢VY si eres mujer? (1977) de

Guadalupe Sanchez; Hay que empujar (Go to push)(1973) de Ellen Calmus.

2.3.4 Mujeres en el cine y la televisién A.C.

Este grupo es una asociacién internacional llamada Women in Film and Television
International (Mujeres en el cine y la Televisién Internacional). Es una red mundial que
agrupa a las asociaciones nacionales de mujeres profesionales del cine, el video y la
television en mas de treinta ciudades del mundo. Se cred en 1973. En julio de 2001, en
el marco del Cuarto Festival Expresion en Corto, celebrado en la Ciudad de
Guanajuato, un grupo de mujeres profesionales del cine y la televisién residentes en
México tuvo el primer encuentro con la asociacion Women in Film and Television
International, por lo que el 18 de marzo de 2002, se celebrd la Asamblea Constitutiva
de Mujeres del Cine y la Televisidn, A.C. en las instalaciones de la Cineteca Nacional, en
la Ciudad de México.

Esta asociacion tiene como objetivos apoyar y promover el desarrollo profesional y los
logros de mujeres que trabajan en medios audiovisuales; estimular que la imagen de la
mujer en la pantalla sea diversa y positiva; y reconocer, difundir y celebrar los logros
de las mujeres en todas las ramas de la industria. El consejo directivo esta formado por
Ana Cruz Navarro, presidenta; Marina Stavenhagen, vicepresidenta; Andrea Gentile,

tesorera; Carolina Rivera, secretaria ejecutiva, entre otras.

2.3.5 Grupos de finales de siglo

El éxito de los grupos independientes precedentes, origind la creacién de nuevos

grupos, adecuados a la realidad de su época. Los grupos se tornaban fundamentales

para la organizacion, exhibicion y distribucion cinematografica documental y para sus

realizaciones.
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Es de notar la participacion femenina, de manera constante, desde los setenta hasta la

fecha. Algunos han encontrado en ellos la Unica salida a su trabajo. En ejemplo

significativo es el trabajo desarrollado por el grupo Canal 6 de julio, nacido en los

ochenta y cuyas cintas han sido importantes dentro del ambito del documental politico

y social. A continuacién grupos independientes de produccién audiovisual que han

destacado por su labor politica y social:

Sonia Gonzalez es fundadora y continuadora del grupo Nuevo Cine, -el libro £/
video en México, lo menciona como Tiempo Nuevo-. Esta productora abordé,
en un principio, los movimientos obreros y problemas sociales. Después
implementé un programa de capacitacion para que fueran los mismos
personajes sociales quienes produjeran sus videos.

Redes Cine Video fue creada en 1982 por Francis Garcia y conté con la
participacién de Rafael Corkidi, Sarah Minter, Gregorio Rocha y otros. Este
grupo empez6 prestando servicios de edicién y postproduccion a empresas
privadas o instituciones gubernamentales. Después interactué con otros grupos
de la década como el Canal 6 de julio. Rafael Corkidi, como parte de este grupo
realizdé en 1986 la Primera Muestra de Videofilme que fue el antecedente de las
bienales de video que se hicieron en los noventa.

Emulsion y Gelatina empezd usando la técnica cinematografica. Poco después
cambiaria su soporte a video realizando también materiales para la televisién.
Creada por egresados del CUEC, como el actual director de la Direccidon de
Actividades Cinematograficas, el bidlogo Ivan Trujillo, Fernando Fuentes y Luis
Kelly, este grupo elaboré documentales gubernamentales y videos de
capacitacién para empresas privadas.

Pablo Gaytan organizd tres grupos enfocados a la utilizaciéon del video. El
primero lo cred junto con Guadalupe Ochoa, Video Popular y Cultural A.C,,
cuyos trabajos tratan temas sobre jévenes y cultura popular. El segundo es
Komunidad Audiovisual, creado en 1988, trabajaria con grupos comunitarios y
organizaciones populares. Y el ultimo es Videar, que realizd producciones e

investigaciones de video de 1990 a 1993. Estos tres grupos estaban enfocados a
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la cultura popular y a los jovenes, creando ademas talleres para que estos
sectores de la sociedad realizaran sus propios videos.

Tres tristes Tigres, fue formado por Enrique Quintero Marmol, Jaime Barcenas y
Victor Vallejo. Este colectivo juntd a diversos videoastas y se dedicd a la
promocién musical de grupos de rock marginales.

Tripas y corazén fue creada por Miguel Ehrenberg y realizé documentales de
corte informativo.

Canal 6 de julio fue creado por Carlos Mendoza en 1988. Intervinieron en él
también cineastas como César Taboada, Fernando Montafio, Adriana Garcia,
Miguel y Jesus Salguero, Joaquin Palma, Pilar Lopez, Gabriel Espinoza y José
Alva. Se especializaron en la produccién de videos de corte politico: el nombre
de este colectivo provino de las polémicas elecciones realizadas el 6 de julio de
1988. Pese a las dificultades burocraticas y de produccién que ha enfrentado,
esta agrupacion produce hasta nuestros dias documentales mds o menos de
una forma continua.

Del Centro Libre de Experimentacion Teatral Artistica, CLETA, surge el grupo
Fuego Nuevo a mediados de 1988, proponiendo un concepto de ficcion —
documental.

A finales de los ochenta surge Proyeccién Humana formado por Maria Victoria
Llamas, Henry Stone, Arturo Escajadillo y Laura Martinez. El colectivo desarrollé
proyectos educativos, diferentes a los de la television.

En 1989 nace Imagia. Este colectivo formado por Gregorio Rocha, Andrea Di
Castro y Sarah Minter, produjo principalmente en video, desarrollando un
lenguaje propio y diferente, de corte experimental. Sarah Minter funda
ademas, con su entonces esposo, la asociacion Gregorio Rocha & Sarah Minter.
Gregorio Rocha poco después organiza y preside la Asociacion de Videoastas
Independientes.

Sarah y Gregorio en muchos de sus videos usan la técnica teatral propuesta por
Augusto Roal, en donde crean una situacién determinada para provocar

reacciones y opiniones espontaneas, y hasta cierto punto, reales.
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— Otro colectivo enfocado a la produccion de video fue Video 2. Formado por
César Lizarraga, Alberto Robles y Carlos Salom, su objetivo principal era hacer
videoarte, o lo que ellos llamaron poesia visual.

— La productora de cine y video Cine Delirio, fue fundado por Elias Jiménez y
Adriana Baschuk. Aparte de realizar cintas de ficcidn le dieron su importancia a
la realizacién de documentales.

— Zafra tuvo y tiene como actividades principales la distribucion y exhibicion para
el video y el cine de autor. De ésta se formd un colectivo en 1985 para la
produccidn, llamado Macondo Video.

— En 1994 la Direccidon General de Culturas Populares y Video Cultural y Popular
otorgd apoyo, econdmico y de especie, a colectivos populares. Algunos grupos
de éstos son: Colectivo Cadtico A.C.; Coordinadora Regional del Sur A.C,;
Libertad A.C.; Cananea; Unién de Colonos de Santo Domingo A.C.; Nuevo
Amanecer A.C.

— Otra organizacidn fue el Colectivo Punk de la Ciudad de México. Este grupo
utilizé el video para documentar la vida de los punks, recurriendo a entrevistas,
testimonios y a la reconstruccién de los hechos sin la utilizacidn de actores.

— Ya se ha mencionado los programas de videos realizados por indigenas que,
instituciones como el antes llamado Instituto Nacional Indigenista (INI),
organizd. Asi nace el Centro Nacional de Video Indigena dirigido por Guillermo
Mauricio Forte y el Proyecto de Transferencia de Medios a Organizaciones

Comunitarias.

2.4 El cine documental realizado por mujeres en el contexto de la lucha

feminista en México

Analizar cualquier sector de la sociedad implica en primera instancia contextualizarlo

dentro de una realidad. No se puede definir un papel femenino en torno éste sin ver su
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comportamiento en los medios audiovisuales y en la sociedad. Por supuesto tampoco
se podia ignorar el desarrollo histérico del género en México y su evolucion a partir de
la aparicién del video.

En este proceso se observd la participacion de la mujer. La década de los setenta fue
un punto clave para las realizadoras de documentales, proceso explicado en las
secciones anteriores sobre el surgimiento y las prerrogativas del Colectivo Cine Mujer.
En este periodo se puede ubicar una produccién mas constante. Uno de los motivos es
gue la década es considerada por varios estudios como la cuspide del género
documental. Otra razén es el desarrollo de movimientos feministas en dicha década a
nivel mundial, y donde el cine fue un instrumento privilegiado para manifestar y

denunciar su lucha.

La investigadora Margara Milldan Moncayo nos da algunos ejemplos de los movimientos
y colectivos surgidos en México en esta década: Mujeres en Accidn Solidaria (MAS), el
Grupo Nueva Cultura Feminista (quienes editarian la revista Fem), Movimiento de
Liberacion de la Mujer y el Movimiento Nacional de Mujeres.

El Instituto de las mujeres del D.F.osa establece ademas, que en 1975 se realiza la
primera Conferencia Mundial sobre la Mujer a cargo de las Naciones Unidas. En 1978
surge el Frente Nacional por los Derechos y la Liberacién de las Mujeres, integrado por
sindicatos y partidos politicos, y paralelamente por otros grupos como el Movimiento
Nacional de Mujeres, el Colectivo La Revuelta y el Movimiento Feminista Mexicano.
Este movimiento tuvo como constante la preocupacién por una adecuada educacién
sexual, permitir el acceso a los métodos anticonceptivos, el derecho al aborto libre y
gratuito, a recuperar la importancia del trabajo doméstico, la situacion de la mujer
campesina, obrera, indigena, la perspectiva de la mujer en la politica o en el arte,
denunciar las formas de violencia, entre otros temas. Es la primera vez que se abordan

estos temas en el documental.

“La realizacion de documentales feministas constituyé un fuerte movimiento dentro del cine de
mujeres. Los primeros de ellos trataban temas como la salud, el aborto, la violacion y otros

tipos de violencia contra la mujer: problemas laborales, el peligro sexual, la soledad, el
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envejecimiento, se ocuparon también de relatar el papel de las mujeres en acontecimientos

histdricos y culturales.”™

En esta década se desarrollan por primera vez de manera regular estudios
antropoldgicos sobre el papel de la mujer en la sociedad, se convocan manifestaciones
y se trata de llegar a la mayor cantidad de mujeres posible a través de la creacién de
diversas asociaciones alternativas o contraculturales, que se apoyan en el audiovisual
para manifestarse y difundir sus objetivos. En esta época hubo una mayor
participacién de la mujer en el cine y en otros medios como la radio. En 1972, Radio
Universidad comenzé las transmisiones del programa Foro de la Mujer a cargo Alaide
Foppa.

El Foro de la Mujer se habia convertido en un escenario de denuncias, protestas e
informacién sobre los movimientos de mujeres en México y en el mundo, ademas de
documentar la lucha por la despenalizacion del aborto.

La misma Alaide cred la Sociedad Civil Nueva Cultura Feminista, y junto a Margarita
Garcia Flores financié también la publicacién de la revista Fem, cuyo primer ejemplar
aparecié en octubre de 1976. Al principio fue una revista casi artesanal (por la manera
de adquirir subsidios para su publicacién), contestataria, de oposicion y de critica. En
Fem participaron otras feministas como Marta Lamas, Elena Urrutia, Carmen Lugo,
Lourdes Arizpe, Marta Acevedo, Elena Poniatowska, entre otras. En su primera

editorial se escribe:

“Fem pretende ir reconstruyendo una historia del feminismo para muchos desconocida e
informar sobre lo que en este campo sucede hoy en el mundo, y particularmente sobre lo que
pasa en México y en América Latina (...) Fem Considera que la lucha de las mujeres no puede

concebirse como un hecho desvinculado de la lucha de los oprimidos por un mundo mejor.”™

“Margara Millan. Derivas de un cine en Femenino. UNAM, PUEG, FCPyS, DGAC y CUEC,
México, 1999, p. 41
www.revistafem.com.mx
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3. Metodologia

3.1 Los estudios culturales y la perspectiva de género

Los estudios de género ofrecen tres grandes perspectivas de analisis: politicas,
econdémicas y simbdlicas. Julia Tuiién, en la justificacion metodoldgica de su tesis-libro
Mujeres de Luz y Sombra en el Cine Mexicano™ hace referencia a la critica de la tedrica
feminista Joan Scott a los modelos cerrados de andlisis — las interpretaciones sobre el
patriarcado convierten a la realidad en variaciones continuas de la desigualdad de
género, la interpretacién marxista interpreta la opresién femenina en razones de
poder econdmico y el psicoanadlisis mira la realidad como una realidad eterna y vélida
para todos los sujetos - y propone la busqueda de una metodologia propia sin dejar de
tomar en cuenta que cada modelo es “una construccién tedrica y no debe confundirse
con la sociedad misma, pues es siempre mas simple y esquematico que la realidad,
pero la representa y permite precisar sus lineas generales para el analisis.” 7

En este sentido, el tema del actual trabajo es la variable del género como

determinante de los cambios estructurales de la sociedad mexicana, partiendo de un

estudio de caso de un producto cultural realizado por una mujer.

El pensamiento feminista emerge como novedad en el campo académico e impone
una tendencia tedrica innovadora y de fuerte potencial critico y politico. Los estudios
feministas, asi como otro tipo de estudios étnicos y antiimperialistas, promueven una
deslocalizacién radical de la perspectiva que se asume en los analisis considerando a
los grupos marginalizados y dandole la voz a aquellos que normalmente estaban
excluidos de los dominios politicos e intelectuales. Los afos ‘70 son claves en este
cambio de perspectiva. En la medida en que en esos afios comienza a evidenciarse el
debate en los medios politicos y académicos en torno a la cuestion de la “alteridad”.
En los dmbitos politicos y sociales, esos debates ganan terreno a partir de los

movimientos anticoloniales, étnicos, raciales, de las mujeres, de los homosexuales, que

'S pags 24-25
7 pag 25.
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se instalan con fuerza, emergiendo como politicas que, también, acceden a ambitos de

poder y de saber.

En el plano académico, filésofos franceses postestructuralistas como Foucault,
Deleuze, Barthes, Derrida y Kristeva intensificaron la discusién sobre la crisis y el
descentramiento de la nocidn de sujeto, introduciendo, como temas centrales del
debate académico, las ideas de marginalidad, alteridad y diferencia. Asimismo
podemos decir, que, en los Ultimos afos, es innegable el cuadro de reflexion tedrica de
las ciencias sociales y humanas y la evidencia de una progresiva y sistematica
desconfianza en relacién a cualquier discurso totalizante y de un cierto tipo de

monopolio cultural de los valores e instituciones occidentales modernas.

El falogocentrismo, como dominacidn no sélo logocéntrica sino también sexual, abrid
perspectivas de estudios interesantes en lo referente al planteamiento de otros
posibles lenguajes, no articulados desde la visién masculina occidental. Semejante fue
la influencia de Michel Foucault y sus analisis sobre el poder, la crisis de la
representacion, el anuncio de la muerte del Hombre, que implica no solamente la
desaparicién de un ser que ha dominado en el campo del pensamiento sino también
en el ambito de lo genérico masculino y los estudios sobre la sexualidad como discurso

normalizador.

El pensamiento feminista realiza un abordaje tedrico y metodoldgico en el cual la
cuestion de la mujer, es de forma sistematica, particularizada y localizada

histéricamente, oponiéndose a cualquier perspectiva esencialista y ontoldgica.

La categoria de género ha sido una de las herramientas analiticas mds importantes de
la teoria feminista, que se ha desarrollado en todas las disciplinas sociales desde que,
en un articulo ya clasico, Joan W. Scott interrogara la importancia de incluir la
categoria de género como una herramienta para el analisis histérico y explorara sus

multiples enfoques, aplicaciones y consecuencias™. Los estudios filmicos hicieron uso

'8 Joan W. Scott, “El género: una categoria util para el andlisis historico”, recogido en Joan W. Scott,
Género e historia (México: FCE, Universidad Autéonoma de la Universidad de México, 2008), pp. 48-74.
Este articulo fue escrito originalmente en 1985.
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la categoria de género, a partir de que las primeras tedricas feministas, como Marjorie
Rosen y Molly Haskell, desde una perspectiva socioldgica, se centraran en la
descripcién de los estereotipos femeninos en el cine comercial y en denunciar como
estos se distanciaban de las identidades y las experiencias reales de las mujeres™.
Igualmente, a mediados de los setenta, y mas directamente, resulté clave la
intervencién de Laura Mulvey con el articulo “Placer visual y cine narrativo”, donde
analizaba el dispositivo cinematografico y como éste estructuraba la experiencia
espectatorial desde un punto de vista de género generando espectadores
masculinos®®.

Mulvey llama la atencién sobre el cine como proyeccién de los valores y las fantasias
de la sociedad en la que se produce y como tal ‘in a world ordered by sexual
imbalance, pleasure in looking has been split between active/male and
passive/female’: el aparato filmico reproduce las relaciones de poder existentes en la
sociedad patriarcal. La accidn es guiada por un hombre, poseedor la mirada, con la que
es espectador se puede identificar, mientras que la mujer aparece siempre como
objeto del deseo del hombre parte de la diéresis y el hombre espectador. Se plantea
entonces la duda de la identificacién de la mujer espectador con el filme. Siguiendo a
Jackie Stacey, la teoria cinematografica le ofrece entonces a la mujer las ‘tres
igualmente frustrantes opciones de la masculinizacién, masoquismo o marginalidad:
puede mirar ‘como un hombre’; puede obtener placer de, e identificarse con, su propia
objetificacién y alienacién en la imagen; o ella puede — con ansiedad or placer, o

ambas — su posicion afuera de la sociedad patriarcal.”*

' Molly Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies (Londres: New
English Library, 1975); Marjorie Rosen, Popcorn Venus (Nueva York: Avon, 1974).

2 Laura Mulvey, “Placer visual y cine narrativo”, en Eutopias. Documentos de trabajo, 2* época, vol. 1
(Valencia, 1988). Originalmente publicado en Screen (1975), vol. 16, n® 3, pp. 6-18. A pesar de su
preeminencia, las aportaciones de Laura Mulvey y de otras autoras como Mary Ann Doane que,
basandose también en el psicoanalisis, concebian a la espectadora femenina como un producto del texto
filmico cuyo placer o era negado o se leia en términos de mascarada o masoquismo, pronto fueron
cuestionadas desde la propia teoria filmica feminista. Teresa de Laurentis sefiald6 que el psicoandlisis se
revelaba una teoria insuficiente puesto que negaba a las mujeres el estatuto de sujetos y de productores de
cultura. Teresa de Laurentis, Alice doesn’t. Feminism, Semiotics, Cinema (Bloomington: Indiana
University Press, 1984), p. 19.

2! Jackie Stacey. ‘Desperately Seeking Difference’ en Screen 28 (1), 48-61 citado en Lebeau 2001: 98. La
traduccion del inglés es mia.
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El género se puede definir entonces como una categoria social impuesta a un cuerpo
sexuado. De este modo, el género connota unas determinadas construcciones
culturales en torno a los roles apropiados para las mujeres y para los hombres, vy, al
hacerlo, alcanza el estatus de categoria normativa. Es decir, no podemos contemplar el
género como una categoria meramente descriptiva, sino que su aplicacién da cuenta
de una serie de representaciones sociales, practicas, discursos, normas, valores vy
relaciones que confieren significado a la conducta de las personas en funcién de la
diferencia sexual y de los que se pueden inferir también una jerarquia o relacién
desigual de poder. De hecho, Joan W. Scott, partiendo de usos criticos previos que
enfatizaban el cardcter construido del género, establecié una compleja definicion de

IH

esta categoria analitica segun la cual “el género es un elemento constitutivo de las
relaciones sociales, las cuales se basan en las diferencias percibidas entre los sexos, y el
género es una forma primaria de las relaciones simbdlicas de poder”?>. Como elemento
relacional, y siguiendo a esta misma autora, el género también implica el recurso a una
serie de representaciones simbdlicas y miticas que son fundamentales en el proceso de
“formacién del género”.

De esta forma, subrayando la importancia que tenian los simbolos en este proceso
relacional, Scott también llamaba la atenciéon sobre el destacado papel que las
representaciones culturales desempefian en la produccién y consolidacién de las
relaciones de género. La teoria feminista ha hecho hincapié en el papel que, dentro del
repertorio cultural, la retérica y el lenguaje de las imagenes, entre ellas las del
cinematografo, ejercen como mecanismos de control social que refuerzan los modelos
de género.

Las representaciones culturales son elementos decisivos, si bien no los Unicos, a la

hora de construir y mantener los roles de género y los valores culturales que se

asocian a las nociones de feminidad y masculinidad” .

En este trabajo se analizan los elementos simbdlicos que propone “Intimidades de

Shakespeare y Victor Hugo” y que muestran la construccién social del sujeto femenino

22 Joan W. Scott, op. cit., p. 65.
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a través de la mirada femenina de Yulene Olaizola — no masculinizada - como parte de

los cambios sociales del México actual.
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4. Desarrollo

4.1 Analisis formal

Cada documental es un intento de dar sentido a la realidad, no una forma unica de
representarla. A pesar del realismo inherente a la representacién de situaciones
tomadas directamente de la realidad, el hecho de escoger un tema particular y
organizarlo en una secuencia de escenas — sin tomar en cuenta la eleccién de los
encuadres, los colores, el foco, presentes en la imagen fija — implica una decisién del

realizador vy, por lo tanto, filtrada, de la realidad que se representa (Nichols, 2001).

Las categorias para el andlisis de un documental son muy variadas. Ya que se trata con
personas “reales” que se representan a si mismas — no a personas que estan
interpretando deliberadamente a un personaje ficticio creado por un guionista o
director — surgen cuestiones éticas en cuanto a los limites en la privacidad de los

actores sociales. (Nichols, 2001, 1-19).

La categoria “documental” no es facilmente definible ya que no es una reproduccion
de la realidad, sino una representacion - con una vision necesariamente subjetiva - del
mundo que habitamos. Para intentar realizar una definicidn de la categoria
documental, que abarca muy diversas producciones, se pueden escoger diferentes
enfoques, en Introduction to Documentary, Bill Nichols propone cuatro: la institucién
que produce / financia el documental, el realizador(es), los textos (los videos y filmes
mismos) y la audiencia.

El enfoque de este trabajo estd dirigido a encontrar una interseccién la instituciones
gue producen documentales alternativos, en los que las mujeres han podido presentar
sus trabajos, las realizadoras de cine y documental en México, y un analisis del texto
de un documental particular para demostrar la pertinencia de la participacion

femenina en la produccidon documental y la representacion de su versién de la historia.
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4.2 La vozen el documental

Siguiendo a Nichols, la voz en el documental, es, haciendo una analogia con la ficcion,
un “estilo plus,” ya que, a diferencia de las peliculas de ficcidn, en las que el estilo del
director se puede interpretar como su adaptacién visual de un trabajo escrito (una
novela, un guién, una pieza teatral o una biografia), en el documental evidencia —
muchas veces, involuntariamente - la postura social del realizador frente al mundo y
frente a su objeto de estudio. (Nichols, 2001, 43-44).

En este caso, se intentard demostrar la postura de Yulene Olaizola como mujer
realizadora de documental en México. Se incluye la historia de las mujeres realizadoras
de cine en México y un panorama general de la historia de la sexualidad basado en
analisis de antropdlogos e historiadores mexicanos con el objetivo de localizar las

motivaciones de la directora para realizar este documental.

La voz del documental es, entonces, mas que lo que expresado verbalmente en el
documental, ya sea la “voz de Dios” — la voz autoritaria tipica de los documentales
expositivos que hablan por el filme, lo explican - o de los actores sociales que dan sus
propias opiniones — que hablan en el filme. La voz del documental habla con todos los
medios disponibles al realizador. Esto va desde la eleccidon de las imagenes y el sonido
gue acompaiian la narracién hasta la légica que organiza todo el filme. La voz se puede
distinguir por la toma de las siguientes decisiones: 1) el montaje y la composicion de la
imagen (la duracidn de las escenas grabadas, la eleccién de los planos, la luz, color); 2)
la sonido (grabar sonido sincréonico en directo o agregar musica y comentarios al
momento de editar); 3) el orden de la narracién (atenerse a un estricto orden
cronoldgico o reorganizar los hechos para lograr un efecto determinado); 4) el uso de
material de archivo o fotografias que contribuyan a explicar la narracién o el uso
solamente del material grabado en el lugar donde transcurren los hechos narrados y 5)
el modo de narracion que se usa para organizar el filme (expositivo, poético,

observacional, participativo, reflexivo o perfomativo). (Nichols, 2001, 46).
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En algunos filmes, la voz no nos habla directamente - como en el caso de la voz de Dios
del documental expositivo - sino que se nos muestran evidencias de hechos uno tras
otro. En estos casos la voz del documental se sirve de otros elementos, no del
comentario explicito. A este tipo de voz, en contraste con la voz del comentario, se le
llama la voz de la perspectiva. La intencién comunicativa no es “Miralo de esta forma”
sino “Miralo por ti mismo”. Aunque estamos invitados a mirar nosotros mismos, y el
documental aparezca como objetivo e imparcial, la elecciéon y orden de las escenas
evidencian la perspectiva particular del realizador. (Nichols, 2001, 48).

En este documental, la voz de Olaizola es la voz de la perspectiva, se invita al
espectador a mirar por si mismo la relacién intima de Jorge Riosse con Rosa Maria
Carvajal, a través de los recuerdos de ella y de su visidon de mujer de clase media alta
mexicana.

La oratoria es el arte de expresarse elocuentemente para convencernos de tomar
partido por los argumentos del orador. Nichols propone seguir el modelo propuesto
por Cicerdn para practicar el arte de la oratoria para entender la forma en la que /a voz
del documental habla a su audiencia. Segun este modelo, la oratoria se compone de
cinco elementos principales - entre paréntesis las categorias de Nichols -: qué se dice
(invencién), en qué orden se dice y qué peso se pone en cada parte del discurso
(disposicién), el estilo que se usa (estilo), la capacidad de guardar este discurso en la
memoria (memoria) y después ser capaz de expresarlo con efecto y encanto

(presentacién o accion®).

4.3 Invencion

La invencion se refiere a la capacidad del orador de llamar la atencién sobre
argumentos novedosos para convencer a la audiencia. Segln Aristételes, existen dos
tipos de evidencia, las pruebas no artisticas-no artificiales, basadas en datos
provenientes de una verdad no cuestionable como datos que provienen normalmente

del discurso cientifico, fechas, medidas, pruebas de ADN, y las pruebas artisticas-

3 Del inglés “delivery.”
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artificiales, en las que la habilidad del orador genera en la audiencia /a impresion de

objetividad.

La Retodrica de Aristoteles, citada por Nichols, categoriza las pruebas artisticas-

artificiales en tres tipos, todas con la intencién de validar el argumento del orador:

- Eticas. Apela a cualidades morales y de credibilidad.

- Emocionales. Apela a los sentimientos o generando un estado de animo acorde
al mensaje que se quiere transmitir a la audiencia.

- Demostrativas. Usa datos reales o ficticios para demostrar un argumento y da
la impresidn probar lo que se dice. (cuando no todos los datos se pueden sacar
de la realidad tangible, se recurre a mezclar datos “duros” con los valores y

creencias de la audiencia para hacer el argumento).

Olaizola, en “Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo” se centra en las cualidades
expresivas emocionales, normalmente asociadas a la feminidad. Cuestiona las
cualidades éticas convencionales, al representar el lado humano de “un asesino de
mujeres”, y hace uso de las cualidades demostrativas, como los datos recogidos por el
discurso oficial (la policia) al mostrar la ineficacia de las autoridades para resolver el

caso que ella misma resuelve a lo largo del desenvolvimiento de la historia.

Tendencias recientes en el documental se alejan del documental distanciado que
pretende mostrar una realidad objetiva, a favor de narraciones con una perspectiva
intima y familiar. De esta manera se logra ser creible y convincente porque se apela a
la sinceridad e intimidad cuando se habla desde la vivencia personal de cada realizador
y cautivador en la medida en que se genera una identificacion emocional con la
audiencia. (Nichols 2001, 49-56).

Esto es resuelto por Olaizola de manera especial en “Intimidades de Shakespeare y
Victor Hugo”, donde toma provecho de su relacién intima con el personaje

entrevistado — Rosa Maria Carvajal — para lograr un acercamiento intimo de ella con Ia
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audiencia. Esta intencidn es clara desde el titulo del filme, que anuncia que el relato
sera sobre temas intimos y desde las primeras secuencias.

La nota introductoria muestra un mensaje escrito por Jorge Riosse, dos elementos
remiten al tono que tendrad el documental. El tema de la nota es el sentimiento

amoroso, y estan escritas en color rosado, normalmente asociado con el amor.

La toma inicial sugiere que la historia transcurre en un ambiente urbano. El closeup
hacia una ventana incluida en el plano remite a la idea de una historia entre muchas,
gue podria igualmente suceder en otro edificio situado en el mismo plano, o en

cualquier otro plano de una escena urbana.

...in:abandon, butinthe
enjoyment of beauty and order?.

Existen formas no evidentes de generar asociaciones utiles para convencer sobre un
argumento, como la metafora y la metonimia. La metafora se usa para sugerir similitud

entre conceptos dispares. La metonimia usa un aspecto de una realidad para
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representar el todo. Ambas son formas retéricas que dan una imagen mas cautivadora
y convincente a los argumentos, pero no son necesariamente ciertas.

)

En “Intimidades...” se hace uso de la metonimia, por ejemplo, en la secuencia
mencionada del principio, para mostrar que la historia relatada viene de una casa de
una colonia de la ciudad de México, en medio del ambiente urbano, que bien podria

ser cualquier otra.

4.4 Disposicién

La disposicion clasica de un discurso retdrico es la estructura problema / solucion. Los

oradores cldsicos proponen la siguiente disposicién:

- una entrada que llame la atencién del publico.

- una aclaracion de lo que ya ha sido resuelto y sobre lo que queda por resolver,
o una afirmacién o elaboracién del tema en cuestion.

- unargumento directo en defensa del tema desde un punto de vista particular

- una refutacién de las objeciones encontradas anteriormente sobre el tema

- un resumen del caso que llegue a la audiencia y los mueva a realizar un acto

particular.

No todos los oradores clasicos proponen seguir estrictamente este modelo, unos
proponen enfatizar sélo algunos puntos y otros crean subdivisiones, aunque todas
tienen en comun 1) el uso alternado de argumentos en pro y en contra de la cuestion,
lo que tiende a proponer una realidad polarizada (todo es blanco o negro, bueno o
malo). Muchos documentales realizados recientemente tienden a no seguir ésta
estructura retédrica clasica y tienen finales abiertos o muestran varias perspectivas
sobre el mismo tema sin tomar partido por ninguno, y 2) la alternancia del uso de una

subdivision que apela a la razén y a los hechos factuales con otra que apela a los
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sentimientos, valores y creencias de la audiencia. Esta ultima tiene sentido si se toma
en cuenta que gran parte de la efectividad del discurso estd en la capacidad de la
audiencia de interpretar e integrar datos reales (o aparentemente reales) con su
experiencia personal. (Nichols, 2001, 56-57).

“Intimidades...” hace uso de este modelo al presentar una entrada que llama la
atencién del publico mexicano que conoce la ciudad de México, “El Manual de
Urbanidad y Buenas Maneras de Antonio Carrefio” y la situacidon de violencia de
género que se vive en Meéxico actualmente, con estos tres elementos queda
establecido el tema que tratara el documental. Esta misma entrada sirve de aclaracion
de lo ya ha sido resuelto — en este caso, el bagaje histérico cultural del que se parte
con respecto a la educacion de las mujeres en México en afios anteriores — y lo que
gueda por resolver — la situacidn de violencia de género en la actualidad. El argumento
gue se sigue es que las relaciones de género y el problema de la violencia de género en
México es un tema complejo, que esta estrechamente ligado a la educacidn, a las
relaciones afectivas entre victima-victimario, a la historia de la relaciones de género en
el pais y que debe ser analizado desde multiples perspectivas. La refutacidon que
muestra el documental es el contraste entre el discurso oficial, la imagen aceptada del
personaje de Jorge Riosse, de hombre trabajador, artista y amante y amigo de las

III

mujeres, asi como la imagen del “estrangulador de mujeres”ofrecida por los medios,
contrarrestada con la imagen que no deja ver, que oculta detras de una mascara, la de
un hombre confundido acerca de su sexualidad y que se revela cuando es descubierto
por la policia.

El resumen se plantea con la confesién del afecto que sienten Rosa Maria Carvajal y la

sefiora del servicio por Jorge Riosse, después de esto la historia y Rosa Maria Carvajal

duermen en paz.

48



El documental cierra un circulo con la frase del principio. Es un poema-frase de amor:

Performance

Cuando se Ama

No se Razona:

Cuando se Razona
Parece que no

se ama.

Cuando se razona
Después de haber amado
Se comprende por que
Se amaba

Cuando se ama

Después de haber
Razonado se ama
Mejor...

El epilogo cierra como un circulo la frase del principio para afirmar el tratamiento del

tema, a través de los sentimientos.
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4.5 Estilo

El estilo en el documental esta relacionado con la eleccién de manejo de cdmara,
iluminacion, color, sonido, actuacion propio de las peliculas de ficcion combinados con
las formas tipicas del documental (diario, ensayo...) y los modos (expositivo, reflexivo).
(Nichols 2001, 57-58).

El estilo del documental analizado es evidenciado por el titulo, “Intimidades de
Shakespeare y Victor Hugo”, que prefigura la intimo y secreto, discutido ya en las
secciones anteriores; la falta de iluminacién hace referencia a un home-movie, un
documental hecho en casa y la cdmara no fija, siguiendo los movimientos de los
personajes proyectan una sensacién de naturalidad y cercania.

La sirvienta, preparando un jugo, y la abuela hablando de sus 15 dias a dieta remiten a
un ambiente femenino... la historia sera contada por ambas mujeres.

Al referirse a los documentales donde el actor social que se confiesa no es el
realizador, Renov (2004, 199-201) llama la atencién sobre la importancia de distinguir
entre el sujeto hablantey el sujeto enunciante. El sujeto hablante se confiesa frente al
sujeto enunciante, que edita y decide cdmo se presenta el producto final. En estos
documentales del modo interactivo donde predomina el formato de la entrevista se
habla por los sujetos, no son los sujetos quienes hablan: se mantiene el modelo
jerdrquico clasico de la confesidn, sin embargo, al establecer una relacién familiar y
horizontal, donde el actor social interactia de cerca con el realizador, se rompe este
modelo clasico, normalmente usado por el discurso oficial y los documentales
expositivos para crear una mirada mas cercana a los actores representados y tratar de

representar asi mas veridicamente su experiencia.
Por la intimidad de la escena en que la mujer aun duerme al principio se puede deducir
una relacién de confianza entre el realizador y el personaje. Esto se confirma mas

adelante cuando la persona detras de la cdmara pregunta:

— Abuela, énos puedes empezar a platicar sobre Jorge?
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Aqui no sélo queda evidenciada la relacidon familiar entre realizadora y actor social,
sino que muestra el caracter performativo del documental.

El ambiente intimo e informal de la entrevista se confirma con la respuesta:

— Pero qué... ¢poniéndome los zapatos?

Haciendo referencia a la crisis de etnografia, el modelo colonialista de observacién
occidental y la observacién participante en la era posmoderna, en la que el
antropdlogo / investigador esta simultdneamente “dentro” y “fuera” de los eventos
gue documenta [el antropdlogo colonizador se sumerge en la vida de “el otro” y a la
vez se distancia, lo investiga, lo convierte en objeto], Renov (2004, 216-219) hace
referencia a una nueva categoria del documental que estd proliferando en la
actualidad: historias de familiares o personas con las que el realizador ha mantenido
relaciones cercanas de mucho tiempo y que funcionan como un reflejo — aunque no

directo — de la misma vida del realizador.

Esta forma elude el distanciamiento entre etndgrafo y sujeto etnogréfico, ya que las
historias de realizador y sujeto estdn mezcladas, haciendo dificil cualquier pretension
de objetividad y el posicionamiento “desde fuera”. Renov (2004, 218) afirma, incluso,
gue “la etnografia doméstica funciona como wuna practica autobiografica
suplementaria, como un vehiculo de auto-examinacién, una forma de crear

autoconocimiento mediante “el otro” familiar.**”

4.6 Memoria

La funcion de la memoria cambia de la oratoria y en el documental, ya que el

documental sirve como una memoria impresa de lo que ha sucedido, haciendo

innecesario confiar en la capacidad de almacenar informacién en el cerebro para

 Del inglés. La traduccion es mia.
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mostrar un discurso a una audiencia, en este sentido puede verse como una memoria

popular de lo que ha sucedido.

Dentro del texto del documental, la memoria sirve para interpretar alusiones que se
hacen al principio y que son esenciales para entender todo el filme. Frecuentemente,
los documentales tienen una estructura circular, y ser capaz de conectar lo que ha
sucedido a lo largo del filme con el principio puede ser crucial para entender la

coherencia general del discurso. (Nichols 2001, 58-60).

En “Intimidades...” se hace uso de este recurso, al cerrar el documental con el mismo
tipo de mensaje del principio, el mensaje escrito por Riosse hablando del amor y Rosa
Maria Carvajal durmiendo completando la imagen del principio cuando despierta y

comienza la historia.

4.7 Presentacion

Originalmente, la presentacidon ponia énfasis en la voz y la gesticulacion adecuadas al
discurso. Al aplicarlo al documental, Nichols propone asociar la voz con el de voz del
comentario en el documental - se vale del comentario explicito para guiar el discurso -
y el de gesticulacidn con el de voz de perspectiva - por ser parte de la comunicacién no
verbal y no explicita - . En esta divisién también se habla de la elocuenciay el decorum.
Elocuencia se refiere a la capacidad de persuadir, conmover o deleitar de modo
eficaz.”® Decorum se refiere a la compatibilidad que debe existir entre estilo y tema,
aunque Nichols propone interpretarlo como la efectividad de la voz del documental

sobre una audiencia o una situacion particular. (Nichols 2001, 60).

Ya que el presente trabajo no se centra en un analisis de audiencia y no se realizan
encuentras, no se cuentan con elementos para medir la elocuencia del relato. La
compatibilidad entre estilo y tema llaman la atencién sobre la relacién entre la

violencia, el amor y la intimidad en la cultura mexicana.

2 “Elocuencia” en el Diccionario de la Real Academia.
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4.8 ¢De qué habla “Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo”?

El estudio del documental se puede abordar desde tres perspectivas, el realizador, el
texto filmico y la recepcion del documental en la audiencia. Este caso se centra en el

analisis del texto, mencionando el panorama del cine realizado por mujeres en México.

El afan biografico puede llevar a abordar el documental a través del realizador: cémo
un documental refuerza o contradice ideas presentes en realizaciones previas, cémo
refleja sus propios valores y creencias, y como se interpreta su obra en el contexto
social en el que vive. Este enfoque encierra el peligro de hacer interpretaciones que no
estaban entre las intenciones del realizador. Se analiza lo que dice el documental y
como se relaciona el realizador con el texto, y cédmo se relaciona el texto con la
realidad.

En este caso, al insertar el analisis de “Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo” en el
panorama de cine realizado por mujeres en México se pretende demostrar la relacion
existente entre la apertura de los medios audiovisuales a la participacidon de las
mujeres, las tematicas de género y la representacién de la realidad a través de la

mirada de las mujeres en México en la actualidad.

4.8.1 Eventos concretos y conceptos abstractos

Lo que hace a un documental interesante es su capacidad de relacionar conceptos
abstractos con eventos concretos del mundo que habitamos para convencernos sobre
cierto punto o llamarnos a actuar en defensa de unos valores concretos. Los temas
discutidos en el documental son normalmente temas polémicos que plantean una
postura critica frente al discurso dominante. La cultura dominante plantea una forma
convencional de hacer las cosas, de vivir la vida; pero también hay grupos minoritarios
gue plantean formas alternativas. El debate se genera cuando hay mas de una forma

posible de entender la realidad, entonces los valores dominantes luchan por mantener
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su hegemonia y los valores alternativos luchan por legitimarse. (Nichols 2001, 65-68).
El objetivo de recalcar la importancia de la participacion de las mujeres en la creacion
audiovisual y el desarrollo de grupos alternativos de cine y video en México es generar
una pluralidad de voces que contrarresten los valores dominantes propuestos por los
medios en México, en su mayoria desde una vision masculina que no representa a las
mujeres y que cobra gran importancia en la actualidad debido a la violencia de género

que se vive.

4.8.2 Los sub-géneros del documental

La voz propia de cada documental le imprime un sello propio a cada documental. Una
marcada voz individual se presta a su andlisis como cine de autor, y las voces que se
pueden agrupar facilmente se prestan para la clasificacion en géneros. Asi como la
ficcién, el cine documental se puede clasificar en géneros atendiendo a convenciones
en su manera de representar la realidad. Nichols (2001, 99) identifica seis grandes
modos del documental: poético, expositivo, participativo, observacional, reflexivo y
performativo.

Por la manera en la que la realizadora interactia con los actores sociales en
“Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo” se puede decir que usa el modo
participativo. El modo participativo resalta la interaccidn del realizador con los actores
sociales, a diferencia de los modos poéticos, expositivo y observacional, donde la
presencia del realizador no influye en los hechos que representa. La interaccion entre
realizador y actores sociales puede ser familiar y horizontal, o puede estar
estructurada en forma de entrevista o vertical.

Este modo se divide en dos dependiendo de la forma en la que interactua el realizador:
1) el realizador representa su encuentro directo con la realidad o 2) usa entrevistas y
material de archivo.

Aqui es particularmente notoria la relacion intima entre realizadora y actores sociales,
en especial con la protagonista, cuya cercania y complicidad son parte de esencial del

tono y el mensaje del documental.
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Para comenzar el andlisis de un documental, Nichols propone responder las siguientes

preguntas (Nichols, 2001. Pg. xiv i xv).

e iQué tipo de documental es?

)

Segln la clasificacién de Nichols “Intimidades...” es un documental en modo
performativo. Esto es particularmente evidente en el tono personal intimista del
documental, la forma en la que la realizadora se relaciona con sus actores sociales y el
papel que juega la presencia de la cdmara en el filme, los personajes tienen una

relaciéon intima con la realizadora.

e ¢Codmo representa a las personas?

El titulo “Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo” sugiere un acercamiento
personal, una historia familiar. Olaizola representa a su personaje Jorge Riosse de
manera compleja, desde varios puntos de vista. Desecha las formas clasicas de
representacién de historias de delincuentes del modo expositivo y analiza la
personalidad del personaje desde multiples angulos, para formar una imagen completa

del personaje.

e ¢Cuadl es la intencidn de la realizadora al representar la realidad de la forma en

que lo hace (cual es su retérica)?

La retdrica del documental es un acercamiento subjetivo a la compleja realidad
mexicana contemporanea, comenzando desde el interior de la casa y es tratado de una
manera personal e intimista. Con el uso de referencias al discurso oficial sobre la
violencia contra las mujeres al principio, propone la idea de que presenta una versién

mas real, desde adentro, de los hechos.
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* ¢De qué forma es Intimidades un documental feminista?

Si bien no es un documental expositivo clasico que denuncia la violencia contra las
mujeres de la misma forma que lo hacen otros documentales realizados
recientemente®® sobre la violencia de género en México, que exponen el problema en
forma de denuncia, /Intimidades toma el precepto feminista de “Lo personal es
politico” para mostrar (intentar mostrar) cémo funciona la violencia desde lo intimo, lo
privado, haciendo uso del modo participativo dentro de los modelos propuestos por
Nichols. Las mujeres, confinadas hasta hace no mucho a lo intimo sin acceso a lo
publico e incluso sin acceso a las herramientas del lenguaje que las describe, empiezan
a escribir su historia. El discurso oficial patriarcal, excluye lo intimo y los sentimientos,
frente a lo cual exponer los problemas sociales desde una perspectiva personal
representa una visidn mas completa de los problemas sociales.

La importancia de un cambio de punto de vista se hace evidente en México
actualmente debido a la ineficacia de las autoridades y las limitaciones del discurso
oficial para explicar la problematica con una perspectiva holistica. Es evidente que el
discurso oficial esta elaborado desde un punto de vista machista que no solo minimiza
la gravedad de la violencia que sufren las mujeres, sino que la justifica. En este sentido,
el hecho de que cada vez mds mujeres expongan los problemas sociales desde su
punto de vista muestra que en México se esta abriendo espacio para la pluralidad de

voces, y con esto, generar un dialogo.

*Dos ejemplos representativos son: “Los demonios del Edén.” Alejandra Islas. 2007 y “Bajo Juarez. La
ciudad devorando a sus hijas.” Alejandra Sanchez Orozco y José Antonio Cordero. 2006.
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4.9 Analisis histérico — sociolégico

De la simbologia de los mensajes de la entrada referentes al amor ya se ha hablado en
el inciso referente al estilo.

Al principio, mientras un personaje no identificado duerme en una cama, se escucha el
una voz que proviene de una radio encendida. El sonido es parte del Manual de
Urbanidad y Buenas Maneras de Manuel Antonio Carrefio (1934). [Sobre el Manual de
Urbanidad y Buenas Maneras y su importancia en la sociedad mexicana ver el siguiente

inciso].

De todas las reglas del Manual de Urbanidad... se habla de cédmo ser una buena

anfitriona.

“Hoy como ayer tienes que observar una serie de reglas si quieres ser una anfitriona amable y
bien educada. Y bien, amiga, de esta manera considero que tendras bien conocido el arte de
sentarte en la mesa ya que es como un espejo en el que se reflejan mas que en los demas
escenarios de la vida social los buenos modales. Y nunca olvides que comer groseramente es un
insulto muy grande para los demas. Comer deprisa es perjudicial para tu salud y dentro de las
faltas que se cometen en este terreno es la de desmenuzar el pan y hacerlo bolitas, pero esa
conducta éno nos priva acaso de muchas satisfacciones y de la verdadera comodidad que no

esta precisamente en el abandono sino en el disfrute y la satisfaccion de la belleza y el orden?”

El cambio de esta escena a otra en la que un despertador anuncia una noticia sobre la
campaia politica de Patricia Mercado, candidata del partido Alternativa, en la ciudad
dolida por la situacidon “ominosa” de agresién a muchas mujeres, Ciudad Juarez, nos
trae de vuelta a la realidad. En la habitacion una mujer se mueve en la cama,
sugiriendo que la escena anterior, donde se hace referencia a las reglas de etiqueta, ha
sido sdélo un suefio.

Estos dos elementos son claves para comenzar a desmenuzar “Intimidades de
Shakespeare y Victor Hugo”. Por un lado, la alusién al Manual de Urbanidad y Buenas
Maneras de Carrefio hace referencia a la normativa de género de la mujer mexicana

perteneciente a la burguesia. El hecho de que se represente como un suefio sugiere
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gue este comportamiento es una fantasia, algo que no se vive en el mundo real, el
mundo de afuera al que alude la voz en la radio al hablar de la violencia que sufren las
mujeres en México. Sugiere también, por la edad de la mujer, unos usos pasados de
moda y recreados solamente en la intimidad o en la fantasia. A continuacion se hace
un repaso por la historia de este manual de comportamiento y el contexto histérico en
el que se genera.
Sobre la situacion de violencia de género en México actualmente se profundizard mas
adelante.

4.9.1 El Manual de Urbanidades y Buenas Maneras, educador vy

elemento refinante de la hueva nacién mexicana

La ruptura con la “Madre Patria” que significaron los movimientos de Independencia
de la América Latina hispana durante el siglo XIX, provocaron la ansiedad de las élites
criollas de incorporarse al ritmo civilizado del mundo europeo. Como indica Norbert
Elias en su estudio, The Civilizing Process, definir qué es “civilizado”, segun el patrén
europeo, abarco aspectos tan disimiles como el desarrollo tecnolégico, la separacién
de los roles sexuales, las formas del castigo social, las costumbres religiosas o las
formas de preparacion de la comida. Los hispanoamericanos, conscientes de que no

contaban con un desarrollo tecnolégico o cientifico propios, debido a la muy reciente
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formaciéon de sus naciones, podian, sin embargo, “mostrar cierto adelanto a través de
la copia de los modales, maneras y reglas de urbanidad del otro lado del Atlantico.”*
En el afan de construir la identidad del ciudadano hispanoamericano siguiendo el
modelo europeo, se elabord un discurso que los habitantes de las ex-colonias debian
seguir a manera de reglamento para ser merecedores del apelativo de “bien
educados” o civilizados. Estos reglamentos se materializaron en la forma de los
manuales de urbanidad que proliferaron durante los siglos XIX y entrado el s. XX en las
clases medias y altas hispanoamericanas. El manual de urbanidad constituyd el manual
de sociabilidad de los miembros de la comunidad.

Este tipo de texto tiene una larga tradicidén en la historia de la civilizacién occidental,
de las que se pueden mencionar el tratado didactico medieval, los ensayos filoséficos

y los sermones religiosos, entre otros.

Como sefiala Maria Fernanda Lander,

“el modelo de ciudadano que promueven los manuales de urbanidad parte de la legitimacion
de los criollos pudientes como reguladores de las vidas y destinos de las naciones.” (Lander,

2002).

Esta legitimacién dada por ser los descendientes directos de los libertadores, posicién
gue les permitid sentirse con derechos adquiridos dentro de la nueva sociedad
republicana. Como producto de la constante movilidad social ocasionada por el
periodo post-independentista, “la moral, la virtud y las buenas costumbres” se
convirtieron en los modelos autorregulatorios que se impuso la sociedad culta
hispanoamericana.

Los criollos se definieron a si mismos importando y traduciendo el término honnétes
gens, usado en las cortes de Luis XIV, para distinguir entre ricos y pobres, cultos e

iletrados, civilizados y barbaros.

“La 'gente decente', expresidn que todavia se usa entre la media y la alta burguesia

latinoamericana, traté de infundir en los “incultos” sus modos y costumbres a fin de que, al

*"Lander, Maria Fernanda. “El Manual de urbanidad y buenas maneras de Manuel Antonio Carrefio:
reglas para la construccion del ciudadano ideal”
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adoptarlos, las naciones americanas alcanzaran los valores de ilustraciéon y racionalidad

propagados por Francia e Inglaterra”. (Lander, 2002).

En su obsesivo intento de construir una fachada “civilizada”, la élite cultural se aferra a
un ideal de identidad que, construido bajo pardametros europeos, no tiene cabida
dentro de su realidad politica, social y cultural.

Ya que los rasgos de la cultura europea hacia el siglo XIX eran consecuencia natural de
varios siglos de historia, se puede reconocer el caracter paraddjico y extemporaneo del

afan modernizador de la minoria culta criolla.

“Dentro del proceso de identificacién y conocimiento de la identidad del sujeto americano, las
ideas de la modernidad aparecen provocando que la pregunta sobre el a donde vamos se

adelante a la de qué somos.” (Lander, 2002).

Por esto, concluye Lander, los americanos han asumido su caracter moderno de

manera voluntarista, ya que,

“a diferencia de los paises europeos, no ha podido responder a las preguntas sobre la identidad
ya que, para a mediados del siglo XIX, las lecciones y las experiencias de la Independencia

todavia no habian culminado.” (Lander, 2002).

Los americanos estaban aprendiendo los conceptos de libertad, estrechamente
vinculado al de identidad, dentro del caos politico, econdmico y social consecuencia de
la emancipacién de las colonias. Pero Hispanoamérica tenia que tener una imagen en
el panorama internacional, e intuyé que el mejor modelo a seguir era el de la Europa

moderna, aunque fuese de manera cosmética.

A continuacion se realiza un andlisis de las identidades de género en México, se realiza
una caracterizacion de la mujer mexicana, del homosexual y del macho mexicano
partiendo del trabajo de varios antropdlogos y sociélogos. Esto es necesario para
entender posteriormente los conflictos de identidad que se generan al combinar estas

identidades de género.

60



4.9.2 La identidad de la mujer mexicana

En América Latina, la subordinacion de la mujer es agravada por un confinamiento rigido de las
mujeres en el espacio privado. Los términos
masculino - mévil (activo)
femenino - inmévil (pasivo)
son intercambiables con
masculino — publico
femenino — privado

principalmente porque las mujeres estaban confinadas tradicionalmente al hogar, el convento o

el burdel.?®

Los arquetipos y los estereotipos

El arquetipo fundamental de la mujer es del la figura nutricia, reencarnada en una
figura femenina que se representa con dos polos: Eva y Maria. Estos polos son
representados en el cine nacional y en el imaginario de occidente como la madre y la
prostituta, o en términos de nutricios como la mujer que nutre y la mujer que devora.
Sin embargo, la especificidad histérica de México hace que la dualidad esté
representada por la Malinche y la virgen de Guadalupe, ambas emblemas miticos del
mestizaje: la primera asumida como responsable de la traicion a su propia raza en
favor de los europeos y la segunda como producto del sincretismo religioso del
paganismo precolombino y el catolicismo espafiol.*

Los arquetipos son modelos basicos o patrones ejemplares de los que los demads
conceptos se derivan. Son las ideas en su estado mdas puro. El concepto fue
popularizado en la antigliedad Platén, que creia en la universalidad de las cosas, y creia

gue se accedia a ella a través de la abstraccion.

%Jean Franco, “Beyond Ethnocentrism: Gender, Power and the Third-World Intelligentsia”, en Marxism
and the Interpretation of Culture, ed. Cary Nelson y Lawrence Grossberg. p. 507. en Ramirez Berg, 1992,
56. Original en inglés. La traduccion es mia.

%% Para mas detalles ver “The Timeles Paradox. Mother and Whore” en Hershfield (1996, 13-34).
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La primera persona que usé el término en psicologia - y en el sentido en que aqui se
utiliza- fue Carl Jung. Jung propone?* la existencia de un mundo primitivo en la que los
hombres poseian una consciencia colectiva. Con el desarrollo de la humanidad y la
civilizacion surgieron el pensamiento y la consciencia individuales, que son las bases
fundantes de las culturas actuales.

Los arquetipos forman, entonces, el inconsciente colectivo, entendido como un
lenguaje comun a todos los seres humanos de todas las culturas y en todas las etapas
histdricas, constituido por simbolos primitivos con los que se expresa un contenido de
psiquis que estd mas alla de la razén, vinculado con los instintos.

El término arquetipo se usd durante mucho tiempo como una categoria que implica
eternidad y/o naturaleza, aunque recientemente esta postura ha sido criticada y se

usa para referirse a estructuras de larga duracidn en la historia.

El catolicismo espafiol introdujo en México conceptos distintos de feminidad, donde la
mujer queda representada por los polos de Eva y Maria. A raiz de la conquista se creé
una cultura hibrida o sincrética que adaptaria los conceptos opuestos de feminidad a
su especificidad histdrica.

La historia y la mitologia proveen modelos Unicos para la mujer, conceptos que los
mexicanos han internalizado. El psicdlogo mexicano Rogelio Diaz-Guerrero® describe
cémo el hombre mexicano, durante su adolescencia, busca dos tipos de mujeres. Una
es la mujer ideal que sera su esposa. La otra es la mujer sexualizada, el objeto de
seduccion que serd su amante. En México la dualidad esté representada por la
Malinche y la virgen de Guadalupe, ambas emblemas miticos del mestizaje: la primera
asumida como responsable de la traicidn a su propia raza en favor de los europeos y la
segunda como producto del sincretismo religioso del paganismo precolombino y el

catolicismo espafiol.*

*Bibliografia en Espafiol:

Jung Carl G. (1992). Formaciones de lo Inconsciente. Barcelona: Ediciones Paidés.

Jung Carl G. (1992). Psicologia y Simbdlica del Arquetipo. Barcelona: Ediciones Paidés.

Jung, Carl G. (1991). Arquetipos e Inconsciente Colectivo. Barcelona: Editorial Paidds.

Jung, Carl G. (2002). Psicologia y Alquimia. Obra Completa. Vol. 10. Madrid: Editorial Trotta.
*Referenciado en --- Ramirez Berg, 1992, 56.
32 Para mas detalles ver “The Timeles Paradox. Mother and Whore” en Hershfield (1996, 13-34).
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4.9.3 La Malinche

Durante la conquista muchas mujeres indigenas fueron tomadas por los espafioles
para cocinar, limpiar y prestar servicios sexuales. La mas famosa de ellas fue Malinalli o
La Malinche, una mujer no Mexica que fue vendida a los espafioles por su propia gente
y gue se convirtié eventualmente en la amante e intérprete del conquistador espafiol
Hernan Cortés. Segun la leyenda, La Malinche se ofrecid voluntariamente a Cortés, por
lo que en el imaginario popular es vista como la mujer que traicioné a México. El
paradigma de La Malinche se repite a lo largo de toda la historia mexicana, - segln cita
Joanne Hershfield a Sandra Messenger Cypess - ayudando a situar a la mujer como “la
raiz de todos los problemas, a pesar de su falta de poder real en la sociedad
patriarcal®.” El mito de La Malinche funciona como el de Eva, primera madre/puta de
la historia y primera manifestacion de la alteridad u otredad del hombre. Aunque fue
creada por Dios para asegurar la reproduccion de la especie, Eva también es la
responsable de la expulsién del paraiso y la muerte de los seres humanos. Mientras
México heredd la concepcidn cristiana catdlica de la culpabilidad de las mujeres por el
exilio del hombre, La Malinche, primera madre y traidora de México, sirvié como una
manifestacion local del discurso nacionalista patriarcal (Hershfield, 1996, 18-20). Como
ha escrito Octavio Paz en su conocido ensayo sobre la identidad del mexicano, La
Malinche “se ha convertido en una figura que representa a las indias, fascinadas,
violadas o seducidas por los espaiioles. Y del mismo modo que el nifio no perdona a su
madre que lo abandone para ir en busca de su padre, el pueblo mexicano no perdona
su traicion a la Malinche” (Paz, 1950, 35). El conflicto de identidad de los mexicanos
gue tanto ha preocupado a los pensadores y escritores mexicanos tiene su origen en la
leyenda de la Malinche, la madre del México mestizo y el simbolo de la mexicanidad
traicionada (mexicanidad entendida como indigenismo, la herencia cultural pura sin
influencia europea). Si los mexicanos son hijos de la chingada, frase de uso cotidiano
en México y analizada por Paz en “El Laberinto de la Soledad”, esto se relaciona con la

Malinche de dos maneras: En primer lugar, ella es /a chingada, |a violada. En segundo

33 Traduccion del inglés “the root of all trouble, despite their real lack of power in patriachal society.” En
Messinger Cypess, Sandra. La Malinche in Mexican literature. From History to Myth. University of
Texas Press. 1991. pag. 156.
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lugar, ella es la que chingd, traicioné a su gente, la primera que corrompid la pureza
racial y unidad del pueblo indigena. (Ramirez Berg, 1992, 57).

Como nota Ramirez Berg el discurso intelectual en México es casi exclusivamente de
autoria masculina, haciendo este mito de formacién de la nacion a raiz de la traicion
femenina también producto masculino. La historia mexicana interpretada por los
hombres tiende a ser unidireccional, injusta y auto angrandecedora (Ramirez Berg, 57).
Justo o no, el mito de la Malinche existe y persiste en la conciencia popular como la
traidora de la nacién. Un perfecto ejemplo de como la nocidn de la traicion de La
Malinche se ha permeado en el inconsciente colectivo nacional es el uso del término
peyorativo malinchista, usado para referirse al que ha sido corrompido por alguna

cultura extranjera, especialmente a la de los Estados Unidos.

4.9.4 La virgen de Guadalupe

De acuerdo con la leyenda, en 1931, diez afios después de la destruccion de la ciudad
de Tenochtitlan por los espafioles, una virgen morena se le aparecié a un indio de
nombre Juan Diego en una montafia donde anteriormente se rendia culto a la virgen
azteca Tonantzin, diosa del maiz representada normalmente cargando un hijo a
cuestas. Aunque la iglesia catélica reconocié la vision de Juan Diego, su culto no fue
aprobado oficialmente sino hasta un siglo después, cuando un obispo espaiiol inicié un
programa para atraer a los indigenas que se alejaban del culto catdlico.

Citando a Cypess, Hershfield (1996, 22) hace referencia al concepto del palimpsesto -
manuscrito en el que se conservan huellas de manuscritos anteriores, que han sido
borrados para reusar la superficie de escritura - para aclarar el sincretismo religioso
mexicano. De acuerdo con Cypess, el palimpsesto es una estructura arquitectdnica que
se repite en la historia de México: “la [forma] en la que las tribus amerindias
construian una pirdmide sobre otra o coémo la iglesia catdlica construia sus
emplazamientos religiosos en los mismos lugares usados por las tribus indigenas.

También describe la manera en que un grupo aprovecha los significados culturales
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formados por grupos anteriores, aumentando, alterando, pero sin destruir las
suposiciones previas.” (1991, 171).

Al construir la imagen de la virgen de Guadalupe a partir de la estructura de Tonantzin,
los grupos indigenas fueron capaces de incorporar la idea del universo cristiano dentro
del universo religioso preexistente. De la misma forma, al permitir a los indios
construir su propia imagen de la virgen, permitio a la iglesia catélica llevar a cabo mas
efectivamente sus intenciones coloniales.

El culto a la virgen de Guadalupe comenzé una nueva fase en la creacién de la
conciencia nacional al validar la relaciéon con el mundo no hispanico y el paganismo
precolombino. La religién azteca era validada por la intervencién de Dios. De acuerdo
con Henry C. Schmidt3* —citado por Hershfield (1996, 23) — el mito de la creacion de
Meéxico pudo ser, entonces, reescrito. La verglienza de la violacién politica y espiritual
se escondid tras la imagen de la herencia indigena pura y el nacimiento virginal. Segun
Roger Bartra®, citado por Hershfield, la virgen de Guadalupe fue usada “para crear un
paralelo secular al culto catdlico” expresamente con el propdsito de reafirmar el
creciente sentimiento nacionalista (Hershfield, 1996, 23).

Carlos Fuentes ha escrito que la Virgen de Guadalupe es La Malinche purificada, el
rescate que ha encontrado el pueblo mexicano a su orfandad. Y, como Eric Wolf seialé

en su articulo sobre la Virgen, ella es el maximo simbolo de México

“important to Mexicans not only because she is a supernatural mother, but also because she

embodies their major political and religious aspirations.”

La Virgen de Guadalupe es contraparte positiva de la violacién a la maternidad
representada por La Malinche y sirve para equilibrar la herencia maternal de los
mexicanos. El mito sirvid de consuelo “al gran grupo de desheredados que surgié en la
Nueva Espafia como descendencia ilegitima de padres espanoles y madres indigenas y

a aquellos que habian quedado empobrecidos o perdido su estatus en el grupo

3 The Roots of Lo Mexicano. College Station, Texas: Texas A&M University Press, 1978. pag. 15.
% Bartra, 1992, 156-158.
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espafiol o indigena.”*® Con el paso del tiempo, el mito de la virgen de Guadalupe le
aseguro al creciente nimero de mestizos un lugar en el mas alla asi como un “lugar en

la sociedad aqui y ahora.”?

4.9.5 Las divinidades aztecas Coatlicue y Cihuacdatl

El arquetipo de la madre nutricia se puede rastrear en la cultura mexicana hasta la

época prehispdnica, en las diosas Cihuacdatl y Coatlicue.

De esta compleja dualidad — la virgen de Guadalupe como madre espiritual de México
y La Malinche como la Eva mestiza — nace otro rol arquetipico femenino: la madre
mexicana. El rol de la madre como creadora de vida y mujer violada, aunque renovada
en La Malinche y purificada de su asociacion con la dominacidon masculina por la Virgen
de Guadalupe, tiene su origen mas antiguo en el mito de las diosas Coatlicue y
Cihuacdatl. Coatlicue es la primera diosa de la mitologia azteca, creadora y destructora
de la forma y la materia. Coatlicue quedé embarazada por una bola de plumas que
cayo del espacio. De este embarazo nacidé Huitzilopochtli, el dios sol y mdaxima
divinidad azteca. La de la falda de serpientes. También llamada Tonantzin (nuestra
venerada madre) o Teteoinan (madre de los dioses). Divinidad azteca, madre de
Huiztilopochtli*®. Como virgen, alumbré a Quetzalcéatl y a Xolotl. Es la parte femenina
de la dualidad universal: Quetzalcoatl/Cihuacoatl, o mujer serpiente. Diosa de la tierra
y la fertilidad, también muestra un lado mas sombrio, en diversas representaciones la
mitad de su rostro es de mujer y la otra mitad muestra un crdaneo descarnado,
pensando en la descomposicion y degradacion que hace de la tierra fértil en primer
lugar. Coatlicue, diosa madre, es un claro ejemplo de la dualidad en la cual la
cosmogonia precolombina parece basarse, la intrinseca relacidon vida y muerte, dos

caras del mismo concepto.

%Carlos Fuentes, “Epigrafe”, en “Evolucion del personaje femenino en la novela mexicana”, por Samuel
G. Saldivar en Ramirez Berg, 1992, 57

Erick Wolf, “The Virgin of Guadalupe: A Mexican National Symbol” Journal of American Folklore 71
(1958): 37 en Ramirez Berg, 1992, 57

*El dios supremo de Tenochtitlan, patrono de la guerra, el fuego y el sol. Guia, protector y patrono de los
aztecas (A quienes ordend llamarse Mexicas a partir de aquel momento) desde su salida de Aztlan.
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Cihuacdatl es una de las divinidades asociadas a la maternidad y la fertilidad. Fue la
primera mujer en dar a luz. Ayuddé a Quetzalcdatl® a construir la presente era de la
humanidad moliendo huesos de las eras previas y mezcldndolos con sangre. Es
también la madre de Mixcdatl, al que abandond en un cruce de caminos. La leyenda
cuenta que vuelve siempre a buscar a su hijo pero encuentra en el lugar un cuchillo de
sacrificios, esta historia ha sido el origen del mito de “La llorona”, tratado brevemente
en el siguiente inciso.

El mito de la Virgen de Guadalupe, entonces, sintetiza el mito cristiano de la
concepcion sin pecado de la virgen con el mito azteca de Coatlicue. Y el mito de La
Malinche parece estar entremezclado con la diosa Cihuacdatl, dadora de vida pero
también madre que abandona a su hijo. Cuando La Malinche se convirtié al catolicismo
fue renombrada Dofia Marina por los espafioles, entonces su traicién fue triple: fisica,
politica y espiritual. A través de ella se transmite entonces la idea de dadora de vida
biolégica pero traidora espiritual; la Virgen de Guadalupe ofrece una imagen mas
reconfortante, es una madre dadora de amor y dispensadora de cuidados. De ahi el
origen de las identidades contradictorias de la imagen femenina en México: la sufrida
madre mexicana, que da vida al someterse al poder del padre, que provee protecciéon
eternamente, lo hace por amor a la Virgen de Guadalupe, y tal vez, como La Malinche,
para expiar su culpa por traicionar sus raices y por permitir ser fisicamente violada y

degradada espiritualmente. (Ramirez Berg, 1992, 58).

4.9.6 La llorona

La leyenda de “La llorona”, que parece ser una sintesis de elementos aztecas vy
europeos, no tiene una versién definitiva. José Limdén, en su estudio sobre “La
llorona”#° hace un sumario de los elementos principales de la leyenda. La narrativa es
sobre una mujer que camina por las noches, buscando a sus hijos perdidos o muertos

con el grito de “jAy, mis hijos!”. Las versiones indigenas la representan como una

¥Serpiente de plumas preciosas, dios creador y patrono del gobierno, los sacerdotes y los mercaderes.
Una de las deidades principales de la cultura azteca.

4Jose E. Limén, "La Llorona, the Third Legend of Greater Mexico: Cultural Symbols, Women, and the
Political Unconscious.” Citado en Ramirez Berg, 1992, 78.
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mujer indigena con un vestido blanco. La version europea agrega el dato de que la
mujer, traicionada por un amante adultero, se venga asesinando a sus hijos y por las
noches, llorando, los busca.

Siguiendo a Limén*, lo que la imagen de la Llorona representa es la entendible
reaccion, aunque extremada y moralmente correcta, de una persona real, en este caso
una mujer, hacia la traicién de los hombres en el contexto mexicano. La Llorona mata
porque ella también vive la extrema articulacién de las contradicciones sociales y
psicoldgicas creadas para las mujeres mexicanas. Es aqui donde es mas peligrosa para
el hombre, ya que con este acto violento “destruye simbdlicamente la base familiar del

patriarcado.” (Ramirez Berg, 1992, 78).

4.9.7 El circulo vicioso de la guerra de los sexos

Numerosos estudios sobre las caracteristicas del mexicano aluden al mito de La
Malinche como origen del machismo debido al caracter vejatorio de la Conquista sobre
las mujeres indigenas. El mds conocido de ellos es E/ Laberinto de la Soledad, escrito
por Octavio Paz y publicado en 1950 en el que se examina la formacién del caracter del
mexicano a partir de su devenir histérico y analiza algunas frases de uso cotidiano —
alrededor del concepto de chingar, para demostrar poder de destruccion, de la madre,
para ofender “Hijo de la Chingada” y del padre denotando poder “Yo soy tu padre”-
para demostrar la penetracion y vigencia de estos mitos en la actualidad.

Para Michael Maccoby#* (Bartra, 2005, 243-256), quien critica a muchos de los
analistas por interesarse excesivamente en la patologia “hasta el punto de la propia
denigracion”, el origen del caracter del mexicano debe ser analizado tomando en
cuenta los factores socioecondmicos resultado de las fuerzas productivas del México
actual y no usar sacar conclusiones simplistas derivadas del mito del mestizaje
derivados de la ya lejana Conquista. Citando estudios de Aniceto Aramoni, Francisco

Gonzalez Pineda y Santiago Ramirez*, llama la atencion sobre el conflicto intenso de

“Tdem

2 “E] caracter nacional mexicano” en Roger Bartra. Anatomia del Mexicano.

# Aniceto Aramoni “Psicoanalisis de la dindmica de un pueblo”. UNAM, México, 1961. Francisco
Gonzalez Pineda, “El mexicano, psicologia de su destructividad”. Editorial Pax-México, México, 1961.
Santiago Ramirez, “El mexicano, psicologia de sus motivaciones.” Editorial Pax-México, México. 1959.
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los sexos como causa que ejerce un gran efecto sobre el caracter del mexicano. Segun
estos, la mayoria de las familias mexicanas carecen de padres, y los hijos son criados
por mujeres que han sido abandonadas por sus esposos o los han echado de la casa
por no poder sostener econdmicamente a la familia y / o por tratar de afirmar su
masculinidad por medio de la fuerza bruta. En otras familias, los hombres conservan el
dominio sobre las mujeres por medio de la fuerza econdmica, pero existe poco amor o
afecto entre ellos. Muy frecuentemente los hombres son infieles a sus esposas,
llegando al punto de establecer casas suplementarias. La poligamia masculina es
tolerada en incluso aceptada, pero la fidelidad de la mujer se asume como natural.
Muchas mujeres, entonces, toman venganza socavando las relaciones de los padres
con sus hijos, “convirtiéndolos en agentes suyos en la guerra entre los sexos, criando
nifios a los que les falta una firme sensacién de virilidad y que se sienten traidores a su

sexo, y nifias que desconfian de los hombres.”

Maccoby (Bartra, 2005, 250) concluye, entonces, partiendo de los ensayos estudiados
de Aramoni, Gonzalez Pineda y Santiago Ramirez acerca de las hipotesis del origen de
la “maldad” de las mujeres - de manera bastante apasionada — que la experiencia de la
mujer en la sociedad patriarcal de formar parte de una clase explotada, de ser tratada
como una propiedad a la vez que se espera de ella que se conduzca de manera
amorosa ha provocado en ella sentimientos de venganza. La respuesta de las mujeres
ha sido la de rebelarse pasivamente, socavar la autoridad del padre y exigir que el
hombre “o bien viva a la altura de su imagen de macho o bien padezca un sentimiento
ridiculo por castracion” [sic]. También comenta que Aramoni, concluye que la ideologia
patriarcal mexicana encuentra el desafio constante de una estructura subyacente de
fuerza femenina, representada no solamente por el fuerte dominio de la madre dentro
de la familia, sino por el predominio moral de la virgen de Guadalupe en el pantedn
religioso y por la importancia casi religiosa del Dia de las Madres en México.

Esta dindmica de interaccion genera la guerra de sexos, que condiciona en gran parte
el caracter nacional, segun Aramoni, Gonzalez y Ramirez, citados por Maccoby, que

concluye que la mujer mexicana es sumisa y masoquista en el exterior, pero también
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es cerrada, se reserva su amor y se rebela pasivamente contra la dominacién y la falta
de amor del hombre. Como respuesta, el sadismo del hombre, segiin Octavio Paz “se
inicia como venganza ante el hermetismo femenino o como tentativa desesperada
para obtener una respuesta de un cuerpo que tememos insensible”.** El mexicano
teme a la mujer, y “en su aislamiento, encuentra en ella un enigma incontestable y un
poder peligroso. No tiene manera alguna de relacionarse con ella, salvo la fuerza, y

vuelve el circulo vicioso.” (Maccoby, 2005, 250).

4.9.8 La mujer en el México contemporaneo

En La identidad nacional frente al espejo, texto que se presentd en 1990 en Tijuana,
publicado en la antologia Decadencia y auge de las identidades*, Carlos Monsivais
reconoce que el proyecto de identidad nacional en el ambiente urbano de la capital
ofrece opciones muy diferentes para hombres y mujeres. En él explica que si bien la
'identidad nacional' varia segun las clases sociales, también y muy profundamente,
segln los sexos. La nacién propuesta a los hombres es muy distinta de aquella
propuesta a las mujeres. Esto explica la invisibilidad social de las mujeres y
fundamenta el poder del clero sobre el sector femenino, para el que el proyecto
mexicano de feminidad “consistié en adherir sus Virtudes Publicas y Privadas [sic]
(abnegacidn, entrega, sacrificio, resignacién, pasividad, lealtad extrema) a las

1

exigencias de sus hombres o sus ‘padres espirituales’“ de manera subordinada. (Bartra,
2005, 299).

Los roles de las mujeres en México cambiaron drasticamente durante los afios que
siguieron a la Segunda Guerra Mundial. Las mujeres, si bien ganaron espacios de
participacién publica en los negocios y la politica nacionales, también han sido grandes
victimas de los cambios sociales. El primero de estos cambios fue el cambio
constitucional en 1953 que otorgaba a las mujeres el derecho legal de votar. En 1955 ya

habia algunas mujeres sirviendo en la legislatura, como embajadoras, magistradas y

burdcratas de alto nivel. En los afios 70s una mujer fue electa gobernadora del estado

* Nota del autor. [Octavio Paz. El laberinto de la soledad.] Fondo de Cultura Econémica. México. 1959.
p. 60.
4 Coordinado por J. M. Valenzuela Ponce (1992).
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de Colima y otra fue comisionada para servir en la cdmara del Presidente Echeverria
como secretaria de turismo. En 1974 Echeverria inicié un proyecto para otorgar a las
mujeres igualdad de derechos en el espacio de trabajo y bajo la ley.

Al mismo tiempo, los cambios sociales cambiaron la familia mexicana en todos los
niveles. La inmigracién rural en la ciudad, aunado al crecimiento exponencial de la
poblacion comenzd a causar una seria sobrepoblacién en las ciudades, aumenté el
desempleo y el aumento del nimero de barriadas.

El proyecto nacional ha sido muy diferente para las mujeres de clases mas bajas. Sus
necesidades y peticiones siempre tomadas en cuenta desde un segundo o tercer plano.
Desde la década de los anos 50s, - época del “Milagro Mexicano”, cuando se crearon
las instituciones politicas y sociales mas importantes del pais y se desarrollé el modelo
econémico conocido como el Desarrollo Estabilizador, los movimientos estudiantiles
del 68 y su represion gubernamental, el auge econédmico que representd la entrada en
el liberalismo impulsada por Carlos Salinas de Gortari desde el comienzo de su
gobierno en 1988, y la gran devaluacién econdmica ocasionada por la crisis econdmica
conocida como “el error de diciembre” al comienzo de la presidencia de Ernesto
Zedillo en 1994 -, la cultura urbana ha sido expuesta a emociones contradictorias
frente a la creciente opresidn industrial, la falta de fe en el futuro como resultado de
los grandes cambios sociales durante la modernizacién del pais, las transformaciones
tecnoldgicas y su impacto en la vida diaria. Y en medio de estos cambios las mujeres
han debido adaptarse a los cambios ocasionados por las decisiones masculinas,
“avenirse con la industrializacion y la tecnologia, percibir a distancias todavia mayores
el impacto del cambio. En las mujeres las connotaciones de represion y violencia de lo
urbano se intensifican y lo nacional es mas injusto y discriminatorio.” (Bartra, 2005,
299). Las mujeres de las clases mds bajas en muchas ocasiones se volvian a la
prostitucion en busca de dinero. Otros hogares se sostenian con la mendicidad de las
madres. La emigraciéon de muchos hombres a Estados Unidos en busca de trabajo dejé
atras a muchas madres solteras con los problemas de criar solas a la familia.
Econdmicamente, el salario real de la clase trabajadora mexicana bajé con los afos,

motivando a las mujeres de clase media a dejar las labores hogarefias y buscar trabajos
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gue sirvieran como suplemento a la economia familiar. Sumado a esto, México paso
por una revolucién sexual. El acceso facil a métodos anticonceptivos en los 70s separé
el sexo de las procreacién y contribuyd a alejar a las mujeres de la dependencia
masculina. Esto, junto a la progresiva americanizacion de México, tuvo un efecto
liberalizante de la moral sexual, contribuyendo a la mayor aceptacién social del
divorcio y la libertad sexual.

Todos estos cambios propiciaron una re-evaluacion de la feminidad en México, los

cambios mas notorios se dieron en los grandes centros urbanos.

4.9.9 Jorge Riosse, Jorge Rios, Jorge Rossemberg, Jorge Carifio

Las referencias a la homosexualidad de Jorge Riosse se dan varias veces a lo largo del

relato de Rosa Maria Carvajal:

“Era homosexual. Se le veia en la calle vestido de mujer. Se le vio salir un dia vestido de

mujer con los labios pintados.”

“Cuando se supo que se caso... porque yo vi el vestido.”

All women are divine and blessed.

Para comenzar a entender la complejidad de la sexualidad de Jorge Riosse, es
necesario hacer un breve repaso de la historia de la homosexualidad en México, las

referencias a su homosexualidad son varias. Ya que la cultura mexicana asimilé de
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manera sincrética la cultura catélica europea conservando mucho de la propia cultura,

no se puede pasar por alto la actitud de los Aztecas hacia la homosexualidad .

4.9.9.1 Chichifos y cuilones. La homosexualidad en México desde la época

prehispanica hasta la Independencia

Aunque el mundo europeo y el mesoamericano se consideran diametralmente
opuestos (civilizacion — barbarie, politeismo — monoteismo), ambas culturas habian
llegado a la misma conclusién acerca de la naturaleza aborrecible de la
homosexualidad, y como consecuencia, ambas perseguian y castigaban a quienes
incurrian en el « pecado nefando » o sodomia. Aunque los Mexicas condenaban a los
homosexuales afeminados a la evisceracidn, la extraccién de los 6rganos vitales por el
ano, los espafioles se escandalizaron al encontrar que la sodomia era comun en la
region de la Costa del Golfo a su llegada a la Nueva Espaiia en 1519%.

Para entender la actitud pre-Hispdanica referente a la homosexualidad, no sélo desde la
mirada reprobatoria de los espafioles, se debe mirar un poco mas atras en el tiempo, al
menos hasta los poemas de Nezahualcdyotl, el principe poeta de Texcoco. Gracias a las
investigaciones de Salvador Novo*, cronista mexicano de renombre - y abiertamente
gay — sabemos que Netzahualcéyotl encontraba las relaciones homosexuales tan
repulsivas que en su treceava ordenanza recomienda que si un hombre esta
determinado a ser sodomita, debe morir por ello. El hecho de que el castigo al
homosexual masculino activo era menos terrible y humillante que la evisceracién (este
era enterrado vivo), parece engendrar, o al menos explicar, la distincion todavia valida
en el México contempordneo entre el macho (activo) y la hembra (pasivo) en la
relacion sexual. (Schuessler, 2005, 135). Octavio Paz retomé este tema en su muy
conocido ensayo E/ laberinto de la Soledad® al sugerir que en México, el Unico
desviado en una relacién sexual homosexual es el vardn pasivo, en contraste con el

macho o vardn activo, que se considera mas macho por haber dominado a otro varon.

*Fray Sahagin y Bernal Diaz del Castillo “La verdadera historia de la Conquista de la Nueva Espafia”
condenan en sus cronicas los actos homosexuales en el nuevo continente.

“'Segin Bernal Diaz del Castillo.

“En el ensayo “Las locas, el sexo y los burdeles” (1979). Citado por Schessler.

*“Qctavio Paz. “El laberinto de la Soledad” Fondo de Cultura Econémica. México. 1950.
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Como ya se menciond, Bernal Diaz del Castillo, que luchd junto a Hernan Cortés en las
guerras de Conquista, cuenta en La verdadera historia de la conquista de la nueva
Espafia que los distintos pueblos mexicanos eran todos sodomitas, especialmente
aquellos que vivian en las regiones de la costa y en los climas calidos. Tanto, que
incluso comenta que iban por las calles vestidos de mujeres.*® Por su parte, los
Mexicas despreciaban tanto a los homosexuales afeminados que, de acuerdo con
Salvador Novo, durante La Noche Triste (la noche cuando los espafioles tuvieron que
huir de la capital por el ataque de un grupo de nativos inconformes), que arremetieron
contra los conquistadores usando las peores agresiones verbales posibles, pero
repitiendo la peor de todas « jCuiloni ! jCuiloni » [Putos, putos]®'.

Después de la caida de Moctezuma la Inquisicion Espafiola prosiguié donde se
guedaron los Mexicas. Se puede asumir que habia muchos casos de sodomia en el
Virreinato de la Nueva a Espana ya que toda la Plaza de San Lazaro estaba reservada
exclusivamente para la ejecucién de homosexuales, que eran normalmente quemados
en la hoguera.

Durante los cinco siglos de dominacion espafiola que siguieron la informacion
encontrada acerca de la homosexualidad en México es escasa y apunta hacia un
patrén claro de caracterizacidon. Desde los tiempos de Nezahualcdyolt se ha
desarrollado una visién estereotipada, polarizadora y esencialmente desdefiosa que
enfrenta al macho (chichifo, mayate), o varén activo al puto afeminado (cuildn,
pasivos, jotos). Esta imagen provino en su mayoria de los cronistas Bernardino de
Sahagun y Bernal Diaz del Castillo y mds adelante de los escritos medievales que
mantenian informada a las cortes de Espafia acerca de los acontecimientos y
curiosidades de la Nueva Espafia. Al inicio del siglo XX, una imagen idéntica fue
reproducida en articulos, cartas, y grabados que aparecieron en los periddicos después
del escandalo de los « Famosos 41 » y mas tarde, también, en el cine, que llegd a

México en 1896 con el invento de los hermanos Lumiere.

En la actualidad se pueden encontrar vestigios de esta tradicion en el Istmo de Tehuantepec, donde los
Muxe's (hombres homosexuales que se visten con el traje traje tipico de tehuana) son aceptados y
respetados en la comunidad.

*IDe acuerdo con el Diccionario de mexicanismos, el sustantivo “cuilon” significa “pusildnime, pendejo,
maricon y hasta puto” 334.
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4.9.9.2 La homosexualidad en el México moderno

México toma su primera concepcion moderna de la homosexualidad del dandy
Europeo, similar a la /oca mexicana: afeminado y amanerado: tiene un mondculo,
guantes, un bastén y un anillo vistoso en cada dedo. Las noticias de Oscar Wilde
publicadas en los periédicos mexicanos dieron mucho de qué hablar sobre “the love
that dare not speak its name*>*” (el amor que no se atreve a pronunciar su nombre),
pero pronto un escandalo en la ciudad de México trajo la decadencia europea mds
cerca de casa. El primer referente de la cultura homosexual mexicana moderna tuvo
lugar en una reunién queer celebrada en Noviembre de 1901, en la que 42 hombres
fueron arrestados por la policia de la Ciudad de México por participar en una fiesta de
disfraces donde la mitad de los asistentes iban vestidos de hombres y la otra mitad, de
mujeres. Cuando los gendarmes de Porfirio Diaz interrumpieron la fiesta e
identificaron a los asistentes, se sorprendieron al descubrir que el participante 42 era
el yerno del dictador, Ignacio Torre y Mier. “Nachita” fue inmediatamente separado
del grupo, dejando a los otros 41 en la carcel, desde donde fueron enviados después a
Yucatan a la Guerra de Castas que sostenia el gobierno contra los mayas desde 1847. El
escandalo fue inmediatamente documentado, circulé verbal y graficamente por la
prensa y quedo inscrito en el imaginario de los mexicanos de la época, avidos de
noticias interesantes durante el languido periodo histérico conocido como “La Pax
Porfiriana” donde “el Orden y el Progreso” estaban a la orden del dia.

Este hecho quedd inscrito en la memoria nacional y dio origen a la primera novela
mexicana que trata de la homosexualidad como tema central Los 41, novela critico

social, publicada en 1906 por Eduardo E. Castrejon y evaluada por el editor como:

“a novel that has left in the flame of satire a memory that will last for many years, [while]
flagellating in a terrible way a repulsive vice, upon which society itself has spat, as the corruptor

of generations”>?

52Schuessler, 2005, 137
3Eduardo E. Castrejon. Los 41: Novela critico social (México, Tipografia de la Calle Guerrero no. 8
1906) citado en Schuessler, 2006, 138.
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indicando el corte moralista de la narracion.

A pesar de que en la segunda mitad del siglo XX en |la Europa y Norteamérica se hayan
hecho esfuerzos para recuperar la historia de la homosexualidad, en la historia
mexicana hay aun un gran vacio en cuanto a documentacién y analisis de esta realidad
social. Este ostracismo cultural se debe a razones politicas, histéricas y religiosas,
arraigadas en el México antiguo y el colonial y codificado por la Revoluciéon de 1910 y la
subsecuente masculinizacion de la cultura nacional. Esto se puede ver claramente en
las obras épicas y didacticas de los muralistas mexicanos (Rivera, Orozco y Siqueiros),
los escritores de la Revolucién (Mariano Azuela, Martin Luis Guzman y Juan Rulfo) y
otras figuras de la nueva cultura revolucionaria mexicana.

Este inherente machismo cultural volvié sus armas contra un grupo particular de
poetas conocido como los “Contemporaneos” que incluia a Salvador Novo, Xavier
Villaurrutia, Elias Nandino, Jaime Torres Bodet, Jorge Cuesta, Bernardo Ortiz de
Montellano, Gilberto Owen, José Gorostiza y Enrique Gonzdalez Rojo. La mayoria, sino
todos, eran conocidos homosexuales y como tal eran representados por los muralistas
y escritores de la Revolucién como desviados decadentes que llevarian a su fin al
proyecto mexicano y al de la Revolucién.

La situacion ha cambiado mucho desde que José Clemente Orozco realizd este grabado
en 1924. Como en muchos casos de la historia cultural de las sociedades marginadas en
los albores del siglo XXI, las aportaciones de la experiencia homosexual ya forman
parte de las artes pldsticas (de Saturnino Herran a Nahum Zenil y Julio Galdn), la poesia
(Salvador Novo, Luis Gonzalez de Alba, Juan Carlos Bautista), el teatro (Hugo Argielles,
José Dimayuga), la novela (José Joaquin Blanco, Luis Zapata, José Rafael Calva), el cine
(Jaime Humberto Hermosillo, Roberto Cobo) y la cultura popular (el cantante Juan
Gabiriel, la estrella de cabaret Tito Vasconcelos, el disefiador La Mitzi, el drag-queen
Xochitl). La inclusion de estos personajes en la cultura demuestra que Mexico ha
comenzado la construccion de una identidad y cultura gay modernas, elemento

invaluable para la creacién de una cultura completa y plural.
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4.9.10  El Estado mexicano vy la crisis del macho

Los hombres no han sido menos afectados que las mujeres por la revolucién sexual y
Su rol en la sociedad también ha cambiado. El monolito del macho tal vez no fue nunca
mas que una estructura débil. La representacion de los hombres en el cine demuestra
gue el machismo, como sistema sociopolitico, estad fallando. Para los hombres, los
cambios sociales asociados a la modernidad fueron radicalmente que para las mujeres.
Mientras las mujeres comenzaron a tener mas poder, los hombres comenzaron a tener
menos. Y, a diferencia de las mujeres, cuyos modelos opuestos provienen de la historia
y el folclor, los machos no han tenido una tradicidon alternativa en la que pudieran
apoyarse que tomara el lugar del machismo.

Asi como las mujeres, los hombres han tenido que vivir con su propia versién de una
identidad contradictoria. Para las mujeres ha sido la virgen / prostituta, para el hombre
ha sido el héroe / bandido. Esta dualidad no es propia de la cultura mexicana. El dilema
es ciclico y eterno: un hombre, para ser un verdadero hombre, debe ser respetado, y
para ser respetado debe ser exitoso. Pero para lograr el éxito, el hombre debe romper
las reglas tarde o temprano. La impiedad lleva al éxito y como consecuencia, a la
respetabilidad. En México, la dualidad héroe / macho era parte de la pose cultural del
machismo, este arreglo hecho por el hombre es la base del patriarcado mexicano. En la
cultura popular se representé mayormente con la imagen del charro.

Como contraparte a su analisis de la representacion de la mujer en el cine mexicano,
Ramirez Berg, repasa la crisis de la imagen del macho mexicano (1992, 97-136) como
consecuencia de los cambios socioecondmicos del pais durante la segunda mitad del
siglo XX. Partiendo de una cita de Althusser, Ramirez Berg>* sostiene que la ideologia

es un sistema vivo de comportamientos y principios sociales compartidos,

“un sistema (con su propios légica y rigor) de representaciones (imagenes, mitos, ideas y
conceptos, dependiendo del caso), cargado de existencia y roles histéricos dentro de una

sociedad dada.”>

(1992, 106-107)
>La cita original en inglés. La traduccion es mia.
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Siguiendo al Althusser, entonces, nota que los ciudadanos en la sociedad modernas
utilizan al estado para definirse a si mismos, y como el estado, a su vez, necesita a los
ciudadanos para definirse a si mismo. La ideologia, entonces, es un intercambio
mutuamente beneficioso entre el individuo y el Estado en el que uno respalda al otro y
usan este pacto para establecer una identidad. En México este proceso es construido
principalmente mediante el sistema social del machismo.

Siguiendo a Ramirez Berg®®, el machismo es un acuerdo mutuo entre el estado
patriarcal y el ciudadano masculino en México. A través de él, el individuo actta un rol
implicito y socialmente aceptado — el del macho — que es apoyado por el Estado. El
Estado, en cambio, se fortalece con la identificacién y la lealtad del ciudadano hacia él.
De esta manera la nacién y el individuo construyen su identidad con el molde del
machismo. Mds que una tradicion cultural, el machismo es, entonces, el impulso
ideoldgico de la sociedad mexicana. De la misma manera que el machismo refleja el
patriarcado, hablar de una imagen masculina de México es hablar de la auto
representaciéon de la nacion y de los valores que promueve el Estado.

El Estado mexicano sufrié cambios dramdticos entre 1968 a 1982, que fueron desde un
crecimiento econdmico acelerado a la quiebra. En la primera mitad de los afios 70,
debido a las politicas de la liberalizacidon politica del presidente Luis Echeverria y la
promesa de riqueza presagiada por el descubrimiento de grandes cantidades de
petrdleo, los suefios de México de libertad democratica y prosperidad econdmica
parecian estar a punto de realizarse. Pero al final de la década esos suefios estaban
lejos de haberse realizado: la situacion econémica era mucho peor en 1982 que cuando
se descubrieron las reservas de petréleo.

Cuando se anuncid, a principios de los 70s que se habia descubierto suficiente petréleo
no sélo para abastecer a la nacién, sino incluso para convertir a México en un
proveedor mundial, el gobierno comenzd un plan de desarrollo con el propésito de
permitir que el nuevo recurso estimulara la tasa de crecimiento del pais. En vez de un
milagro econdmico como el boom postrevolucionario del periodo de 1930-1950, una
combinacion de factores condujo al desastre. Entre ellos el manejo incompetente y

corrupto de Petrdleos Mexicanos, o Pemex, la empresa productora de petrdleo del

56(1992, 107-108)
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Estado; el hecho de que antes de beneficiarse del petréleo eran necesarias la
expansion econdmica y la modernizacién tecnoldgica para extraerlo en una industria
de capital intensivo; y la baja del precio de petrdleo en los 80s. Hacia el comienzo del
los 80s era entonces evidente que el petrdleo, en vez de estimular la economia de la
nacion, la estaba amenazando. Esto condujo a la depresidon econdmica: en 1982, la
deuda externa de México se habia convertido en la mas grande del Tercer Mundo*’ y el
valor del peso habia bajado a 45 pesos frente al délar norteamericano, y continuaba
bajando, cuando hasta 1976 la tasa de cambio se habia mantenido estable en 12.50.

En medio de la depresiéon econdmica, el cambio del rol de la mujer en la sociedad
mexicana acrecentd la crisis de la estructura de poder del macho. Las mujeres se
despojaban de las convenciones sociales limitantes del pasado, y al hacerlo atacaban la
normativa patriarcal que las reprimia. El Estado mexicano, el patriarcado y el macho

estaban fuertemente amenazados.

49.11 El macho frente al homosexual

Con la terminaciéon del machismo, y a falta de nuevos modelos de identificacidn, el
macho sopesa la opcion de la homosexualidad (“Un hombre tiene que ser capaz de
probar todo”*®). Pero en vez de que el macho considere lo considere como el acceso a
una manera mas humana y abierta de vivir, su coqueteo con la homosexualidad es
considerada una amenaza. Para el macho, los homosexuales son negaciones
encarnadas de su sexo, su identidad y poder. La homosexualidad se opone a todos los
principios que soportan el machismo, cuestiona las premisas patriarcales basicas y
descubre el miedo como parte fundamental de la base psicolégica del machismo. Para
el machismo, la homosexualidad es antinatural, porque su abdicacidn de la supremacia
masculina. EIl hombre homosexual podria definirse también, entonces, como un anti-
macho, un hombre que no necesita basar su hombria en la opresidn de las mujeres. Lo
gue es ideoldégicamente antinatural sobre la homosexualidad masculina para el Estado

mexicano y el machismo son las maneras en que debilita el patriarcado mexicano

"Fue superada en 1983 por la crisis economica de Brasil. Para mas informacion al respecto ver: Judith
Adler Hellmann, “Mexico in Crisis”, Holmes & Meier Pub, 1983, pp. 68-84
*Manuela (Roberto Cobo) en “El lugar sin limites” (1978).
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escindiendo la solidaridad del macho, rompiendo la cadena de la explotacion de las
mujeres, el mecanismo psicosexual del que deriva la mayor parte del poder y la
autoidentificacion masculinos y consecuentemente apoyando el empoderamiento de

las mujeres, que amenaza aun mas las bases del machismo.

4.9.12 Asesino de mujeres

Se sospecha que hay un asesino en serie en la ciudad de México porque se comienzan
a encontrar cadaveres de mujeres debajo de las camas de hoteles tapadas con una
sabana. La patologia era similar en todas. Mujeres estranguladas, a las que no se les

robaba, que habia sido abusadas sexualmente y después estranguladas.

The woman Killer is back

“Es impredecible la reaccion del ser humano porque este sujeto tenia que
estrangularlas y matarlas porque a lo mejor no podia llegar a tener un climax en

su relacion sexual.”

El hombre sin rostro (1950)

Una pelicula de la Epoca de Oro del cine mexicano destaca por el parecido de su trama
con la historia del documental tema del presente andlisis: £/ hombre sin rostro, de
1950, dirigida por Juan Bustillo Oro. Es un drama psicolégico en el que Juan Carlos,

detective, investiga el caso de un asesino que mata a prostitutas con un bisturi.
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Juan Carlos, atormentado, comienza un tratamiento con un psicoanalista, que realiza
autopsias para la policia. A lo largo de la trama se descubre que Juan Carlos mismo es
el asesino, y que sufre de un trastorno de personalidad dividida “consecuencia de su
profundo rechazo a la sexualidad y un odio feroz hacia las mujeres.”>

Las sesiones rebelan que el problema se debe a una madre posesiva y manipuladora
gue reprime la sexualidad de Juan Carlos y que enferma cuando descubre que él tiene
un romance con una muchacha que ella habia recogido y que vivia con ellos en
Guadalajara. Cuando él cancela el matrimonio, la madre se recupera de la enfermedad.
Aln asi, cuando la madre muere, él interioriza los mensajes que la madre le habia
transmitido y los actua “fuera de toda proporcion”.®

Las manifestaciones patoldgicas de Juan Carlos son suefios en los que perseguia al
asesino que cuando se volvia de frente, resultaba no tener rostro. En sus suefios
también habia niebla, escaleras, esculturas en venta con una vaga forma humana a las
gue atribuye sexualidad femenina.

Comenta Tuiidn que la excepcionalidad de este filme radica en mostrar la figura
materna como amenazante y enloquecedora, representando el arquetipo de la “mujer
dadora de muerte” o mujer castradora que menciona Jung, “que desemboca en la
exacerbacion de un complejo edipico y en la misoginia.”® Este enorme poder aparece
en este filme como un problema de locura, cuando el cine mexicano de la época

plantean la manipulacién y el chantaje como actos de amor.®® En la prensa de la época,

%9 Julia Tufién. “Mujeres de Luz y Sombra...” pag 224.
5 fdem.
¢! fdem.
% fdem.
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el poder y la bondad de las madres por lo general no se cuestiona. “Ellas siempre serdn

exaltadas.”®

Se puede aventurar que el paralelismo de esta historia ficcional con la del personaje
Jorge Riosse - ambos casos excepcionales, muestra que ambas son producto de la
misma sociedad: se resaltan los temas de la personalidad dividida como resultado de la
represion sexual, la necesidad de matar a las prostitutas, transgresoras del sistema
patriarcal y malas mujeres como resultado de una relacién conflictiva madre-hijo. Esto
se analizara en las siguientes secciones, en especial en la dedicada al complejo edipico

en México.

4.9.13 ¢De qué son culpables las mujeres?

Mas arriba ya se ha esbozado el tema de los arquetipos femeninos en el imaginario
judeo-cristiano de Occidente, donde la sociedad organiza la realidad en pares
opuestos: bueno — malo, fuerte — débil, etc. El sistema de género no esta excluido de
esta separacion: “separa las cualidades humanas en dos Unicos bandos posibles:
hombres y mujeres.”® Bajo este modelo, caracteristicas diferentes se convierten en
opuestos, asi “lo femenino se deposita en la mujer (asi, en abstracto), se construye un
modelo para las mujeres concretas y se espera que actien en la discrecidn, la
pasividad, la sumisién y la obediencia. Su dmbito se supone el privado, donde se
genera la reproduccién.”® En el cine clésico, la mujer que escapa de las funcionas su
rol “natural” son castigadas.

Jorge Riosse, tomando el papel de instaurador del orden, participa de esta mentalidad,
adorando a la sefiora de la casa, modelo de virtud femenina, y limpiando las sociedad
de las mujeres de la mala vida, las perdidas, mujeres desviadas de su rol divino.

Si bien Jorge Riosse, por una parte se ha hecho una doble imagen del arquetipo
femenino (la mujer nutricia, a la que ama o la devoradora, de la que se defiende,

matandola), la directora muestra a un personaje complejo, no un estereotipo del

% fdem.
% Julia Tufion. “Mujeres de Luz y Sombra...” pag. 71.
% Julia Tufion. “Mujeres de Luz y Sombra...” pag. 71.
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asesino en serie que es siempre malo. El documental destruye la imagen del hombre-
funcién, tipica del cine clasico mexicano y de la percepciéon de los medios de
comunicacion y la sociedad, que tiende a satanizar a los delincuentes, para mostrar
una personalidad compleja.

Para entender la complejidad de la personalidad de Jorge Riosse se ha recurrido al
analisis de las identidades y el papel de la mujer, el homosexual y el macho en la

sociedad mexicana.

4.9.14 La mujer: Angel o Demonio, el conflicto amoroso-sexual de Jorge

Riosse

Al avanzar el filme se descubren testimonios sobre la homosexualidad de Jorge Riosse.
Los rasgos femeninos ya se anticipaban (la pasion por el arte y la musica, actividades
consideradas tipicas del sexo femenino)... Riosse prueba que la dicotomia femenino —
masculino no estd necesariamente asignada a las categorias bioldgicas mujer —
hombre, respectivamente, y esta confusién fue la que lo llevd, tal vez, a cometer los
asesinatos.

Si “el principio femenino (...) es magia y misterio, es [..] la vida inmanente, la
naturaleza multiforme y cambiante, es la luna que aparece caprichosa por todas
partes, y a todas horas y de todas formas, tamafios y colores; es Venus que lo mismo
es estrella de la mafana que lucero de la tarde”, Jorge Riosse, es un hombre con
caracteristicas femeninas.

Tufidn, al hablar sobre la representacion del sentimiento amoroso en el cine clasico
mexicano®, menciona la separaciéon entre el amor carnal o pasional y el amor
espiritual derivado de la visién dual del mundo de la tradicién judeo-cristiana, el
primero corresponde a Eva y el amor sublimado a Maria.

Eso es una clave importante para entender el conflicto de Riosse, la fragmentacion en
su mente de la idea del amor y la imposibilidad de lograr la realizacién amorosa

mediante el amor sublimado hacia Rosa Elena Carvajal. Como bien advierte Tufién:

% Op. Cit. 102
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“no debe confundirse el modelo con la préctica social, pero parece claro que el primero incide,

en forma variable pero incide, sobre la segunda.”®’

Como explica Tufidn®, en el cine, el amor heterosexual en la sociedad mexicana
aparece pautado por principios éticos basados en la idea del amor abstracto, que
carecen de contacto con la realidad y las posibilidades de ser encarnado, mas que nada
porgue omite el aspecto sexual, que es el que abre al amor la ruta para ser realizado.
La sexualidad en Occidente ha sido un proceso ligado al sentimiento amoroso y a la vez
separado de él. Una vez mas el conflicto de la moral cristiana que separa a Eva y Maria,
y si bien es cuestionable que el pecado de Maria fuera la sexualidad (mas bien parecen
ser la curiosidad, el ansia de conocimiento y la escasa obediencia), el sentido comun en
México asi lo indica. El pecado de Eva es el sexo, en deseo carnal, separado del
espiritu, “lo que minimiza, incluso, su papel de madre que habra, en cambio, de
caracterizar a Maria, pura alma.” (Tufidn, 1998, 102).

Tufidn también sefiala como la romantizacién del amor agudizé la separacidn entre

amor carnal y espiritual a partir del siglo XVIll y

“el ser humano quedd aun mas fragmentado, dividido y jaloneado por modelos dificiles de
cumplir, los que, entre otras cosas, no resolvian el conflicto de la sexualidad y el amor,
separados en compartimentos. La sexualidad pasa a ser comentada en susurros y el amor a

asociarse con la suavidad y la melcocha.” (Tufidn, 1998, 102-103).

Jorge Riosse, entonces, incapaz de expresar su amor por Rosa Elena de manera sexual,
busca la satisfaccidon de sus necesidades sexuales con ‘malas mujeres’, ya que el amor
carnal es ominoso y luego las castiga por su mal comportamiento asesinandolas. La
relacion de Jorge Riosse con las mujeres estd estrechamente ligada al complejo

edipico, sobre todo partiendo de la relacién con su madre, y su origen ilegitimo.

4.9.15 El complejo edipico

7 Op. Cit. pag 102.
8 Op. cit. Pags 102-103
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En los capitulos® de su andlisis del cine mexicano dedicados a la representacion del
arquetipo del macho en la cultura mexicana, Ramirez Berg’® llama la atencién sobre el
hecho de que los hombres de todas las culturas deben llegar a buenos términos con
sus padres mientras maduran, pero que en el contexto especifico mexicano, este
proceso se combina con simbolos, mitos, leyendas y creencias muy antiguas.

La teoria de Ramirez Berg, aunque un tanto extravagante, nos puede servir en el
intento de explicar el complejo proceso de identificacion, atraccién y repulsién que
sienten los hombres mexicanos por las mujeres.

Para la mayoria de los mexicanos la madre juega un papel fundamental por su
presencia y el padre un papel igualmente significativo por su ausencia. En México, el
complejo de Edipo estd mezclado con la historia particular del pais o, al menos, con su
mitologia histdrica. La teoria es que el hombre mexicano se identifica con el elemento
indio (en oposicién con el espafiol) de su pasado, esto es, con su madre ancestral
conquistada, La Malinche, en vez de con Hernan Cortés, el padre conquistador. Pero al
hacerlo, el mexicano asume el rol pasivo, femenino, en vez de el masculino, en la “gran
tragedia nacional de la conquista” (104). “Cualquier accidén femenina por su parte”,
segln Salvador Reyes Nevares, “lo hace participe del consentimiento pasivo de la
conquista una vez mas. Esto es algo en lo que ninglin mexicano quiere tomar parte.””
El hombre debe tener poder, y para ello debe actuar de manera masculina.

Esto expone a los hombres mexicanos a una gran contradiccion: al decidir identificarse
con su herencia indigena en vez de con su herencia espafiola, tienen la necesidad de
identificarse con una mujer. De ahi deriva una segunda contradiccion: no es cualquier
mujer con la que se identifican, sino con un ancestro que traiciond a la nacién
mexicana: La Malinche. Ya que La Malinche es un simbolo muy complejo, a la vez
madre nacional y prostituta arquetipica, el intento masculino de identificarse con ella
lo coloca en una posicion contradictoria. Esta situacidn crea disonancias sexuales e
histdricas que alimentan el machismo. Entonces, por razones psicoldgicas, histdricas y

sexuales, cada acto del hombre mexicano es de gran importancia.

%The Male Image. Part 1. E1 Macho and the State, y The Male Image, Part II. Macho in Extremis.
1992, 97-136

"'Salvador Reyes Nevares, “El machismo en México” Mundo Nuevo. no. 46 (Apr. 1970): 15-16 en
Ramirez Berg, 1992, 104.
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Reyes Nevares imagina incluso en su andlisis’”* el didlogo interior de un mexicano

promedio:

“Mi conducta ... es siempre muy de macho. Esta dirigida a reafirmar mi hombria. Por ello voy a
gritar mas alto que los demas, voy a reirme mas alto que los demas. Seré insolente y provocaré
cualquier pelea para que los demas ven que estoy aqui y, sobre todo, mantendré a mi mujer
subyugada por una meticulosa disciplina que la proteja y que me reafirme a mi como jefe del

hogar.””

La lectura psicoldgica de Santiago Ramirez de la conducta del macho mexicano, adivina
la reconstruccién de la vergonzosa historia de la Conquista una y otra vez en la manera
en la que el muchacho mestizo ha sido criado en la familia mexicana al paso de los
siglos. De acuerdo con Ramirez, ya que el chico mestizo en la pubertad ha tenido poco
contacto con su casi siempre ausente padre (que estaba lejos del nucleo familiar
probando su machismo), su necesidad de identificarse con alguna figura estaba
dividida, deseando por una parte ser fuerte como el padre, pero a la vez resentido por
la violacidon de la madre y el subsecuente abandono y por renegar de él, parte de su
descendencia. Con esta educacion, no es sorprendente que el hombre mexicano actue
como lo hace, ni que confiera tanta importancia a los simbolos masculinos: “El
sombrero, la pistola, el caballo o el automdvil son su orgullo y alegria; es cuestion de
recurrir a las manifestaciones externas para afirmar su falta de vigor externo.”’*

Esto explica el conflicto de personalidad de Riosse, que a pesar de ser homosexual y
amar a las mujeres no puede reconocerse como tal y esto le genera un conflicto de

identidad.

En su capitulo sobre la representacién de la sexualidad en el cine cldsico mexicano,
Julia Tufidn revela el sentimiento de culpa que manifiestan la mayoria de las
protagonistas en el modelo cristiano del mundo, donde Eva y Maria son los polos
arquetipicos que representan a las mujeres. Como ya se menciond en la Introduccion,

en el cine cldsico Eva es representada por la prostituta y Maria por la madre, guardian

"Citado por Ramirez Berg, 1992, 105.
"Salvador Reyes Nevares, op. Cit. 17.
"Santiago Ramirez, “El mexicano, psicologia de sus motivaciones” pp. 60-62.
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del hogar. En el imaginario filmico, el pecado de ambas mujeres (ejercer la genitalidad)
es pagado con sufrimiento. La prostituta es maltratada por los hombres (y la vida), y
cuando no se redime porque encuentra a un hombre que perdona sus faltas, muere
sola y arrepentida. La madre sufre por los hijos y el comportamiento del marido, es la
imagen de la espera y el sacrificio por el bien de los demas.

Aunque ambas mujeres quedan redimidas con el sufrimiento, explica Tundn, ninguna
es verdaderamente peligrosa, ya que ninguna ejerce el erotismo: la prostituta y la
madre ejercen su genitalidad en pos del placer masculino, o el mantenimiento de la
institucion de la familia, respectivamente. El mensaje que se filtra en el discurso filmico
sobre quién es la mujer verdaderamente peligrosa es la mujer que ejerce el erotismo, y
gue usa el deseo que despierta en los hombres para conseguir sus propdsitos o tiene

una postura agresiva:

“El temor lo suscita un tercer arquetipo: Lilith, la rebelde, la primera mujer de Adan.”

“En el folclor judio se considera a Lilith la primera mujer de Adan, en una relacién sin hijos. Fue
creada de la tierra al igual que Adan, y al mismo tiempo que él, y por ello insistia en ser su igual.
Al no lograrlo, abandona a Adan y se convierte en una especie de demonio o fantasma

nocturno que hace dafio a los nifios.”

En Las asesinadas de Judrez. Un andlisis del feminicidio sexual serial de 1993 a 2001,
Mondrrez Fragoso (Lamas, 2007, 237-278); define el término feminicidio como “el
asesinato miségino de mujeres por hombres” y estd estrechamente relacionado con la
violencia sexual en la vida cotidiana que deriva del desequilibrio de poder entre los
sexos en las esferas econdmica, politica y social y del grado de tolerancia que
manifieste la colectividad hacia ella.

El asesinato de mujeres, continlda Mondrrez Fregoso, es normal en el patriarcado, sin
embargo, en el siglo XX se han hecho comunes otras formas de violencia contra las
mujeres, como la tortura, la mutilacion, la violacién y el asesinato de mujeres y nifas.

7%, La frecuencia de estos actos ha llevado a Caputti a denominar estos tiempos como

Véase Victoria San, Un diccionario feminista, Barcelona, Icaria, 1981, pp. 144-146” Nota al pie en op. cit.
Pag 258.
op. cit. 242.
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la “era del crimen sexual”.”” Esta era comenzd con “Jack el destripador”, el asesino de
Londres que en 1888 asesind y mutild a cinco prostitutas.

El asesinato sexual se da en la sociedad patriarcal como un acto ritual del patriarcado
contemporaneo que mezcla el sexo y la violencia y “en el que se establece una intima

”78 ya que todas las formas de violencia y, en Ultima

relacion entre hombria y placer
instancia, los asesinatos de mujeres y nifios y nifias “no son una maldad inexplicable o
el dominio de 'monstruos' solamente, (...) es la expresion ultima de la sexualidad como
una forma de poder.” (Caputti, 1989, p.39).

En una sociedad donde un determinado grupo social sufre mas violencia que los
demds, las causas no recaen entonces en el estado patoldgico de los ofensores, sino en
el estatus social de las victimas. Entonces vale la pena preguntarse “épor qué los
miembros de un grupo en particular matan a los miembros de otro grupo?” Entonces
es necesario analizar las relaciones de poder en la jerarquia del poder sexual.

En The Lust to Kili, sin embargo, se explica la relacion entre sexo y violencia, y el por
gué algunos hombres encuentran sexualmente estimulante el acto de matar a sus
objetos de deseo, ya sean hombres o mujeres. El libro concluye que las causas de este
fendmeno son la misoginia y la sexualidad sadica, pero sobre todo “la construccion de
la masculinidad como una especie de trascendencia sobre otros/as, porque si bien las
victimas pueden ser hombres y mujeres, lo que es constante es el género del
victimario: masculino””.

Como causas de violacién y feminicidio hay que considerar los factores de socializacion
de los hombres, las experiencias de abuso sexual en la nifiez y en la juventud de los
hombres, y la facilidad para comprar armas, aunque, sefiala Monarrez Fragoso, la
mayoria de los abusos sexuales son cometidos contra mujeres y nifias y esto no las
convierte en asesinas sexuales.

Monarrez Fragoso explica la relacion directa del sistema patriarcal con el feminicidio,
ya que predispone en cierta medida a las mujeres para que sean asesinadas, sea por el

solo hecho de serlo o por no serlo de una manera adecuada. Su comportamiento fuera

""Jane Caputti “The Sexual Politics of Murder”. Gender and Society, vol. 3, niim 4, dic 1989, pp. 437-
456.

"Monarrez Fragoso en Lamas, 2007, 244.

Monarrez Fragoso en Lamas, 2007, 245.
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lo de socialmente aceptable para su sexo presupone que ha traspasado los limites de
lo establecido o se ha “salido de la raya” y por lo tanto merece ser castigada, asi las

autoridades de Chihuahua, al referirse a las victimas, declaran®°:

“Es importante hacer notar que la conducta de algunas de las victimas no concuerda con
esos lineamientos del orden moral toda vez que se ha abordado una frecuencia de asistir a

altas horas de la noche a centros de diversién no aptos para su edad en algunos casos, asi

como la falta de atencién y descuido por el nicleo familiar en que han convivido.”®’

De esta manera se justifica y en parte se culpa a las mujeres de los asesinatos.

Destaca Mondrrez Fragoso que la sexualidad se construye mediante la subjetividad y la
sociedad y la importancia de tomar en cuenta la clase social de las victimas. El hecho
de que exista un grupo de mujeres vulnerables, sirve como control para todas las
demads, que junto con las campafias de prevencion, “pone limites a las mujeres, a su
movilidad y a su conducta en las esferas publica y privada.”®

También destaca la importancia de notar que, si bien gran parte de la teoria sobre las
causas del asesinato de mujeres parten del género como categoria privilegiada de
analisis, no se deben de dejar de tomar en cuenta la clase social y otras estructuras de
poder. Menciona a Modnica McWilliams, al notar que “las sociedades en estrés
desempefian un papel importante en la violencia contra la mujer.”® Definiendo
sociedades en estrés como las que “pasan por un proceso de transformacion, llamese
este de modernizacién, desérdenes civiles, guerra o terrorismo”%. Aunque, sefiala
también que también es necesario tomar en cuenta los sistemas religiosos e
ideoldgicos preexistentes como contribuyentes al incremento de la violencia.

Para ejercer la violencia es necesaria la existencia de un objeto con el que se pueda
ejercer el contraste de valores inferioridad vs. superioridad. Asi, se deshumaniza a la
persona y se justifica la agresién al objeto basado en su inferioridad econdmica o

social. “Es un tipo de violencia en que la causa de la agresién no es una discrepancia

®Monérrez Fragoso en Lamas, 2007, 246

#Subprocuraduria de Justicia Zona Norte, Informe de homicidios en perjuicio de mujeres en Ciudad
Juérez, Chihuahua, 1993-1998.

#Monérrez Fragoso, 2007, 246.

¥ldem. 246

$dem.
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ideoldgica, la posesion de un bien — sea éste un lugar de poder o un producto material
concreto -, sino la mujer misma: su cuerpo y su vida.”®

El cuerpo, segun Foucalt, es territorio de la historia, de la biologia, del estudio
fisiologico, pero también de la sociedad, de los procesos reproductivos y de las
ideologias. El cuerpo es un campo politico, tensionado entre las relaciones de poder
gue actuan sobre él y lo marcan, lo limitan, lo someten a suplicios, a castigos, a
rituales. La violencia es uno de los mecanismos mediante los cuales se somete a los
cuerpos con menos poder al suplicio del escarmiento de los que tienen mayor

poder.”%®

¥.Victoria Sau, “Ser mujer. El fin de una imagen tradicional” 1998, p.169. en Monérrez Fregoso, 252.
8Michel Foucalt. Vigilar y castigar. Trad de Aurelio Garzon del Camino. Siglo XXI. México 1998,
pp. 32.
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5. Conclusiones

La combinacién de un repaso del camino de las mujeres por el audiovisual de ficcién,
las mujeres en el documental, los grupos independientes de cine para llegar al caso
particular de este documental por una mujer podria parecer fortuito, pero fue
escogido deliberadamente para explicar los grandes cambios de género, la necesidad
de dar salida a las voces marginales no representadas en los discursos oficiales que son
especialmente pertinentes ahora en México ya que con la exorbitante cantidad de
mujeres que son victimas de violencia de género e incluso asesinadas impunemente,
resulta evidente que la cultura y el estado que la soporta estan en crisis. Es entonces
necesario plantearse nuevas maneras de crear el proyecto de nacién, y este proyecto
de nacidn, antes pensado como una nacién de machos, empieza a incluir otras voces,
no sin dificultades.

La necesidad de las mujeres de hablar contar su propia versiéon de la historia es
necesaria para contrarrestar los estereotipos con los que ha sido representada hasta
ahora por el discurso oficial masculino. “Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo”
demuestra, de una forma muy particular, cdmo la version intimista de los hechos
revela informacién que pasa desapercibida si se realiza un analisis frio sin tomar en
cuenta las emociones, ya que estas son parte esencial de la vida de las personas.

La pluralidad de las visiones cinematograficas es un tépico de gran importancia en la
actualidad. La mujer y su vision cultural distinta a la del hombre y las diferentes
miradas femeninas expuestas de acuerdo a la realidad personal de cada mujer
enriquecen dicha multiplicidad.

Como se ha podido ver en la evolucién del documental, las mujeres mexicanas tienen
mas acceso que nunca antes a la produccién de significado a través del uso del
audiovisual, poniéndolas en el panorama de la realizacién y competitivo a nivel
internacional y nacional. La perspectiva femenina en torno al cine es motivo de andlisis
en diversos foros, demostrando la importancia de esta perspectiva para los propios

realizadores y realizadoras, y para la sociedad.
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En el Anexo se pueden ver las producciones documentales realizadas por mujeres
desde 1995 hasta 2009. El listado no pretende ser exhaustivo, sino dar una idea de los
temas que abordan las producciones femeninas y la amplia participacion de las

mujeres en la creacion documental en los Ultimos afos.
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6.

ANEXOS.

100 Documentales con tematicas femeninas realizados por mujeres en México desde

1995:

10.

México eterno, arte y permanencia. 1999. Theresa Solis Documental para la
exposicién con el mismo nombre y sede en el Palacio de Bellas Artes.
Indigenas: Chiapas/ México-California. Xdchitl Yasmina Zepeda Blouin. 2002.
coproduccion de México y Francia. Trata sobre la exposicién del mismo nombre
realizada en noviembre de 2002, en el Parc de la Villette de Paris.

La Virgen Lupita. lvonne Fuentes Mendoza. 2000. Relata la vida de una
vagabunda de la Ciudad de México.

Tradiciéon o modernidad. Reto de una generacion Graciela de Garay, Lourdes
Roca y Fernando Aguayo, en 1996. El documental es un testimonio de quien,
preocupado por el rescate del Centro Histdrico de la Ciudad de México,
reflexiona acerca de cdmo su formacion familiar y académica lo condujo por los
caminos de la restauracién. Como parte de esta serie un afio después el mismo
equipo de realizadores, hacen la segunda parte titulada: El buen restaurador
ama lo antiguo, testimonio de un visionario que entendid la restauracién como
una especialidad profesional, abocada a mantener vivos los monumentos del
pasado sin borrar la impronta de la modernidad.

Mi vida dentro. Lucia Gaja. 2007. Tematica: derechos humanos, migracion.
Muxe’s: Auténticas, intrépidas, buscadoras del peligro. Alejandra Islas. 2005.
Temadtica: Homosexualidad en el Istmo.

No me digas que esto es facil. Maricarmen de Lara. 2002.

Los demonios del Edén. Alejandra Islas. 2007. Tematica: Violacidn infantil.
Defensa de derechos humanos.

Tierno abril nocturno. Laura Rocha y Francisco lllescas.1995. Puesta en escena
de una obra para danza.

Sobre el asfalto. Radiografia urbana 12 entrega. Marcela Venebra Mufioz (2003-

2004) Este documental es una monografia audiovisual de la Ciudad de México.
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1.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

Opera feminea. Isabel Cristina Fregoso. Serie televisiva sobre el trabajo de
realizadoras de documental en Latinoamérica.

Soy. Lucia Gaja. Trata la educacidn conductiva utilizada para personas con
paralisis cerebral, ayudandolos a ser independientes y a desarrollar su
autoestima. En él se observa a diferentes nifios realizar actividades artisticas,
como la pintura el teatro, y lo que le da el nombre al documental es el poema
Soy escrito por Ekiwan Adler, un adolescente usuario de la educacién
conductiva.

Es una historia muy larga...100 afos de cine. Teresa Carvajal Juarez. 1996.
Entrevistas de algunos miembros del Sindicato de Trabajadores de la
Produccion Cinematografica.

De las coronelas al cartel. Ana Cuevas, Anel Garcia, Irma Nanishe, Sergio
Aguirre, Roberto Levy y Miguel Macias. Esta realizacion de 1995 es un
documental - homenaje al cine como ritual que no debe desaparecer, a través
de la historia de los cines en zonas rurales de Colima y Jalisco, contada por una
familia de exhibidores.

Un Siglo de cuerpos. Patricia Cardona. 1996. Narra la historia de un siglo de
danza moderna y contemporanea.

El alma de México. Theresa Solis. 2000. Narra la historia de la arquitectura, la
pintura y la escultura prehispanicas, colonial y contemporaneo.

Mas vale mafia que fuerza. Maricarmen de Lara. 2007. Tematica: Mujeres
futbolistas, taxistas, Laura Serrano (campeona de boxeo).

Cancun. Lorena M. Parlee. Documental promocional turistico con vistas de
Cancun.

Foro contra la OMC, Cancun 200. Eventos ocurridos en Cancun contra la
cumbre ministerial de la Organizacién Mundial del Comercio (OMC) en
septiembre del 2003.

Paulina en el nombre de la ley. Maricarmen de Lara. 2000. 15 mins. Mexico.

Tematica: Aborto y violacidn.
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21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

Oficios masculinos en cuerpos femeninos. Maricarmen de Lara. 2000. 27 mins.
Tematica: mujeres boxeadoras. Mismo que “Mas vale maia que fuerza”

Un tantito de sangre. Julia Barco. 1995. 16 mins. Opiniones sobre la virginidad
de varias mujeres de Oaxaca.

Ondas de cambio. Julia Barco. 1995. 31 mins. Campesinas con un programa de
radio hecho por campesinas con temas de la mujer.

Bajo Judrez. La ciudad devorando a sus hijas. Alejandra Sanchez Orozco y José
Antonio Cordero. 2006. Tematica: Feminicidio, violacion, impunidad.

Dicen que... Sara Victoria. 2001. 32 mins. Temdtica: Rumores acerca de la venta
de mujeres en la Costa Grande de Guerrero.

El terror que invade la tranquilidad del hogar. Verdnica Mancilla Buitron. 2003.
26 mins. Violencia intrafamiliar en la ciudad de México, dramatizacion, casos,
datos y recomendaciones para solucionar el caso.

Las flores olvidadas. Carmen Vazquez Cea. [Uam Xochimilco]. 2001. 28 mins.
Temadticas: mujeres en la carcel.

Solterones y otros con peor suerte. José Roberto Levy Alvarez. Perd, Venezuela,
Meéxico, Argentina y Colombia. 2001. [Universidad de Colima]. 24 mins.
Personas solteras y separadas... el matrimonio en el nuevo milenio. Cambios de
costumbres.

La vida galante. José Luis Morones Cruz. 2007. 10 mins. Ficheras, mujeres que
bailan en un centro nocturno cuentan sus experiencias como madres.

Privadas / Publicas. Rotmi Enciso. 2004. Lesbianas hablan de su posicién
contracultural dentro de la sociedad mexicana. 22 mins.

Miradas sin discriminacion. 33 mins. Rotmi Enciso. 2005. Mujeres que han
salido de los roles tradicionales de la mujer en la sociedad patriarcal hablan de
su experiencia como sujetos discriminados de la sociedad.

El aliento de Dios. Isabel Cristina Fregoso. 2008. La labor de las mujeres
practicantes religiosas en México y su postura frente a la dominacién masculina
dentro de la iglesia catdlica, la influencia de la religién en la sociedad y la

defensa de los derechos de las mujeres. 71 mins.
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33.

34.
35.

36.

37.

38.

39.
40.

41.

42.

43.
44.

Guardianes del tiempo. Jorge Humberto Castaiion y Olimpia Corona. 1999.
Recorrido por el pensamiento y la vida del pueblo maya.

El Alcazar de Chapultepec. Theresa Solis. 2000.

Catedral Metropolitana, historia de un rescate. Rosibel Gadea y Joaquin
Berruecos. 2003.

Los Mayas. Theresa Solis. 1999. Panorama histdrico de la civilizacién maya.
V.A.L.LS. Tezcatlipoca 5. Mariana Botey. 1998.

Los pinceles de la historia, el origen del reino de la Nueva Espafia. Theresa Solis.
1999.

Ecab: La provincia del viento. Marie de Montalemberg. 1995.

Biografia de una lengua. 1999. Gloria Ribé. Sobre |a historia del castellano en la
peninsula ibérica, su traslado al nuevo mundo y su transformacion en el
espafiol que hoy se conoce y que hablan 360 millones de personas en el mundo
entero. Describe la variedad de acentos regionales, entonacién, palabras y
expresiones populares que conforman nuestro lenguaje en la actualidad. Tres
episodios, cada uno con dos programas de 30' para ser transmitido por el Canal
11 de television.

Lourdes Roca y Fernando Aguayo. Mas vale paso que dure... 1997. Recorre la
transformacion de un espacio urbano de la Ciudad de México, a lo largo de dos
siglos.

La boa de plumas, (Murder and the feather boa). Ménica Enriquez. 1996.
Basado en el libro del periodista Victor Ronquillo, La muerte viste de rosa. En el
se abordan los asesinatos de por lo menos 23 travestis en Tuxtla, Gutiérrez,
Chiapas, entre junio de 1991y febrero de 1993. La forma en que se cometieron
los crimenes llevo a concluir que se trataba de ejecuciones profesionales. El
asunto salid a la luz nacional en julio de 1992. Hasta entonces ya eran alrededor
de 20 travestis los asesinados.

Nosotras también. Maricarmen de Lara. 1996.

No sodlo es la sustancia. Maricarmen de Lara. 2000. Testimonios de

mujeres drogadictas en recuperacion.
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45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.
54.

55.

Aventurera. Ernestina Grace Quintanilla. 1996. La vida en los cabarets
de la Ciudad de México

El Viaje de Juana. Adele Schmidt. 1997. Sobre la vida cotidiana de
Juana Ramirez, una joven madre soltera y drogadicta que es recogida
por una casa hogar.

Decisiones dificiles. Maricarmen de Lara. 1996. El documental tiene el
objetivo de recalcar la importancia de la despenalizacion del aborto.
Corazon@2000.com. Theresa Solis. Documental realizado en una galeria de
artistas oaxaqueias que expresan sus ideas artisticas y relatan su presencia en
el escenario creativo nacional e internacional: Laura Hernandez, pintora; Lila
Downs, cantante; Abigail Mendoza, chef, y Flor Cecilia Reyes, poeta.

Cuando naci como persona. Marie Christine Camus. 1995. Sobre la organizacién
de algunos pueblos de provincia, mujeres amas de casa y madres para crear en
sus barrios instancias infantiles.

¢Te digo un secreto?. Cristina Michaus y Leafio Enoc. 2004. Sobre el albergue
para mujeres que viven violencia familiar, dependiente del Gobierno del D.F.
Todos nos estamos muriendo. Ali Gardoki. 2000. Mujeres rockeras y la vida en
el Tercer Mundo.

Linaje de coroneras. Barrera lvonne, Covarrubias Karla, Pérez Wison Ivonne,
Renero Martha, Rodriguez Irma y Levy José Roberto. 1995. Trata sobre la vida
de una joven de Colima, su cuestionamiento sobre el sentido de ser mujer y de
perpetuar una tradicidn artesanal de coronas de flores de papel para decorar
tumbas.

Con..vivencia. Fabiola Severin. 2002.50bre la comunidad Iésbica y gay mexicana
La Cebra, Danza gay. Ariadna Betsabé Solano Pérez. 2002. Sobre el grupo de
danza “La cebra”.

Chenalhd. El corazén de los altos. 52 mins. Isabel Cristina Fregoso. 2000. Los
nifios desplazados de la comunidad de Chenalhd, comunidad en los altos de
Chiapas por los paramilitares que les han quitado sus tierras, cuentan sus

experiencias en el municipio de acogida, Polhd, sus intentos de reintegracion a
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56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.
63.
64.

65.

la nueva sociedad, sus suefios relacionados con la masacre de la que fueron
victimas, sus costumbres, formas de transmision del conocimiento, etc.
Mujeres de éxito. Guillermo Ivdan Rocha. 11 mins. 2006 [UDLA] Tres mujeres
exitosas hablan de su experiencia como mujeres en su gremio: una escritora,
una médico y una economista, directora del instituto mexiquense de cultura y
actualmente presidenta de la Cdmara de Diputados.

Relatos desde el encierro. 75 mins. Guadalupe Miranda. 2004. [CCC]. Mujeres
del Centro de Readaptacion Femenil del Complejo Penitenciario Puente
Grande, en el estado de Jalisco hablan sobre su experiencia en la carcel, la
depresién -carcelazo-, la libertad vy las relaciones humanas entre 1997 - 1999.
Ramo de fuego. 75 mins. Maureen Gosling. 2000. Se destruyen los mitos del
falso matriarcado juchiteco. Se describe la relacién de los hombres y las
mujeres de la comunidad juchiteca, la historia de la participacién de la mujery
su rol actual en la sociedad. Se habla brevemente de los muxes.

Blanca Xochitl Aguerre La historia de todos (The story of us all). 2003.
Animacion documental realizada con mufiecos de plastilina hechos por nifios
mixtecos, tlapanecos, triquis, ndhuas y mestizos que migran para trabajar en el
cultivo del jitomate y otras hortalizas. Cuentan su vida en los albergues de
migrantes, hablan de sus pueblos y de los motivos que los obligan a irse, del
proceso del cultivo del tomate, de sus miedos y anhelos.

Rolo entre la decepcidn y el profundo deseo de vivir. Celia Varona. 1999.

Miedo y aprendizaje en la primaria Hoover. Laura Angélica Simén Salazar. 1996.
Trata sobre las consecuencias de la aplicacién de la iniciativa 187 en el Estado
de California en los nifios inmigrantes.

Ni una mas. Alejandra Sdnchez. 2001. Tema: Muertas de Judrez.

Justicia. Elisa Lipkau. 2002.

Tecno Geist 2000. Christiane Bukhard y Anne Huffschmid. Sobre el festival de
musica electrdénica en México.

La calle de los nifios. Ana Luisa Montes de Oca y Alberto Nullman. Tematica:

Nifios de la calle.

98



66.

67.
68.

69.
70.

71.

72.

73.

74.

75.

76.

77.

78.
79.

La linea paterna. Marisa Sistach y José Buil. Sobre la historia de vida y de familia
de José Buil.

Nifos de la calle. Eva Aridjis. 2003.

El santuario. Theresa Solis. 1998. Sobre el desarrollo residencial ecoldgico
ubicado en Valle de Bravo.

La ola roja. Cuéntame un cuadro. Laura Martinez Diaz. 1996.

Cien maestros universales de las artes pldsticas. Alma Laura Morales Pluma e
Israel Romero Acosta. 2001.

Paco Chavez. Busi Cortés y Francisco Chavez. 2000.

El alebrije creador. Olimpia Quintanilla. Semblanza del dramaturgo veracruzano
Hugo Argilielles.

Ar pa ya anima. La llegada de las dnimas. Laura Juarez Meade. 1997. Sobre la
celebracion de la fiesta del dia de muertos por la comunidad otomi de Santiago
Mexquitlan.

Norirovo Wapalaina. Semana Santa en Wapalaina. Laura Padilla y Octavio
Hernandez. Tema: Las celebraciones de Semana Santa en una comunidad de la
baja tarahumara

Meéxico, vida cotidiana y fiestas de una familia mazateca de Huatla. Francisca
Streel. 1998. Sobre las tradiciones y la forma de vida de una familia en
especifico de Huatla, sus creencias religiosas, sus festividades como bodas y
cumpleaiios, asi como el uso curativo de los hongos alucindgenos.
Transformando nuestras vidas. Mari Carmen de Lara. 1995. Tematica:
Educacidn sexual de las mujeres.

México vivo o muerto, (México, mort ou vif). Mary Ellen Davis. 1996. Sobre las
persecuciones politicas en el estado de Morelos.

La vida sigue. Maricarmen de Lara. 1995. Inmigrantes con SIDA.

Una esperanza de vida. Maria Eugenia Tamés y Maria Méndez Rosa. 1996.

Testimonios de amas de casa, y mujeres embarazadas infectadas con el VIH.
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80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.
87.

88.
89.

90.

Boca abajo. Verena Grimmf. 1999. resultado de la investigacidn realizada para
un programa piloto que apoya la lucha contra la enfermedad de "Chagas" en
México.

Las companeras tienen grado, mujeres en el EZNL [Ejército Zapatista de
Liberacion Nacional]. Maria Inés Roqué y Guadalupe Miranda. 1995. Trata la
organizacién, el pensamiento y los motivos de lucha de las combatientes
zapatistas a través de sus testimonios, el por qué de su lucha y de la via
armada.

Muros y susurros. Rosa Martha Ferndndez junto con Leonardo Herndndez.
2000. parte de la serie Cronica de una huelga: cuatro visiones, que abarca el
desarrollo de la Huelga estudiantil de la UNAM de 1999-2000.

La cobertura encubierta. Irma Avila Pietrasanta. parte de la serie Crénica de
una huelga: cuatro visiones, que abarca el desarrollo de la Huelga estudiantil de
la UNAM de 1999-2000.

El ocre de Berlin. Theresa Solis. 2003. Trata la situacion de dos migrantes
latinos en Alemania.

Zacatecaliforni. Elena Pardo y Héctor Hernandez. 2000. Tema: migracion.
Tatoo time. Jessica Said. 2003. Sobre los tatuajes.

Amealco-Usa. Ana Luisa Montes de Oca, Alberto Nulman, Jaime Beltrdn y Juan
Santiago Huerta. 1997. Panorama de la problematica de la Ciudad de Amealco,
como el desempleo de los campesinos, provocando la migracién a los Estados
Unidos.

Pinta tu raya. Teresa Carvajal Juarez. 1999.

Gritos poéticos de la urbe. Susana Quiroz. 1995. Entrevistas a chavas banda,
punks y rockers que hablan sobre sexualidad y el amor, entro otros temas.
Voces vy visiones (de los nifios Xiui de las Nuevas Flores). Carla Pataky. 2003.
Narra la historia de nifios provenientes de 11 familias Xi'ui que habitan en
Tancoyol, municipio de Jalpan de Serra, Querétaro. El proyecto Voces y

Visiones de los nifios Xi'ui de las Nuevas Flores pretende recopilar en obra
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91.

92.

93.

94.

95.

96.

plastica y audiovisual narraciones, suefos e interpretaciones de los nifios de
esta comunidad.

Bendita muerte. Erika Mercado junto con Alejandro Jiménez y Mario Trueba.
2003. Sobra la vivencia de tres mujeres indigenas en la tradicion de dia de
muertos.

Al otro lado. Natalia Almada. 2005. Viviendo en el norte de México, las dos
opciones de supervivencia son el narcotrafico y la migracién ilegal a Estados
Unidos. La directora explora esta situacion de la mano de Magdiel, un joven
compositor de narcocorridos.

El General. 83 mins. Natalia Almada. 2009. Documental realizado en un
formato film-ensayistico a partir de unas cintas grabadas por la abuela de la
directora de su esposo Plutarco Elias Calles con la intencién de hacer una
biografia que nunca se hizo. Se cuestiona al personaje publico a través de una
mirada personal, se cuestionan el proceso histérico mexicano del que Calles
formé parte y se compara con la realidad actual.

La cuerda floja. Nuria Ibafiez. 2009. Documenta la vida tras bambalinas de los
cuatro integrantes del Circo Aztlan que se debaten entre la miseria y la ilusion
de ser grandes artistas.

Tijuaneados Andénimos: una lagrima, una sonrisa. 82 mins. 2009. Ana Paola
Rodriguez & José Luis Figueroa. En Tijuana se crea un grupo al estilo Alcohdlicos
Andénimos donde los participantes discuten las repercusiones negativas que la
mala planeacidén urbanay el incivismo de los tijuanense producen en ellos. El
propdsito del grupo es compartir las experiencias de los participantes y
proponer estrategias de cambio por parte de los ciudadanos, sin esperar que el
gobierno resuelva todos los problemas urbanos que surgen, que ademas de
negligencia, consideran se deben al rapidisimo crecimiento del asentamiento
urbano (tres manzanas por semana).

Los laberintos de la memoria. 95 mins. Guita Schyfter. 2007. La directora

entrelaza su exploracion por la historia de sus padres en Lituania y Ucraniay la
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98.

99.

entrelaza con la busqueda de Maite Guiteras, cubana nacida en los altos de
Chiapas.

La pasidn de Maria Elena. 75 mins. Mercedes Moncada Rodriguez. 2003. La
directora explora los acontecimientos después de que el hijo de una mujer
raramuri fuese atropellado por una mujer blanca en el pueblo de Creel, en
Chihuahua. A partir de ahi se muestra la naturaleza del pueblo raramuri, sus
usos y costumbres, con respecto a la posicién de la mujer y la responsabilidad
de las madres sobre los hijos, los abusos de que son victimas los integrantes de
esta comunidad y la creencia de que los nifilos muertos reencarnan en los nifios
recién nacidos, que sirve como paliativo para la madre que no ha encontrado
una respuesta de las autoridades por el abuso a sus derechos.

Voces silenciadas. 93 mins. Maria del Carmen de Lara. 2008. La libertad de
expresion en México es analizada a propésito del despido de Carmen Aristegui
de la estacidn de radio W. Diferentes personalidades de los medios de
comunicacion, investigadores y periodistas discuten la libertad de expresién en
México y cdmo hay un desequilibrio de poderes entre lo politico y lo mediatico
a favor de éste ultimo.

Las muertes chiquitas. 300 mins aprox. Mireia Sayarés. 2009. Este documental,
realizado por un espafiola, estda compuesto por entrevistas a mujeres en su
mayoria mexicanas acerca de sus vivencias personales con el amor, el sexo, la
violencia y la muerte. Concebida a partir de la frase La muerte chiquita, que en
algunas regiones mexicanos se usa como eufemismo del orgasmo, los
testimonios reflejan el lado oscuro de una sociedad de mujeres que no son
remotamente como son representadas por los hombres en los discursos
clasicos. Muchas de estas mujeres han experimentado violencia de género y
han crecido a partir de ella, otras tienen o han estado cerca de personas con
VIH, otras han experimentado el sexo con otras mujeres. El documental plantea
una vision plural de la experiencia femenina en torno a la sexualidad y cémo la
trasgresion del modelo femenino-abnegado-pasivo les ha hecho ver el mundo

de una forma diferente.
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100. Intimidades de Shakespeare y Victor Hugo. Yulene Olaizola. 2008.
Historia acerca de Jorge Riose, asesino en serie, que habitd la casa de la abuela
de la realizadora por 7-9 afios entre las calles Shakespeare y Victor Hugo de la
Ciudad de México. La historia comienza como un relato de amor de una
persona creativa, amorosa y un poco loca al descubrimiento del asesinato de
mujeres. El guidén explora y desarrolla las complejas personalidades de los
personajes: Jorge Riosse, genio desconocido, la abuela de la directora, que
relata la historia y cuenta su relacién con éste y en menor medida la sirvienta
de la casa, que también cuenta sus recuerdos. Jorge es un personaje doble,
esquizofrénico, por un lado capaz de grandes demostraciones de amor y
creatividad y a veces asesino en serie y homosexual travestido que se

prostituye en la calle Reforma.
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