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    INTRODUCCIÓN


    Mientras escribimos esta introducción en medio de la pandemia mundial de coronavirus, hay más de 165500 infecciones confirmadas y más de 3300000 muertes en el mundo.1 En nuestros países hermanos de México y Estados Unidos de América (EE.UU.) el virus se está moviendo de manera rápida e impredecible. Involucrarse en el trabajo de la historia puede parecer bastante académico y distante de la vida diaria en este momento. Como historiadores, sin embargo, nuestro deber es documentar la existencia humana e intentar descubrir el significado que pueda trascender a este momento. Este instante produce documentos de valor histórico, en todo el espectro de sectores socioeconómicos, instituciones y vidas cotidianas, por cuya rapidez de producción podrían ser considerados como efímeros o etéreos.


    Esta obra colectiva está dedicada al análisis de lo efímero: por su propia naturaleza, y esto tal vez sea un tema contraintuitivo para los historiadores. En esta crisis del siglo XXI, encontramos una amplia documentación de la experiencia humana durante la expansión del virus gracias a las redes sociales transitorias y las plataformas de internet para la autograbación: Zoom, Instagram, Pinterest, Facebook, Tik-Tok, Twitter, Word Press, Google Chat. Algunos de estos medios están diseñados para ser de corta duración, como Snap Chat, pero muchos pueden tener vida eterna en internet, como las páginas de Facebook. Sin embargo, en la intención, no están escritos ni creados para la posteridad, sino que se graban para el momento. Como tal, estos registros pueden proporcionar información sobre las respuestas humanas inmediatas a la vida cotidiana que hasta ahora se han documentado reflexivamente en diarios y memorias. Lo efímero es la expresión popular de la antigua Biblioteca de Alejandría;2 casi todo el conocimiento global existe en esta forma.


    Mientras usted lee esta introducción, presumiblemente en el mundo posterior a la pandemia del coronavirus, tómese un momento para recordar cómo se conectó con la familia, la comunidad, la nación y el mundo durante las contingencias formales e informales. Esos métodos son todos efímeros. En este volumen, exploramos lo efímero de los siglos XIX y XX: registros y elementos que tradicionalmente se consideran no esenciales para las instituciones del patrimonio cultural, pero esenciales para las personas que los valoran por su significado. La pandemia causada por el denominado virus SARS CoViD-193 ocasionó el cierre de fronteras entre países, la cancelación de vuelos, el cierre de comercios, escuelas, centros de investigación y universidades, centros laborales cuyos efectos al momento de escribir esta introducción son todavía impredecibles.


    Pero los especialistas de la Organización Mundial de la Salud (OMS)4 y el Fondo de las Naciones Unidas para la Infancia (Unicef)5, ambos organismos de la Organización de las Naciones Unidas (ONU);6 así como el Fondo Monetario Internacional (FMI)7 y otros organismos mundiales, prevén una catástrofe económica de índole mundial que tendrá diferentes impactos de acuerdo con las situaciones socioeconómicas de cada país y sus regiones; una hambruna que devastará grupos completos en los países más pobres del globo, y efectos en la salud derivados tanto del virus –que aún no ha sido comprendido al 100 %– como de los servicios de salud, que han sido sobrepasados en todos los lugares en donde se han detectado casos por contagio del virus.8


    El hecho de contar con testimonios efímeros que documentan lo que pudiera ser una coyuntura, pero que a la larga se convierten en un asunto de trascendencia mundial, es lo que permite vincular lo efímero con lo permanente, y tener acceso al testimonio de la vida cotidiana en los momentos en que ésta se ve precisamente trastocada. El hecho histórico de la pandemia causada por el virus SARS-CoV- 2 sólo será narrable y analizable por medio de estas fuentes diversas y efímeras más allá de las cifras documentadas por los organismos gubernamentales y las decisiones que han tomado los gobiernos alrededor del mundo, en donde ni México ni los EE.UU. fueron la excepción.


    Tomamos como un ejemplo contemporáneo inmediato la página de Facebook para la tripulación y los pasajeros en el crucero de placer Zandaam, propiedad de Holland America. El crucero partió de Buenos Aires, Argentina, el 7 de marzo de 2020, para un itinerario sudamericano de Montevideo, las islas Malvinas, y una terminal prevista en Santiago de Chile el 21 de marzo. Cuando la Organización Mundial de la Salud declaró la pandemia el 11 de marzo, las personas a bordo del Zandaam se dieron cuenta de que sus planes iban a cambiar. Una vez que estuvieron confinados en sus camarotes, los pasajeros comenzaron una página de Facebook para mantenerse en contacto entre ellos y con sus familiares y amigos en casa.9 La saga del barco, incapaz de atracar en un puerto acogedor, captó la atención de los medios de comunicación. Comparaciones con la novela Ship of Fools, de 1962, de Katherine Anne Porter,10 y la leyenda del barco fantasma del siglo XVIII, a un lado, y los mensajes de los pasajeros entre sí y con el mundo exterior, comprenden un archivo de expresiones efímeras.


    La página de Facebook “ZAANDAM Y ROTTERDAM: Pasajeros, tripulación, familia y amigos - Actualizaciones [no oficial]” tiene 421 páginas descargadas a partir del 10 de abril de 2020, y se sigue agregando a medida que escribimos. Ofrece una narrativa convincente de respuestas no oficiales y no editadas al viaje de puerto a puerto del Zaandam, al que pronto se unió el barco de suministros y socorro Rotterdam, mientras viajaban por el Canal de Panamá y buscaban un puerto amistoso en Estados Unidos. Durante la duración del viaje, los mensajes inicialmente alegres y de apoyo cambian a expresiones de frustración, enojo y dolor. La página de Facebook contiene un panorama de expresiones de la respuesta humana a la crisis en un lento lapso de desastre. Este registro es un nuevo tipo de historia, registrada y archivada en el momento en el contexto digital en cualquier parte del mundo.


    UNA PERSPECTIVA DE ANÁLISIS HISTÓRICO DIFERENTE


    Efímero es una categoría de descripción en archivos: se refiere a registros que fueron concebidos como prescindibles en el momento de su creación. Las listas de reproducción, carteles, boletines informativos, anuncios, incluso cine y periódicos pueden entenderse como efímeros en su propósito original. Responden a un momento específico y no están destinados a durar. Los mensajes de dolor y apoyo que se dejaron en los sitios de desastre, como las torres de Nueva York después del 11 de septiembre, también proporcionan registros efímeros pero profundos e íntimos de la experiencia humana. El valor histórico de estos documentos no oficiales es considerable ya que emergen de la población en lugar de las instituciones oficiales.11 Como efímeras, se incluyen las expresiones humanas en una variedad de formas que deben existir brevemente y ser prescindibles. Las fiestas, ceremonias, demostraciones, marchas y actuaciones tienen valor para los humanos de inmediato, y más tarde como recuerdos. Desde el griego ἐϕήμερος, que dura sólo un día, tales eventos son fugaces y preciosos en su propia naturaleza como aquí y ahora. Los museos y archivos están comenzando a recolectar y conmemorar tales artículos, para detener el tiempo.


    En México hay varios ejemplos de ello, como son el Museo de la Memoria y Tolerancia,12 que, inaugurado en 2010, busca preservar la memoria de aquellos ciudadanos “de a pie” que están considerados como desaparecidos en varios países del mundo, con el objetivo de conmemorarlos y fomentar los valores de tolerancia y respeto en la población. Otro ejemplo es el Museo del Objeto (MODO)13 que se inauguró en 2011 y tiene como finalidad contar historias mediante objetos utilizados en la vida cotidiana (utensilios de cocina, latas de comida, lavadoras, ropa, entre otros), para la revaloración de la información que esos objetos (considerados como dispensables por otros y efímeros por muchos) nos pueden proporcionar sobre los usos y costumbres de una sociedad en un espacio y tiempo definidos.14


    Respecto a los acervos documentales, cabe mencionar la fundación del Centro de Documentación de El Colegio de San Luis, A. C., que en 2016 que impulsa la creación de archivos digitales y el rescate de acervos efímeros, entre los que destacan la colección de carteles del cine mexicano, la colección de fotos fijas Agrasánchez y el fondo documental del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematográfica, Sección 30. Entre otros esfuerzos que se han realizado en este sentido, vale la pena mencionar la fundación de Casa Cartel por iniciativa de la Universidad Autónoma de San Luis Potosí, o la Grafoteca de la Universidad del Centro de México. Ambos acervos cuentan con importantes trabajos de diseño gráfico realizados en la región centro-norte. Uno puede encontrar investigaciones sobre afecciones médicas pasajeras y flujos de agua efímeros en paisajes naturales que alguna vez existieron. La investigación sobre documentos del momento efímero como patrimonio cultural es limitada. Este campo de estudio se encuentra en su infancia. Como tal, una revisión de literatura enfocada con precisión es casi imposible de presentar. Estamos generando nuevos conocimientos aquí. Los muy pocos teóricos de lo efímero en la cultura y la vida popular examinan lo efímero como evidencia en lugar de sui generis, la cosa misma.


    Moira Smith escribe sobre la tradición neozelandesa de “capping shows”15 o, lo que es lo mismo, representaciones teatrales con un estilo satírico que son presentados por estudiantes en sus últimas semanas de universidad.16 Genéricamente, es similar a la comedia de bocetos de Monty Python, pero llena de referencias locales y contemporáneas a la vida de Wellington, estos espectáculos fueron efímeros y produjeron información efímera. Los carteles, programas, canciones y reseñas de periódicos sobreviven para conmemorar estas fugaces representaciones teatrales. Pero su mensaje permanece en la memoria del espectador con la posibilidad de modificar su comportamiento o percepción sobre cierto asunto en un futuro.


    Las bandas de rock producen música, por supuesto, pero la información efímera relacionada con conciertos o festivales proporciona documentación importante sobre el tiempo y el lugar, así como la clase y el género.17 Camilo D. Trumper examina cómo los eslóganes y los graffiti, las inscripciones que expresan el momento y luego desaparecen, motivaron y narraron la lucha populista en el Chile urbano en la víspera de la presidencia de Allende. Para Trumper, “el concurso sobre espacios públicos, los rituales corporales del arte callejero y la transformación de las calles y paredes de la ciudad [se logró] mediante actos efímeros de escritura pública”.18 Los mensajes transitorios pintados en las paredes de Santiago pronto fueron blanqueados, pero sólo después de ser fotografiados por los medios de comunicación. Por lo tanto, un medio efímero y no permanente captura y archiva a otro.


    Un fenómeno mundial pero que tuvo sus propias experiencias en el suelo mexicano fue la marcha “Un día sin mujeres” que se llevó a cabo el día 9 de marzo,19 que convocó a que las mujeres se quedaran en su casa (de brazos caídos) para demostrar con ello a la sociedad la importancia de su rol en la vida diaria con implicaciones sociales, políticas y económicas. Un día antes del movimiento, es decir, el 8 de marzo, Día Internacional de la Mujer, se convocó a marchas multitudinarias en los 32 estados de la república mexicana. Durante ese movimiento, se evidenciaron expresiones por medio de carteles, canciones y el uso de ropa distintiva, como lo fueron las pañoletas al cuello, de color morado. También hubo pintas en edificios emblemáticos, la mayoría de ellos considerados como monumentos históricos. En el caso de San Luis Potosí, México, las fachadas de la Universidad Autónoma de San Luis Potosí, heredera del antiguo colegio jesuita y sede del Instituto Científico y Literario, fueron pintadas como signo de rechazo a la violencia contra las mujeres en el ámbito académico. De inmediato, las opiniones se dividieron entre aquellos que defendían el patrimonio histórico y otros quienes proponían dejar los edificios pintados como recordatorio del hecho histórico que significaba el interés por disminuir la violencia contra las mujeres.20 Al día siguiente, durante el paro femenil, los muros fueron reparados, pero el testimonio gráfico –efímero– fue documentado por la prensa. Al escribir sobre la identidad nacional canadiense, Erin Manning proporciona un marco filosófico: “Acercarse a la cultura como [ser] lo efímero que habla y hace demandas a la nación”.21 Manning parafrasea a Derrida, al sugerir que


    lo efímero puede contextualizarse como uno de estos mecanismos de différance, para lo efímero difiere y hace diferencia. Difiere en la medida en que no reclama más que el presente, el momento, lo finito. Se diferencia en que valora, lo que es distinto de la encapsulación confinada y sofocante del tiempo y el espacio dentro de un discurso regulatorio de contención. Dentro del vocabulario de lo efímero, el “más allá” no puede extenderse hoy más allá. Es en los textos en desarrollo donde ahora vive lo efímero.22


    Esta formulación es útil para pensar sobre el patrimonio cultural en sus múltiples iteraciones, muchas de ellas temporales, participando sólo en “el presente, el momento, lo finito”, como dice Manning. Si la cultura es, por definición, efímera, entonces su no permanencia la hace esencial e inmediata, fundamental para un pueblo y urgente en su expresión. De ahí la motivación para nuestro estudio.


    La perspectiva historiográfica desde Europa y Estados Unidos


    Muchas fuentes efímeras se estudian como evidencia, como se señaló anteriormente. En Estados Unidos, los historiadores interesados en la cultura popular y algunos teóricos culturales han presentado la mayor parte del trabajo en esta área. La mayoría de los historiadores están de acuerdo en que Robert Darnton fue pionero en el análisis de la historia popular y la cultura material asociada con ella. El empirista Darnton siguió la noción del antropólogo Clifford Geertz de “descripción gruesa” para descubrir evidencia contextual y efímera que rodea sucesos o momentos históricos.


    Esta metodología produce una historia intelectual basada no en documentos oficiales de la Iglesia y el Estado, sino también en los documentos de la vida cotidiana: cartas, diarios, trozos de papel, costados, carteles y otras pruebas de existencia popular.23 William Beezley ha promovido el interés en la cultura popular mexicana como una expresión de identidad esencial.24 Podemos ampliar esta comprensión de la documentación válida para incluir la cultura visual: arte, fotografía y cine. John Mraz estudia la fotografía efímera de la Revolución: fotos hechas para su rápida distribución y eliminación. Estas imágenes ofrecen visiones íntimas de los ejércitos de las personas y capturan el espíritu de los fotógrafos. Mraz hace preguntas importantes sobre materiales efímeros en relación con su momento histórico:


    ¿Cómo expresaron [los fotógrafos] sus compromisos visualmente? ¿Qué estrategias estéticas emplearon para tomar partido y ofrecer su parte a la lucha? ¿Qué identidades e identificaciones se generaron con sus imágenes? ¿Qué tipo de miedos se deben haber asociado con aparecer en fotos, tomarlas, firmarlas y circularlas? ¿Cómo funcionó la “economía visual” en términos de producción, distribución, consumo y conservación, tanto de forma inmediata como a largo plazo?25


    Tales preguntas son relevantes para todas las efímeras de lucha, y la mayoría pueden adaptarse a las efímeras en general. La atención académica se ha prestado en los últimos veinte años también a la imagen en movimiento, similarmente considerada como un entretenimiento prescindible. Rick Prelinger ha estudiado la película patrocinada en los EE.UU. Como un género de efímera que indexa las prácticas laborales, los sistemas industriales, las campañas de buena voluntad corporativa y similares,26 mientras que Devin Orgeron et alia han revivido las películas educativas estadounidenses como un tema de estudio digno.27 En México, la obra de María Rosa Gudiño Cejudo ha conservado películas de higiene de mediados del siglo XX. Ella expresa exactamente el desafío y la necesidad de estudiar materiales efímeros:


    A diferencia de la historia del cine comercial que ha merecido la atención de historiadores y cineastas, la del cine de salud ha pasado casi desapercibida. Salvo contadas excepciones, el análisis de películas dedicadas a prevenir enfermedades y a dar consejos higiénicos no ha despertado el interés de los historiadores vinculados con la historia de la salud y de la medicina. Una causa había sido la dificultad para localizar las películas en bueno estado de conservación; otra razón, de índole metodológica, es el escepticismo que hubo hacia las imágenes en movimiento como fuente para la historia.28


    Tal escepticismo en todas las disciplinas ha retrasado el desarrollo de una metodología para preservar y estudiar materiales efímeros. Sin embargo, como lo ha demostrado el trabajo de Darnton, Beezley y otros, la historia reside en la cultura material de las personas. Lo efímero es constante, y es cultura. Es historia en proceso.


    La perspectiva historiográfica desde México


    Los trabajos sobre patrimonio en México han sido abundantes en perspectivas y temas. Su elaboración ha sido fructífera a partir de las últimas dos décadas del siglo XX y primeras del XXI. Las investigaciones se han realizado al amparo de las grandes directrices definidas por la Organización de las Naciones Unidas para la Educación la Ciencia y la Cultura (Unesco) que distinguen entre el patrimonio material e inmaterial.29 Siguiendo esos parámetros, en México las temáticas se han ido ampliando hacia una gran cantidad de manifestaciones sociales y culturales que van desde monumentos, sitios históricos, ciudades patrimonio entre otros, hasta las costumbres y prácticas locales, regionales y nacionales, como son la gastronomía, los ritos, la biodiversidad, la cultura popular, la música, la medicina tradicional, entre otros temas más.30


    El concepto de patrimonio efímero ha sido poco explorado en México. El concepto se ha enunciado desde las aulas en tesis de grado31 con un mayor énfasis en otras disciplinas. Sin embargo, no se ha publicado un estudio histórico desde esta perspectiva conceptual, como lo demuestran los casos que se presentan en este libro, con lo que se espera dejar abierta la posibilidad de nuevas interpretaciones sobre procesos históricos y nuevas vetas para la formación de recursos humanos en esta disciplina.


    LOS CAPÍTULOS


    Los ensayos en este volumen son el resultado del programa de historia de la Cátedra Primo Feliciano Velázquez 2019, en El Colegio de San Luis, A. C.32 Estos ensayos exploran lo efímero en una variedad de temas, desde la fotografía popular y privada, el cine y sus aparatos laborales y contextos de visualización, a las estructuras sociales y culturales de comportamiento, como se explica en periódicos, diarios y cine popular.


    Nuestra metodología no es singular ni monolineal, sino individualizada, permitiendo que la teoría emerja del tema en particular. Un capítulo sobre la prensa popular requerirá un marco crítico diferente al de un sindicato de directores de fotografía; la función cambiante de los edificios del cine se entiende de manera diferente a las narrativas visuales en las películas que se muestran en su interior. Lo que une estos ensayos, el concepto rector de la colección, es la investigación compartida del proceso por el cual lo efímero se vuelve permanente y, por tanto, objeto de estudio. Por ello, esta colección no puede ser etiquetada por una sola escuela de pensamiento o teoría. Su clasificación es interdisciplinaria tanto en los temas de los capítulos como en los enfoques académicos. Los capítulos están igualmente vinculados por una consideración de sus temas en términos de patrimonio cultural binacional. Muchos capítulos estudian expresiones de la cultura que son visualmente traducibles y no dependen del conocimiento cultural del español o el inglés: modas y modales de mujeres; representaciones cinematográficas del nacionalismo, la identidad cultural y la familia; arquitectura y paisajes urbanos; aparato de película y la imagen fija. Creemos que este enfoque sirve bien a los temas y resiste la estandarización monolítica.


    Los ensayos en este libro se dividen en tres secciones: internacional, nacional y local, de acuerdo con su enfoque temático. La idea común entre todos los capítulos es la universalidad de la comprensión humana del patrimonio cultural y el valor de lo efímero dentro de ese patrimonio compartido. Ésta es una idea que nos une, con independencia de las fronteras regionales, raciales, de género, nacionales e internacionales. Este grupo binacional de académicos de los países hermanos de México y Estados Unidos ha encontrado en su investigación una comunidad de intereses y expresiones culturales. Nos hemos convertido en primos intelectuales y nacionales por proximidad y elección. En este momento de crisis, en medio de la pandemia de 2020, tales entendimientos compartidos son más urgentes que nunca.


    El libro se inicia con la sección que titulamos “Experiencias compartidas”. La razón es que los capítulos incluidos en este apartado nos explican procesos históricos con similitudes a los dos lados de la frontera que limitan los territorios de México y Estados Unidos. La característica de estos trabajos es mostrar, con base en las diferentes fuentes documentales efímeras en que se basan, su impacto en ambos lados de la frontera.


    El capítulo titulado “El buen tono y las buenas maneras”: códigos de control creadores de fronteras simbólicas. El patrimonio cultural intangible: la memoria escrita de mexicanas en Estados Unidos de América a finales del siglo XIX y principios del XX” examina la herencia cultural registrada en la forma efímera de las memorias de la mujer. Pero éste no es un estudio desde la perspectiva de género. Su investigación se centra en dos potosinas que vivieron en Estados Unidos durante el siglo XIX y registraron sus impresiones de la extraña y curiosa cultura estadounidense. Las prácticas culturales, las costumbres, los valores y la identidad de un grupo conforman el patrimonio cultural efímero de una sociedad, el cual, al ser trasladado a otro país, se convierte en una frontera simbólica cultural. Este trabajo muestra un ejemplo de este choque cultural mediante la experiencia de dos mujeres decimonónicas descrita en sus memorias y apuntes de viaje. Sus narraciones plasmadas en sus escritos son, a su vez, un patrimonio cultural intangible.


    En el capítulo titulado “El cine como consonante del espectáculo en el norte de México y el sudoeste de Estados Unidos (San Luis Potosí y Tucson en la primera mitad del siglo XX)”, Jennifer L. Jenkins y José Armando Hernández Soubervielle comparan la arquitectura vernácula de los cines en las ciudades similares de San Luis Potosí y Tucson, Arizona. Estos aspectos del paisaje urbano en la primera mitad del siglo XX revelan la concreción de lo efímero mediante la incorporación del imaginario cinematográfico en el diseño y el nombramiento de los cines. Cuando el nuevo medio del cine comenzó a alojarse en teatros específicos, la retórica visual del teatro se hizo eco de las imágenes cinematográficas. Antes y después de la integración vertical, los teatros estaban decididos a emular los lugares vistos en la pantalla o promover los estudios de las películas, evocando imaginaciones exóticas o nacionalistas con nombres como Alhambra, Egipto, China, Estado, Fox, el Supremo. Los ideales pastorales y nacionalistas compitieron en México: Teatro Alameda, Teatro Azteca, El Othón, Teatro Hidalgo. En este estudio, los autores utilizan las imágenes cinematográficas expresadas en la arquitectura vernácula y la aparición de dos ciudades similares: Tucson y San Luis Potosí.


    El capítulo de Luis Edgardo Coronado Guel investiga la creación de la identidad cinematográfica mexicana en el trabajo del director Emilio “el Indio” Fernández “a través de la construcción de un lenguaje cinematográfico distinto basado en imágenes de patrimonio efímeras pero icónicas. El autor nos explica, en su capítulo titulado “Patrimonio efímero en imágenes perennes más allá de las fronteras: México como nación ideal en el lenguaje fílmico de Emilio Fernández”, como la mayoría de las imágenes convencionales de México fueron producidas o difundidas mediante el cine. Algunas de ellas son reales, otras no. Algunas permanecen en la memoria de las personas, otras se desvanecen, pero esas imágenes instantáneas son piezas efímeras del patrimonio que las personas se apropian. El autor se pregunta ¿cómo se crearon estas imágenes?, ¿cómo sus rasgos y detalles efímeros se han convertido en icónicos y perennes para la memoria colectiva? Este capítulo se enfoca en la manera en la cual Emilio “el Indio” Fernández, célebre director de cine mexicano, usó diferentes elementos narrativos para desarrollar su propio lenguaje cinematográfico como un medio para responder a una necesidad nacional de construir una identidad integradora.


    La segunda parte de este libro, titulada “Cultura popular y vida cotidiana”, tiene como finalidad explicar, con base en fuentes que son consideradas efímeras, la apropiación permanente de la cultura. El objetivo de la propuesta titulada “La tradición del impreso popular en México: la casa editora de Antonio Vanegas Arroyo” es explicar el valor del patrimonio cultural popular y literario, escrito y oral en la obra de Antonio Vanegas Arroyo, un impresor de publicaciones efímeras en los siglos XIX y XX, con circulación en México y los estados del sur de Estados Unidos. Esta casa editora se mantuvo activa desde 1880 hasta aproximadamente 1928, con algunas reapariciones en las décadas posteriores, y tuvo su mayor auge de 1896 a 1917, con una distribución en ambos lados de la frontera.


    De acuerdo con Nora Danira López Torres y Claudia Verónica Carranza Vera, la etapa de entre siglos en que se ubica su producción abarcó la última fase del porfiriato y la Revolución mexicana; contexto que permite entender muchos de los contenidos y géneros desarrollados en los impresos. De acuerdo con las autoras, actualmente existe un buen número de ejemplares de la imprenta que han llegado hasta nosotros gracias a coleccionistas particulares, libreros de viejo y al acervo familiar conservado. A partir de estos materiales, reunidos en varios fondos bibliográficos con acceso digital público, es posible conocer y estudiar estos impresos populares, cuyo contenido literario permite identificar sistemas de valores, imaginarios sociales y culturales, saberes, ideas y representaciones de la época, que conforman un patrimonio cultural que circuló por dos vías, la impresa y la oral, y que abrevaba de la literatura tradicional y popular del ámbito hispánico.


    El capítulo titulado “El baisano Jalil y El barchante Neguib. Representación cinematográfica de la ‘libanidad’ en México durante la década de 1940”, de Oscar Israel Pizaña Grimaldo, explica la representación cinematográfica de minorías e inmigrantes de etnia libanesa representada en lo que la historiografía tradicional ha denominado cinema de “época de oro en México”. En este trabajo se estudian las formas de representación de la “libanidad” en el cine mexicano de la década de 1940, a través de las películas El baisano Jalil y El Barchante Neguib.


    Pizaña Grimaldo analiza en el capítulo cómo mediante la proyección de una serie de elementos culturales se logró cambiar el estereotipo negativo del libanés que permeaba en el imaginario social mexicano. Asimismo, hace una reflexión sobre cómo el cine fungió como un instrumento que contribuyó a la permanencia del patrimonio cultural libanés que se tornaba efímero, y logró preservar los referentes culturales de este grupo étnico que se habían ido perdiendo con el paso de las generaciones.


    Un análisis sobre las formas en que el cine creó y reforzó un ideal efímero de la familia mexicana es presentado por Susana Herrera Guerra en su capítulo titulado “De lo efímero a lo residual. La configuración de un patrimonio inmaterial a través de la preservación e idealización del modelo de familia en el cine de oro mexicano”. La autora explica cómo en algunas películas de la denominada época de oro en México se transmitió, por medio de la palabra y las imágenes, modelos de comportamiento. En este caso, la autora explica el modelo ideal de familia mexicana a través de la vista a la película: Una familia de tantas (exhibida en 1948). La autora analiza tres principios rectores: la bondad y la protección; la autoridad moral rectora, y la solidaridad y apoyo mutuo. Observamos cómo estos elementos trascienden lo efímero del estreno cinematográfico para formar parte de nuestra memoria colectiva. Finalmente, la autora demuestra que aun cuando el declive del cine de oro mexicano provocó la disminución en la producción de películas nacionales, el inicio de la televisión y los melodramas telenoveleros, así como la ola del nuevo cine mexicano, adoptaron, desde lo residual, estos mismos principios rectores.


    La tercera parte del libro, titulada “Memorias y experiencias”, está integrada por tres casos que, en el contexto de la premisa conceptual de este libro, tienen como propósito revalorar, a partir de lo que denominamos experiencias efímeras, su transformación en memorias permanentes. Los tres estudios de caso se desarrollan en el territorio que en la actualidad se denomina como San Luis Potosí, en México.


    Esta sección es inaugurada por Antonio Meave, con su capítulo titulado “Fotografías de aficionado en el archivo del profesional, San Luis Potosí 1915-1925”. El autor teoriza la relación entre lo público y lo privado en el trabajo de Francisco P. López, un fotógrafo potosino, ya que los dos tipos de imágenes se entrecruzan con el arte efímero de la cámara. El caso presentado aquí ilustra un ejemplo de fotografía efímera archivada: un fotógrafo activo entre 1900 y 1925, con una obra pública reconocida por medio de su trabajo en un estudio profesional, que también produce fotografías de su familia para su uso personal y el de su interior círculo. Algunos de sus retratos de estudio y fotografías familiares se conserva en una colección que consta de alrededor de doscientos negativos de vidrio y nitrato que produjo para el Estudio Daguerre de los hermanos Carvajal. Este valioso acervo se conserva en el Centro de Documentación de El Colegio de San Luis, A. C.


    En el siguiente capítulo, Francisco Guevara Ruiz excava dos artefactos de efímera, una pequeña película y un proyector de películas personal, del archivo del Museo Cossío, y examina lo que indican sobre el ocio privado de los potosinos de elite durante el porfiriato, en México. Las fuentes que utiliza para su investigación, titulada “‘La muerte feliz’ una película de 1924, patrimonio del Museo Francisco Cossío”, se resguardan actualmente en el Museo Francisco Cossío. En específico, el autor el centra su atención en el análisis del origen y uso (cultura material) de un proyector Super Pathè Baby y una película de cine mudo intitulada “Felicidad por muerte” (“L’hereuse mort”, título original en francés). Su carácter efímero se entiende porque un proyector y películas, que son objeto de explicación en este capítulo, sirvieron a las necesidades y demandas sociales de una época que hoy en día sólo se puede disfrutar en espacios específicos como museos, galerías y colecciones privadas.


    Esta obra cierra con el capítulo titulado “Historia del cine en México: el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematográfica Similares y Conexos de la República Mexicana (STIC), Sección 30, en San Luis Potosí”. Adriana Corral Bustos y Francisco Meza García analizan los registros del poderoso STIC entre 1948 y 1960, y su influencia en la producción y distribución de cine en el México posrevolucionario. Es este capítulo, el STIC es considerado como un peldaño más en la industria cinematográfica mexicana. El interés por conocer y analizar las formas habladas, el discurso regulatorio de contención para influir en un público mediante la proyección (o no) de una película que subyace un conjunto de políticas culturales que formaban parte del proyecto de Estado moderno gestado por los gobiernos posrevolucionarios en México y del cual el estado potosino fue parte.


    Esas políticas fueron determinadas desde el gobierno federal, pero cuando fueron ejercidas en el ámbito estatal por el STIC, Sección 30, variaron en su vigencia y aplicación. Se volvieron una experiencia efímera que influyó en la forma de vivir el cine por el espectador en el estado potosino. Asimismo, las fuentes utilizadas por los autores para su redacción no han sido exploradas anteriormente, lo que aumenta otro elemento a la historia de la industria cinematográfica mexicana desde las regiones. El acervo del sindicato se resguarda en el Centro de Documentación de El Colegio de San Luis, A. C.


    Le invitamos a explorar este estudio colectivo y comparativo del patrimonio cultural efímero compartido en donde se explican memorias, experiencias, cultura popular y vida cotidiana con el propósito de generar un mayor estudio desde esta perspectiva de análisis que proponemos. Como historiadores en el tiempo de Covid-19, buscamos en el pasado documentos y metodologías para ayudarnos a comprender el presente efímero e inmaterial. Los elementos efímeros y a veces no permanentes del pasado se nos presentan como garantías de la resistencia de la humanidad. La historia popular que se está haciendo en este momento se puede encontrar en las fuentes efímeras que estudiarán los historiadores del futuro.


    Tucson, AZ, EE.UU. / San Luis Potosí, S. L. P., México


    Mayo, 2021


    REFERENCIAS


    Documentales


    Centro de Documentación de El Colegio de San Luis, A. C.


    Fondo documental de Francisco Barrios el Mastuerzo.


    Bibliografía


    ARIZPE, Lourdes, El patrimonio cultural inmaterial de México. Ritos y festividades, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Dirección General de Cultura Populares, DGP, 2009.


    BEEZLEY, William H., Mexican National Identity: Memory, Innuendo, and Popular Culture, EE.UU., University of Arizona Press, 2008.


    BAK-GELLER, Sarah, Raul Matta y Charles Édouard de Suremain, Patrimonios alimentarios. Entre consenso y tensiones, México, El Colegio de San Luis, 2019.


    DARTON, Robert, The Great Cat Massacre and Other Episodes in French Cultural History, EE.UU., Basic Books, 1984.


    ESCALANTE GONZALBO, Pablo, La idea de nuestro patrimonio histórico y cultural, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011.


    GUZMÁN CHÁVEZ, Mauricio Genet y Diego Juárez Bolaños, En busca del ecoturismo. Casos y experiencias del turismo sustentable en México, Costa Rica, Brasil y Australia, México, El Colegio de San Luis / Ediciones y Gráficos Eón, 2013.


    GUDIÑO CEJUDO, María Rosa, Eduación higiénica y cine de la salud en México, 1925-1960, México, El Colegio de México, 2016.


    HIJAR SANCHEZ, Fernando (coord.) Cunas, ramas y encuentros sonoros. Doce ensayos sobre patrimonio musical en México, México, Dirección General de Cultura Populares / Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2009.


    JENKINS, Jennifer L., “Archiving the Ephemeral Experience”, en Karen F. Gracy (ed.), Recent Advances in Archival Knowledge, Rowman & Littlefield, 2017, pp. 77-93.


    JIMÉNEZ IZARRARAZ, María Antonieta, María Guadalupe Espinosa y Blanca Paredes Gudiño (eds.), Nacionalismo globalización y participación social, México, El Colegio de México, 2018.


    KANIA, Marta, “Derechos de los pueblos indígenas y patrimonio cultural: amenazas y desafíos para un nuevo modelo de política de patrimonio”, Latinoamérica. Revista de estudios latinoamericanos, núm. 68 (2019), pp. 121-157.


    MANNING, Erin, Ephemeral Territories: Representing Nation, Home and Identity in Canada, EE. UU., University of Minnesota Press, 2003.


    MIRANDA SANTOS, Martha Rosa, “Lo permanente de lo efímero. La colección Manuel Ramos de la Fototeca de la Coordinación Nacional de Monumentos Históricos del Instituto Nacional de Antropología e Historia”, tesis de Licenciatura en Historia, Universidad Nacional Autónoma de México, Facultad de Filosofía y Letras, 2005.


    MONROY CASTILLO, María Isabel y Luz Carregha Lamadrid, Una región de tejedores. Santa María del Río, México, Cruz Roja Mexicana / Luis López Palau, 2002.


    MRAZ, John, Photographing the Mexican Revolution: Commitments, Testimonies, Icons, EE.UU., University of Texas Press, 2012.


    ORGERON, David, Marsha Orgeron y Dan Streible, Learning With the Lights Off: Educational Film in the United States, EE.UU., Oxford University Press, 2012.


    POSTMA, Regan Lee, “Freeways and Free Speech, Rail Cars and Rancheras: Geographic and Linguistic Mobility in Contemporary Mexican and Mexican American Cultural Production”, tesis de Doctorado en Español y Portugés, Universidad de Kansas.


    PRELINGER, Rick, The Field Guide to Sponsored Films, EE.UU., Nacional Film Preservation Foundation, 2006.


    RUIZ MEDRANO, Carlos Rubén y Carlos Alberto Roque Puente, La dimensión histórica y social del paisaje cultural y el patrimonio en México, México, El Colegio de San Luis, 2017.


    SMITH, Moira, “The Ephemeral Tradition of Extravaganza”, Journal of Folklore Research, vol. 44, núms. 2-3 (mayo-diciembre, 2007), pp. 249-278.


    TRUMPER, Camilo D., “Introduccion. The Politics of the Streets”, en Ephemeral Histories: Public Art, Politics and the Struggle for the Streets in Chile, EE.UU., University Press Scholarship, 2016, https://www.universitypressscholarship.com/view/10.1525/california/9780520289901.001.0001/upso-9780520289901-chapter-001 (consultado el 10 de mayo de 2021)


    VALADEZ RAMÍREZ, Juan Carlos, “La escultura de nieve como aplicación de arte urbano efímero: arte urbano en Breckenridge, Colorado”, tesis de Maestría en Artes Visuales, Universidad Nacional Autónoma de México, 2012.


    Referencias electrónicas


    Book librarian.com, https://www.booklibrarian.com/pdfepub/ship-of-fools/ (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Centers for Disease Control and Prevention (CDC), “Covid Data Tracker”, https://covid.cdc.gov/covid-data-tracker/#datatracker-home (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Facebook, “Zaandam & Rotterdam: Passengers, Crew, Family & Friends - Updates (unoff)”, https://www.facebook.com/groups/822050474873460/ (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Fondo de las Naciones Unidas para la Infancia, https://www.unicef.org/es (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Fondo Monetario Internacional, https://www.imf.org/external/spanish/index.htm (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Gobierno de México, “Coronavirus 2019”, https://coronavirus.gob.mx/ (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Museo de la Memoria y Tolerancia, en https://www.myt.org.mx (consultado: 10 de mayo de 2021).


    Museo del Objeto, www.elmodo.mx (consultado el 10 de mayo de 2021).


    OPOTOW, Susan y Karina Pryiomka, “Memory, Site, and Object: The September 11 Memorial Museum”, en Susan Opotow y Zachary Baron Shemtob (eds.), New York After 9/11, EE.UU., Fordham University Press, 2018, pp. 230-252, https://muse.jhu.edu/chapter/2247913 (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Organización de las Naciones Unidas, https://www.un.org/es/ (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Organizacion de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura, https://es.unesco.org/ (consultado el 10 de mayo, 2021).


    Organización Mundial de la Salud, https://www.who.int/es (consultado el 10 de mayo de 2021).


    PACHECO, Rubén, “El pintarrajeo feminista debió quedarse así: historiador”, en Pulso. Diario de San Luis, 24 de marzo de 2020, https://pulsoslp.com.mx/slp/pintarrajeo-feminista-debio-quedarse-asi-historiador/1086735 (consultado el 10 de mayo de 2021).


    Reuters Graphics, “Tracking the Spread of the Novel Coronavirus”, https://graphics.reuters.com/CHINA-HEALTH-MAP/0100B59S39E/index.html (consultado el 10 de mayo de 2021).


    MCNEARNEY, Allison, “The Library of Alexandria is Long – Gone – and All Around Us”, en Daily Beast, 14 de julio de 2018, https://www.thedailybeast.com/the-library-of-alexandria-is-long-gone-and-all-around-us (consultado el 10 de mayo de 2021).


    VILLEGAS, Paulina y Kirk Semple, “Un día sin mujeres en México como señal de protesta”, en The New York Times, 27 de febrero de 2020, https://www.nytimes.com/es/2020/02/27/espanol/america-latina/un-dia-sin-nosotras-mexico.html (consultado el 10 de mayo de 2021).


    NOTAS


    
      
        1 “Tracking the spread of the novel coronavirus”, https://graphics.reuters.com/CHINA-HEALTH-MAP/0100B59S39E/index.html (consultado el 17 de noviembre de 2020).

      


      
        2 https://www.thedailybeast.com/the-library-of-alexandria-is-long-gone-and-all-around-us (consultado el 26 de abril de 2020).

      


      
        3 SARS (Síndrome Respiratorio Agudo y Grave) - CoViD-19 (acrónimo del inglés “coronavirus disease 2019”).

      


      
        4 https://www.who.int/es (consultado el 29 de abril de 2020).

      


      
        5 https://www.unicef.org/es (consultado el 29 de abril de 2020).

      


      
        6 https://www.un.org/es/ (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        7 https://www.imf.org/external/spanish/index.htm (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        8 https://coronavirus.gob.mx/ (consultado el 29 de abril de 2020) y https://www.coronavirus.gov/ (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        9 https://www.facebook.com/groups/822050474873460/ (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        10 https://www.booklibrarian.com/pdfepub/ship-of-fools/ (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        11 Opotow and Karyna, “Memory, Site, and Object: The September 11 Memorial Museum”, 2018.

      


      
        12 El sitio oficial del Museo de la Memoria y la Tolerancia es https://www.myt.org.mx (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        13 El Museo del Objeto (MODO), en México, comenzó en 2010 como parte de un proyecto internacional impulsado por el Museo de las Relaciones Rotas, ubicado en Zagreb, Croacia. Fue tal el éxito de la convocatoria al público mexicano para exponer objetos con historias de desamor, que, después de terminar ese proyecto, el museo continuó recibiendo objetos y colocando exposiciones sobre la vida cotidiana (www.elmodo.mx [consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        14 http://conociendomipais-mexico.blogspot.com/2014/04/museo-del-objeto-relaciones-rotas.html (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        15 Es una tradición universitaria que data del siglo XIX. Consiste en representaciones satíricas breves que son ejecutadas por estudiantes de la Universidad de Otago, ubicada en Nueva Zelanda. El objetivo es satirizar situaciones recientes de carácter social, político o económico.

      


      
        16 Moira Smith, “The Ephemeral Tradition of Extravaganza”, Journal of Folklore Research, vol. 44, núms. 2-3 (mayo-diciembre, 2007), pp. 249-278.

      


      
        17 Fondo documental de Francisco Barrios el Mastuerzo, Centro de Documentación de El Colegio de San Luis, A. C.

      


      
        18 Trumper, “Introduction. The Politics of the Streets”, 2016, p 1.

      


      
        19 https://www.nytimes.com/es/2020/02/27/espanol/america-latina/un-dia-sin-nosotras-mexico (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        20 “Pintarrajeo feminista debió quedarse así: historiador”, Pulso. Diario de San Luis, 24 de marzo de 2020.

      


      
        21 Manning, Ephemeral Territories, 2003, p. 149. Traducción propia.

      


      
        22 Ibid., p. 152.

      


      
        23 Véase Darnton, The Great Cat Massacre and Other Episodes in French Cultural History, 1984.

      


      
        24 Beezley, Mexican National Identity: Memory, Innuendo, and Popular Culture, 2008.

      


      
        25 Mraz, Photographing the Mexican Revolution: Commitments, Testimonies, Icons, 2012.

      


      
        26 Prelinger, The Field Guide to Sponsored Films, 2006.

      


      
        27 Orgeron, Oregon y Strieble, Learning With the Lights Off: Educational Film in the United States, 2012.

      


      
        28 Gudiño, Educación higiénica y cine de salud en México, 1925-1960, 2016, p. 16.

      


      
        29 https://es.unesco.org (consultado el 10 de mayo de 2021).

      


      
        30 Arizpe, El patrimonio cultural inmaterial en México: ritos y festividades, 2011; Bak-Geller, Patrimonios alimentarios: entre consensos y tensiones, 2019; Escalante, La idea de nuestro patrimonio histórico y cultural, 2011; Genet et al. (eds.), En busca del ecoturismo: casos y experiencias del turismo sustentable en México, Costa Rica, Brasil y Australia, 2013; Híjar, Cunas, ramas y encuentro sonoros: doce ensayos sobre patrimonio musical de México, 2009; Jiménez et al. (eds.), Nacionalismo, globalización y participación social: revisiones sobre el manejo del patrimonio cultural en México, 2018; Kania, “Derechos de los pueblos indígenas y patrimonio cultural: amenazas y desafíos para un nuevo modelo de política de patrimonio”, 2019, pp. 121-157; Monroy, Una región de tejedores: Santa María del Río, 2002; Ruiz, La dimensión histórica y social del paisaje cultural y el patrimonio en México, 2017.

      


      
        31 Regan, “Freeways and Free Speech, Rail Cars and Rancheras: Geographic and Linguistic Mobility in Contemporary Mexican and Mexican – American Cultural Production”, 2011; Miranda, “Lo permanente de lo efímero. La colección Manuel Ramos de la fototeca de la coordinación nacional de monumentos históricos del Instituto Nacional de Antropología e Historia”, 2005; Valadez, “La escultura en nieve como aplicación del arte urbano efímero. Arte urbano en Breckenridge Colorado”, 2012.

      


      
        32 Jenkins, “Archiving the Ephemeral Experience”, 2017, pp. 77-93.

      

    

  


  
    Primera Parte

    Experiencias compartidas

  


  
    En esta sección examinamos diferentes tipos de patrimonio cultural como experiencias compartidas a través de las fronteras nacionales de México y Estados Unidos. Mónica Cázarez Castillo explica cómo los modos y modales de las estadounidenses se reflejan en las memorias de las mexicanas que vivieron en Estados Unidos durante el siglo XIX. Las costumbres de vestimenta y comportamiento en ambas naciones crean puntos de comparación y contraste, como lo relatan las escritoras que son objeto de explicación en este capítulo; y cómo a través de sus escritos nos demuestran expectativas culturales intangibles y binacionales.


    La cultura cinematográfica similar en San Luis Potosí y Tucson resultó de su estatus común como ciudades regionales que fueron atravesadas por las vías del ferrocarril. Como sostienen Jennifer L. Jenkins y José Armando Hernández Soubervielle, condiciones mercantiles y diseño de la ciudad similar llevaron al desarrollo de la arquitectura vernácula para los palacios cinematográficos, en los cuales la naturaleza intangible del cine se casó con la cultura material de los edificios que se construyeron en cada una de estas dos ciudades. Luis Edgardo Coronado Guel sostiene que la mexicanidad, tal como la definen las películas de Emilio Fernández, se ha convertido con el tiempo en la imagen inmutable de México que se comparte a través de las fronteras nacionales y décadas en el imaginario popular. Juntos, estos tres capítulos investigan las formas en que las ideas compartidas sobre el comportamiento, la identidad y la representación (cultura intangible) existen en las mentes de los países vecinos y se concretan como patrimonio cultural.

  


  
    “EL BUEN TONO

    Y LAS BUENAS MANERAS”


    CÓDIGOS DE CONTROL CREADORES

    DE FRONTERAS SIMBÓLICAS.

    EL PATRIMONIO CULTURAL INTANGIBLE:

    LA MEMORIA ESCRITA DE MEXICANAS

    EN ESTADOS UNIDOS DE AMÉRICA

    A FINALES DEL SIGLO XIX

    Y PRINCIPIOS DEL XX


    Mónica Cázares Castillo


    Pasos cortos y lentos en una mujer: posiblemente busca compañía. Pasos acelerados: parecería estar loca.1 Éstos son un ejemplo de los preceptos que contenían los manuales de comportamiento en la segunda mitad del siglo XIX, que formaron parte importante en la vida de los grupos de elite del México decimonónico, ya que establecían los códigos de conducta que practicaban aquellos que querían tener “un lugar conveniente en la sociedad”.2 La temática relacionada con el control del cuerpo ocupó muchas páginas de estos volúmenes;3 conformó un estilo de vida entre las elites; fueron prácticas que llevaron a estos grupos a distinguirse entre los demás; valores éticos y morales que hicieron parte de su cultura, costumbres que crearon una identidad.


    Tales prácticas forman parte del patrimonio cultural de las sociedades de los pueblos y las naciones; es un patrimonio intangible. No se siente, es inmaterial, pero se percibe. El presente trabajo tiene como finalidad explicar cómo dichas prácticas vinculadas al comportamiento y control del cuerpo crearon en ciertos grupos sociales códigos que conformaron una identidad, la cual los acompañaría a territorios extranjeros, como los Estados Unidos de América, donde se convertirían en barreras culturales y fronteras simbólicas.


    El análisis se realizó a partir de la comparación de dichos manuales de conducta con las memorias de dos mexicanas de elite, las cuales son consideras para nuestra investigación como un patrimonio cultural efímero, ya que la experiencia vivencial de ambas mujeres, cuando fueron plasmadas en sus diarios, recabó objetos, conceptos y acontecimientos a través de sus estímulos sensoriales, emocionales y verbales, lo que se traduce en el aspecto cognitivo de la condición humana, la cual significa conocer la historia desde esta perspectiva. Los “archivos efímeros”, en palabras de Jennifer Jenkins,4 captaron esa historia pasada por alto muchas veces por la academia, que, sin embargo, es la que enmarca la historia de miles de textos.


    Las memorias, escritas entre 1870 y 1915, dan cuenta de la percepción que tuvieron sus autoras de los ciudadanos de los Estados Unidos, de sus costumbres; cómo las vivieron, cómo se adaptaron, o bien cómo las reconformaron a partir de sus propios valores y costumbres. El estudio de esta percepción se realizó desde la perspectiva histórica mediante las categorías de cuerpo, memoria, y subjetividad.5 Con estas nociones, se puede estudiar lo individual, lo colectivo y lo material. Por medio de esta mirada se pueden comprender “los sentidos y sentimientos del sujeto y el objeto, del actor y la sociedad, y de la agencia y la estructura en un contexto cultural e histórico específico”;6 además, de los espacios físicos y simbólicos, y, asimismo, los espacios individuales, nacionales e internacionales. Por medio de las prácticas y costumbres vinculadas a los objetos y espacios que describieron estas mujeres en sus textos, se pueden establecer fronteras simbólicas culturales, las cuales se reconforman al readaptar sus costumbres y estilos de vida en la nación extranjera.


    Esto lo podemos entender al comparar los apuntes de viaje de una mujer en 1870 y unas memorias de otra que tuvo que dejar su territorio a principios del siglo XX –por causa de los movimientos revolucionarios en el territorio mexicano– con lo que proponían los manuales de buena conducta en el uso de los objetos, los movimientos corporales y los espacios relacionados con las prácticas y costumbres culturales de la época.


    Estudiar un grupo social desde una perspectiva subjetiva, tal como se anota en un diario, unas memorias o unos apuntes de viajes, pudiera generar algunos resquemores, pero gracias a estos géneros narrativos, como se ha comentado, podemos conocer la percepción de un individuo con respecto a su pertenencia a un grupo, sus valores, su identidad, su pensamiento y sus sentimientos. Juan Pascual Gay señala que este género literario deviene del fenómeno de modernidad que surgió en el último tercio del siglo XIX en México. Tiene, incluso, sus antecedentes en las crónicas de sociales donde se narraba la impronta cotidiana. El autor de esta narrativa –continúa Pascual– se encontró en un espacio de indagación y exploración que, junto con los cambios sociales, lo motivó para que, a través de su experiencia, diera testimonio de primera mano de una época; esa experiencia íntima que al escribirla hizo pública y la convirtió, por ello, en un documento histórico.7 Es así como este tipo de fuentes


    más allá del valor histórico y documental del momento, se revelan como el espacio que registra y exhibe las motivaciones, decisiones, vacilaciones y contradicciones; el ámbito donde la subjetividad opera abiertamente porque, entre otras cosas, se enfrenta consigo misma en un proceso de desdoblamiento del que el yo que escribe es el testigo y el yo escrito es su testimonio.8


    Las memorias, los diarios o los apuntes de viajes representan el conocimiento de lo intangible en un grupo social o un individuo que nos ha ofrecido desde su espacio y subjetividad su mirada íntima que, al escribirla y después publicarla, la transformó en una mirada pública; ese espacio lo preparó y moldeó para que lo entendiéramos a través de sus ojos y pudiéramos vivirlo desde su perspectiva; desde su experiencia, la cual ya nos pertenece.


    Para analizar estas costumbres y prácticas culturales dentro de su entorno social, su apropiación de las condiciones sociales, así como la legitimación de su estilo de vida como un bien cultural intangible, se verán desde la perspectiva teórica de Pierre Bourdieu, quien establece conceptos de análisis como habitus, que constituye un esquema organizador de las prácticas sociales, así como de las percepciones de las propias prácticas y las prácticas del “otro”, dependiendo de las condiciones sociales en las cuales se constituye el hábitus. Asimismo, plantea que lo personal y lo subjetivo es social, producto de una historia colectiva que se deposita en los cuerpos y en las cosas.9 A su vez, los sistemas simbólicos, que, como instrumentos de conocimiento y comunicación, son instrumentos por excelencia “de la integración social” que contribuyen a la reproducción del orden social.10 Finalmente, el campo social, que podemos definir como el espacio donde un conjunto de relaciones o un sistema de posiciones sociales se definen las unas en relación con las otras según su capital político, económico o cultural, es decir, que dependiendo de la jerarquía de cada individuo, ya sea económica, política o social, mantendrán una disposición en escala, una posición simbólica, a la cual están ligados los individuos que desarrollan prácticas similares.11


    LAS PROTAGONISTAS DE MEMORIAS Y APUNTES


    Las costumbres y prácticas culturales descritas en los espacios sociales del último tercio del siglo XIX y en los tres primeros lustros del XX son tangibles en las memorias y en los apuntes de viajes de dos mexicanas pertenecientes a la elite de su época. En el caso de las memorias, quienes editaron las “Memorias de María Asunción” en La Lonja de San Luis Potosí. Un siglo de tradición decidieron mantener en el anonimato la identidad de la autora, quien narraba bajo el seudónimo de María Asunción.12 Éstas refieren la vida de una mujer de la sociedad potosina; hija de un importante comerciante de finales del siglo XIX, dueño de una hacienda y personaje influyente en la vida política de San Luis Potosí; por ello, María Asunción creció en un entorno acomodado.


    Esta mujer describió las costumbres cotidianas de su familia, en las que destacan una activa vida social donde los bailes y los viajes fueron relevantes. Al momento de entrar el siglo XX, con los movimientos revolucionarios, tuvieron que abandonar el país; fue entonces que en 1911 llegó junto con su familia –su esposo, padre y madre– a San Antonio, Texas. Así como escribió en sus memorias: “Se fue don Porfirio, y con él, una época entera de la historia de México”.13 De igual forma, ella tuvo que abandonar su país para resguardarse de las amenazas de los movimientos armados y darle un giro a su propia historia.


    En el caso de los Apuntes de viaje, la autora es Isabel Pesado de la Llave, conocida como la duquesa de Mier, hija de José Joaquín Pesado y Pérez Sarmiento, quien fue cultor de tabaco, minero, comerciante, además de diputado y ministro del interior en el gobierno de Anastasio Bustamante. Isabel Pesado contrajo nupcias con Antonio Mier y Celis. “Éste tenía una ascendencia importante, pues fue hijo de Gregorio Mier y Terán Alonso, quien emprendió en México grandes empresas, logrando amasar una de las más grandes fortunas”;14 además, su capital social y político le concedió la distinción nobiliaria como duque de Mier; y por ende, Isabel fue conocida como la duquesa de Mier. Isabel y su esposo viajaron al extranjero por tres años y pasaron una larga estancia en Estados Unidos, donde destacaron las ciudades de Nueva York, Albany, Búfalo, Vermont, Boston y Washington, entre otras.


    La relevancia de describir su entorno económico permite entender sus reflexiones y percepciones de sus experiencias en el extranjero. Las prácticas culturales a las que ellas estaban habituadas se conformaron mediante los códigos de comportamiento que existían en la época: “La vida se desarrolla[ba] de acuerdo con un código de comportamiento que regulaba las actividades más íntimas (higiene, lectura, reposo) hasta las diversas formas de sociabilidad (visita, bailes, tertulia)”.15


    Éstos se obtenían mediante las relaciones sociales y la articulación de los espacios, que, además, junto a los objetos que las rodeaban, materializaban el conjunto de códigos que se describen en los manuales de buena conducta, como el Manual de urbanidad y buenas maneras de Manuel Antonio Carreño (1853), Ángel del hogar o La dama elegante. Manual de buen tono y del buen orden doméstico de María del Pilar Sinués, entre otros. Por medio de estos códigos de comportamiento, destacarán conceptos clave como “buen tono”, “buen gusto”, o “gente decente”, que son una constante en las crónicas de nuestras mujeres.


    En los espacios en donde se llevaban a cabo estas actividades se manifestaban los símbolos de estos conceptos representados en aquellos objetos que, como enuncia Abad-Zardoya, expresaron estatus y seducían a través del agrado. Básicamente, esos símbolos son los que rodean y forman parte del hogar en sí mismo, además de la indumentaria; es decir, el buen gusto, el buen tono o la gente decente se manifestaba en el vestir de las personas, los objetos que poseían y los espacios que ellos ocuparon. En la mentalidad de la época, la decoración, tanto la de los sitios del hogar como la vestimenta de las personas, tenía como objetivo la elaboración de una imagen que se proyectaba a la sociedad.


    En el caso de Isabel Pesado, un ejemplo de este capital económico fue su casa de descanso en Tacubaya, una finca de grandes extensiones, la cual revistió con muebles de “Dóbusson, o espejos con todo y su mobiliario de los salones”,16 todos ellos adquiridos en París. Por su parte, en el hogar de María Asunción, la exquisitez del refinado buen gusto lo expone cuando describió el saqueo que sufrió su hogar a la llegada de los revolucionarios: armarios de cedro rojo, que contenían, entre otras cosas, abanicos incrustados de oro y pedrería. Las recámaras estaban tapizadas con brocados, tenían un piano marca Steinway, candiles de Venecia y de Murano, pisos de minúsculos mosaicos italianos; este entorno de lujo lo destaca en la siguiente cita: “¡Mis padres están desechos! Yo creo que ellos nunca más volverán a casa… La noticia del saqueo ha sido un golpe demasiado duro, pues con él destruyeron el marco sobrio y elegante en donde habían transcurrido sus vidas”.17 Fueron precisamente los espacios del hogar uno de los choques culturales a los que se enfrentaron al llegar a Estados Unidos.


    FIGURA 1


    ISABEL PESADO DE LA LLAVE DE MIER
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    Fuente: “Grandes Casas de México” [blog], https://grandescasasdemexico.blogspot.com/2014/02/la-casa-en-tacubaya-de-la-familia-mier.html


    COSTUMBRES DE “BUEN TONO” DE LA GENTE “DECENTE”


    Las costumbres y el comportamiento de la elite de la sociedad mexicana fueron códigos que se establecieron como parte de su identidad. Los “buenos modos” y la etiqueta fueron parte del discurso vinculado con el desarrollo y civilidad de la creciente nación mexicana. En el último tercio del siglo XIX, los manuales de buenas costumbres se publicitaban en varios diarios de México y las casas editoriales los vendían.


    El éxito del manual se explica ante la necesidad de los habitantes de los nuevos estados independientes de América Latina, pero sobre todo de las ciudades en pleno desarrollo, de aparecer como civilizados frente a las naciones europeas.18


    Los manuales más leídos en la época fueron el Manual de urbanidad y buenas maneras de Manuel Antonio Carreño, que se publicó por primera vez en 1854, aunque no fue sino hasta 1885 que se publicó por primera vez en México.19 Otro ejemplo de manual que tuvo gran suceso en la sociedad mexicana decimonónica fue el escrito por María del Pilar Sinués, quien escribió en la revista La Moda Elegante, editada en Madrid y de gran demanda en México. Pilar Sinués también contó con espacios para sus crónicas en periódicos mexicanos como El Siglo Diez y Nueve y El Monitor Republicano.


    En 1892 publicó La dama elegante. Manual de buen tono y del buen orden doméstico. Por medio de estos manuales, podemos entender muchas de las costumbres de la época e incluso el pensamiento de estas mujeres que escriben sus memorias y apuntes de viaje, donde saltan ideas cuestionables vistas desde nuestra época, pero que si se leen a la par de estos manuales de comportamiento podemos entender el contexto de la época. Es por ello por lo que dichos manuales conforman una fuente indispensable para el entendimiento del pensamiento de estas mujeres, además de la prensa y la literatura, que ayudan a conformar el contexto del espacio de este grupo de elite.


    Prácticas culturales en los espacios públicos y privados


    El choque cultural que ambas protagonistas manifestaron fue en gran medida respecto de los espacios íntimos del hogar. Por ejemplo, para María Asunción, acostumbrada a las grandes áreas privadas, “hasta las residencias más grandes se [le] antoja[ba]n pequeñas comparadas con [las] casas de San Luis”;20 de igual forma, Isabel Pesado observó que las casas en general, además de estar hechas de ladrillo o de una piedra llamada morena, eran “pequeñas y de tres estancias”.21 A su vez, María Asunción no concebía la idea de que no existieran cercas ni verjas que separaran unas casas de las otras. Esta falta de intimidad que percibió entre las residencias la transfiere, incluso, dentro del hogar: al entrar en las casas, apenas traspasando el umbral, quedaba todo al descubierto, principalmente sala y comedor.


    El asombro se entiende al conocer la disposición de las residencias en México, las cuales conservaban el esquema de las edificaciones virreinales: dos pisos con un patio central; una ala de la residencia en la planta baja estaba dispuesta generalmente para la servidumbre, y la otra, para recibir a los visitantes con una antesala, y posterior a ésta, la sala.22 Es decir, que aquellos objetos que los representaron como un grupo de elite, las mansiones con decoraciones europeas, el lujo que los identificaba, fueron de alguna forma, una extensión simbólica de sus personas; el dejar expuesto su espacio íntimo significaba, de alguna manera, exhibir su persona.


    Sin embargo, admitieron que contaban con comodidades que en su país no tuvieron, como “muy buen servicio de teléfonos, magnífico alumbrado y preciosos parques públicos”.23 Esta comparación representó la forma de buscar una adaptación a su nuevo entorno, el remplazo de los objetos elegantes por lo práctico o cómodo; el espacio elegante e íntimo se conformó en uno grato y público. Se manifestó ante su realidad un tipo de fuerzas que se contrapusieron, el rechazo al nuevo territorio, pero a su vez el deseo de apropiárselo.


    La gente de “buen tono”


    En cuanto a la percepción que tuvieron nuestras damas en cuestión a propósito de la sociedad estadounidense tenemos, por una parte, la experiencia de Isabel Pesado, quien viajó a Estados Unidos en 1871; cabe señalar que para entonces habían pasado muy pocos años de la Guerra de Secesión (1861-1865), por lo que el discurso de igualdad se encontraba fresco en el ambiente. Ante dicha revolución social, Isabel percibió a la comunidad negra en las aceras como “estridentes y exagerados”; muestra en su narrativa el desagrado explícito por la gente de color, la cual –describió– se encontraba en todos los espacios públicos. Se mantuvo atenta en todo momento para detectar a este sector de la población a su alrededor, ya sea entre la servidumbre o el público en general.24


    Al respecto, los manuales de “buen tono” pusieron en claro el comportamiento que la gente de bien debía tener en la calle. Uno de ellos indica que, al detenerse con alguien para hablar, debía ser breve el encuentro y en voz baja; lo primero, para no obstruir el paso, y lo segundo, para que los demás transeúntes no se enteraran de los asuntos que se trataran; pero, sobre todo, se debían evitar las exclamaciones y las risotadas.25


    Otro manual señalaba que en la calle uno se tenía que conducir con gran circunspección y decoro, tributando las debidas atenciones a las personas que en ésta se encontraran, además de cuidar de no hablar muy recio para que los demás no pudieran percibir las conversaciones.26 Un tercer manual que también aludió al comportamiento en la calle en este sentido, decía que la “verdadera dama” evitaba el ruido y atraer la atención pública; no hablaba en voz alta ni se reía a carcajadas.27 Es decir, el control del cuerpo y las emociones eran los códices fundamentales de la gente “de buen tono”, costumbres de las cuales Isabel pudo estar siempre atenta y en las que pudo ser escrupulosa; en cuanto a los conceptos de belleza que tuvo de estas personas y su apreciación sobre su forma de vestir, dijo:


    Los negros se creen muy guapos; siempre llevan sombrero alto, guantes y una varita en la mano, que no dejan de mover en el aire en todas direcciones, y ellas con vestidos y sombreros de formas ridículas y colores chillones; cuando les veo guantes negros, no puedo menos de pensar que es inútil [que] se los pongan, puesto que los tienen naturales.28


    Para ella, la gente de color no se veía mal en comunidad, el problema radicaba en la manera como se mezclaban con la gente blanca, pues “[era] desagradable”;29 sin embargo, dijo entender las disposiciones y políticas de aquel país, ya que expresó: “En este país de igualdad es preciso algunas veces pasar por esto”.30 En el último tercio del siglo XIX, permeaba en la sociedad mexicana un discurso sobre el “blanqueamiento” racial debido al auge del modernismo influido por Europa, principalmente Francia. La importación de efectos en el ramo de la indumentaria y cosmetología fue de gran consumo en la sociedad del sector medio y de elite.


    La publicidad de la época identificaba a la mujer hermosa e inteligente con un rostro níveo y piel de alabastro. Los cosméticos y remedios caseros para el blanqueamiento del rostro fueron una constante en la prensa. La literatura, por su parte, también contribuyó con narrativas que idealizaban a la mujer “blanca”. El concepto de belleza de la época pudo influir en el criterio de Isabel Pesado. Pero no sólo la gente de color molestó a la Duquesa. El tener que compartir espacios públicos como hoteles y restaurantes, o espacios culturales como el teatro, con personas con comportamientos que hacían “reír”,31 no fue tampoco de su agrado. A propósito de Boston, comentó:


    La civilización en punto a gusto y cierto brillo social está muy atrasada, tanto en lujo como en elegancia. En los teatros, por ejemplo, aunque el local sea bueno, no hay más palcos que cuatro de cada lado del escenario. Lo demás se reduce a asientos sueltos, sin distinción de clases, todos están allí confundidos y vestidos con poca diferencia de igual manera.32


    Los comportamientos de los otros espectadores y las costumbres en los teatros fue algo que la asombró; desde la puesta en escena que se trataba en ocasiones de obras policiacas no exhibidas hasta entonces en México: pleitos, ladrones, muertes, presidiarios, tiros de fusil y pistola; así como la reacción de la concurrencia: gritos atronadores, aplausos, bastonazos y estrepitosos silbidos; hasta el parloteo en el entreacto: la entrada repentina por el patio, los palcos y galería volada de una porción de vendedores, vociferando sus mercancías estrepitosamente. Pero lo que más llamó su atención fue que las señoras de “buena sociedad” compraran naranjas y las comieran allí, “como lo podrían hacer en sus casas. En fin, todo es efecto de costumbre. Nosotras no lo haríamos en nuestros teatros”.33


    En los espacios donde se llevaron a cabo estas prácticas y formas de sociabilidad, se edifica la estructura de las relaciones e interacciones que representan a los individuos; cómo se percibieron y reconocieron como miembros legítimos de un grupo por su posición en dicho espacio y por sus capitales similares (económico, cultural, social y simbólico). Dichos capitales, por una parte vinculaban y por otra dividían a la sociedad.34 El teatro es por excelencia un espacio simbólico que dividía las diversas posiciones de capital; el palco, en específico, simbolizaba la posición que ratificaba el sitio social de mayor prestigio; el lugar donde no sólo podían tener el control visual de todo lo que acontecía, sino que, además, era el lugar donde podían ser vistos y admirados. Otro espacio exclusivo para la elite inmerso en un espacio público fueron los medios de transporte. Isabel Pesado hizo referencia a algunos de ellos, donde las diferencias de grupos sociales fueron notoriamente definidas:


    Encontramos carro Pullman, que, como ya he dicho, son muy buenos, con todo el confort necesario y gran lujo; para mí, debían tener más ventilación; las ventanas son pocas y con vidrieras de guillotina, que toman la mitad del aire. En estos carros viaja gente escogida, pues en los comunes, con la igualdad de clases que aquí impera, se expondría uno a que le tocase compañía, que no elegiría por gusto.35


    En el caso de los vagones del tren, cuando pudo adquirir uno de lujo resultó un gran alivio, ya que para ella y su esposo no significaba un problema el valor monetario; lo pagaron con gusto, pues fue preferible “por temor de que con la igualdad de clases venga un ordinario y le coloque [a uno] los pies encima”.36 Pero no siempre fue cuestión monetaria, se trató de la disponibilidad de estos espacios, y cuando no la hubo, tuvo que conformarse “como el ahorcado a la soga”.37 La diferencia social en los transportes la reiteró una y otra vez hasta en la forma en que se comunicaban los choferes con los usuarios, lo que indica el choque cultural entre los dos países; la intolerancia por parte de la mexicana, derivada de sus costumbres afrancesadas, y el nuevo criterio entre los estadounidenses respecto a los cambios sociales y emancipaciones procedentes de la Guerra de Secesión: “Es costumbre de los cocheros yanquis entrar en conversación con los viajeros como si fuesen sus iguales”.38


    Para entender este tipo de percepciones de Isabel Pesado, debemos trasladarnos al México decimonónico en la década de los setenta, donde los espacios públicos o privados estaban bien delimitados para los diferentes estratos económicos. Un ejemplo podría ser la fiesta de Todos los Santos; en la plaza pública, fue un requisito estrenar traje entre la gente de elite y lucirlos por la mañana. Por las tardes, esta misma plaza se aglomeraba de gente de bajos recursos y las prendas que lucían eran rehechas o modificadas para que parecieran lucir a la moda. Es decir, que en ese espacio público la delimitación social la ejercía el horario. El campo social en el que se desenvolvió la Duquesa en México tenía bien delimitado las jerarquías, por lo que al encontrarse en el país vecino, con un nuevo criterio sobre los derechos de igualdad entre los hombres, ocasionó un choque cultural en ella, incluso con aquellas personas en apariencia “decentes”, ella creaba una barrera:


    Es triste encontrarse extranjero en una gran reunión de personas sin saber quiénes son, aunque algunas parecen bien; varias señoras se me acercan queriendo entablar conversación, más les contesto con urbanidad y reserva, pues acabamos de llegar.39


    Es por ello que prefirió los espacios donde se hallaba rodeada de gente con similar capital económico y social, como lo fue en un teatro de Nueva York, donde narró que había una concurrencia más escogida, y señaló los símbolos culturales que identificaban a su grupo social:


    Los hombres iban de frac y corbata blanca, las señoras con vestidos altos y sombreros; sólo algunas que estaban en los palcos tenían trajes escotados y lucían algunas alhajas, no tan valiosas como dicen los periódicos. Una lady que ocupaba un palco contiguo al nuestro llevaba [un] buen hilo de perlas.40


    También gustó de caminar por las calles de Broadway, ya que ahí encontró a “la gente elegante” y los mejores almacenes de géneros y alhajas.41 Conforme fue transcurriendo el tiempo de su estadía en Estados Unidos, su pensamiento y prácticas se fueron readaptando; comenzó a buscar por cuenta propia el acercamiento con la sociedad estadounidense, lo cual se manifestó cuando bajaba de su habitación en el hotel a sociabilizar con los otros huéspedes, aun cuando señaló que era una práctica que realizaban para criticarse los unos a los otros, y que “los chismes recorrían estas salas”. Ella aceptó que, a su vez, también fue a ver los trajes de las otras señoras.42 Finalmente, se crea en ella la idea de la adaptación en tierras extrañas: “Los primeros días todo nos parecía raro y nada nos agradaba; ahora nos vamos acostumbrando a ciertos hábitos peculiares del país”.43


    Damas elegantes


    El comportamiento y control del cuerpo, los ademanes y movimientos suaves, elegantes y sutiles, como ya se comentó, significaron códigos que representaron al grupo de la elite de la sociedad mexicana. Por ello, Isabel Pesado cuestionó algunos comportamientos que para ella resultaron un tanto escandalosos, como el tener una vida activa:


    Las mujeres son medio varoniles; están en perpetuo movimiento e infatigables, tratándose de paseos; nada les importa el sol ni el agua. Para andar en las diligencias, prefieren el sitio del pescante al lado de los cocheros y en el techo también, donde hay unos incómodos asientos, sin respaldo ni nada en que apoyarse; si el camino es malo, soportan intrépidas los tumbos sin moverse, y para obtener uno de estos lugares, si salen en la mañana muy de madrugada, se alistan para tomar el carruaje por asalto antes que los caballos estén enganchados, aunque tengan que esperar por algún tiempo.44


    En esta época en México, la actividad física de las mujeres de elite fue mínima por su estilo de vida, principalmente por el accesorio femenino en la vestimenta que distinguió a todo el siglo XIX: el corsé. Este artefacto proporcionó visualmente al cuerpo femenino delgadez y frágil figura, aunque no impedía el libre movimiento siempre y cuando no se ajustara demasiado; tuvo que ver más con un significado simbólico usar corsé, es decir, moverse poco y lentamente conformó parte del hábito de una vida “ociosa”, en el sentido que Thorstein Veblen lo explica al referirse a este grupo social. Dicho término no se empleó de forma peyorativa, o de indolencia y quietud, sino como un tiempo no productivo, el cual revelaba, por una parte, la indignidad del trabajo, y, por otro, la demostración de una capacidad pecuniaria que permitía una vida de ociosidad.45 Además, en los manuales de comportamiento se ratifica este control del cuerpo, ya que


    los movimientos del cuerpo deben ser naturales y propios de la edad, del sexo y de las demás circunstancias de cada persona. Gravedad en el anciano, en el sacerdote, en el magistrado; suavidad y decoro en la señora; modestia y gentileza en la señorita; moderación y gallardía en el joven; afectación en nadie.46


    Las costumbres y prácticas de consumo cotidianas de las estadounidenses de elite en cuanto a la indumentaria fue lo que pareció tener en común con las mexicanas: gustaron lucir sus trajes, ya sea en reuniones o en espectáculos, cambiaron sus vestidos a la hora de la cena, el arreglo personal fue esmerado, y así esperar ser cada una la más lucidora y bella;47 además, gozaron de los bailes y las tertulias.48 La ostentación del capital económico mostrado por medio de las joyas y los trajes conformó, por una parte, “el consumo como un proceso de comunicación”,49 una manera de crear empatía con “el otro”; y, por otra, los símbolos que los identificaron como un grupo de elite, aunque fueran de diferentes nacionalidades, fue la misma identidad; la frontera simbólica, en este sentido, desapareció.


    LA MUJER DE LOS EE.UU. ANTE LA MEXICANA


    “La mujer ha venido al mundo para agradar y ser bella”.50 “Don de agradar; de lo que resulta que la educación de la mujer no debe tener otro objeto”,51 es decir, agradar con las buenas maneras y con el impacto de su persona. El concepto de belleza que se tenía en la época fue básicamente el estereotipo de una mujer occidental: tez blanca y delgada. Si la mujer tenía los cabellos rubios, su aspecto era angelical y enarbolaba valores cercanos a la inocencia de un niño; si, por el contrario, su cabellera era negra, se le vinculaba con una mujer sensual y seductora. Aun cuando permeaba el discurso de valores moralistas, la mujer que deslumbró por su belleza, sin importar el color de su cabello, pero sí el de su piel, fue aquella que vistió mejor, que fuera a la moda, que luciera más joyas; pero también que fuera esbelta, con talle reducido, con una apariencia de ninfa. Isabel Pesado opinó de las estadounidenses:


    Nos habían dicho que tanta dificultad había para encontrar en este país una mujer fea como en otro una bonita; protestamos, pues las hemos visto feas, en grado superlativo; lo que en general tienen bueno, es el cabello; en cuanto a lo demás, hay tanto afeite y ficción como en París; se ven talles esculturales, al lado de otros que el arte nada puede mejorar.52


    En este sentido, en 1863 el poeta y escritor Charles Baudelaire comentó que la mujer estaba en todo su derecho, e incluso cumplía una especie de deber, al aplicarse todas las artes y utilizar todos los medios para realzar o crear su belleza con la finalidad de subyugar los corazones e impresionar los espíritus. Importó poco que se supiera que la dama en cuestión había utilizado artificios para verse más bella si el éxito era seguro y el efecto irresistible.53


    En estas consideraciones es donde el artista filósofo encontrará fácilmente la legitimación de todas las prácticas empleadas por las mujeres para consolidar y divinizar, por así decidirlo, su frágil belleza. La enumeración sería inagotable; pero, para limitarnos a lo que nuestra época llama vulgarmente maquillaje, ¿quién no sabe que la utilización de los polvos de arroz, tan neciamente anatematizados por los filósofos cándidos, tiene como finalidad y resultado hacer desaparecer de la tez todas las manchas que la naturaleza ha sembrado de forma ultrajante, y crear una unidad abstracta en el tono y el color de la piel, unidad que, como la producida por la envoltura, aproxima de inmediato al ser humano a la estatua, es decir, a un ser divino y superior?54


    Al respecto del maquillaje en México durante el último tercio del siglo XIX, es conocido que el polvo de arroz fue muy utilizado por las damas; pero sobre todo para los bailes, más que en la vida diaria, además de polvear sus rostros, lo hicieron con sus cabelleras como un artificio de belleza; también utilizaron color en las mejillas, así como en los labios. Similar a las prácticas de las francesas, y por lo que se entiende a través de la narración de Isabel Pesado, también a la de las estadounidenses. Sin embargo, supo reconocer la belleza de éstas cuando así lo ameritó; describió a miss Alice Clowes en un traje blanco y vaporoso, la cual “asemejaba a una aparición celeste” durante una fiesta en Nueva York, donde la concurrencia en los salones fue “escogida”:


    Sus garzos ojos radiaban de felicidad; en sus sedosos cabellos castaños, naturalmente rizados, brillaba una mariposa; la alabastrina garganta lucía un hilo de perlas, de un oriente puro, pero menos parejas que sus primorosos dientes. Estas joyas eran las primeras que le regalaban sus padres. Sus pequeños pies, aprisionados en blanco calzado.55


    Este estilo de descripción de la mujer también es recurrente en las crónicas de sociales de la época en la Ciudad de México, haciendo alusión a mexicanas que asistieron a suntuosos bailes, por lo que se puede considerar que entre las estadounidenses y las mexicanas existieron estándares de belleza similares. Otro rasgo en común entre estas mujeres, que sin embargo Isabel Pesado critica en las de aquel país, fue, digamos, una especie entre juego y coquetería que realizaban estas damas decimonónicas:


    En este país, las mujeres se ruborizan de decir piernas y para hablar de ellas les llaman alambres; pero como ya he tenido ocasión de decir a algunas americanas, lo malo es pronunciar la palabra, pero no mostrar la parte, que a cada momento dejan ver, casual o intencionadamente; vi a una señora levantarse el vestido y poner el pie sobre la rodilla de su marido, para que le atara el zapato; estas escenas se representan con frecuencia.56


    Posiblemente la viajera desconocía que entre sus compatriotas también estas prácticas de alzar demasiado los vestidos para dejar ver más que el tobillo fueron recurrentes en la Ciudad de México, visto por los ojos de un cronista de la época muy singular que se fijaba en cada detalle que hacían las mujeres por la calle. Y a decir suyo, esto sucedía sobre todo cuando la lluvia llegaba de improviso y los transeúntes debían correr para guarecerse, o bien cuando las mujeres atravesaban las calles.57


    La cotidianidad en un espacio que es el propio muchas veces impide observar todo con detalle, todo aquello que gira alrededor nuestro; la rutina y la costumbre al mismo escenario logra pasar desapercibido muchas cosas y circunstancias. Por el contrario, cuando se sale a un entorno extraño, tal vez a manera de mantenerse alerta en un lugar desconocido, se pone atención en los pormenores. Isabel Pesado manifestó esta constante alarma y aguda observación en todo cuanto la rodeaba.


    Éxodo mexicano


    La experiencia que vivió María Asunción en Estados Unidos fue diferente a la de la duquesa Pesado de Mier. Ella tuvo que migrar por razones de supervivencia, como ya se comentó, debido a los movimientos revolucionarios armados en México a principios del siglo XX. Como se pudo apreciar, esta potosina encontró en San Antonio, Texas, como primer choque cultural, a los espacios mediante su percepción. A su arribo al vecino país, los primeros sentimientos que expresa fueron la nostalgia de encontrarse en un territorio que “en no lejanos tiempos fue parte de México y que, sin embargo, ¡es tan diferente!”.58


    Al respecto, es importante señalar que para la época ya contaba San Antonio con varias generaciones de migraciones mexicanas. Jane Dysart encuentra en los registros civiles que entre 1837 y 1860 pocas mexicanas migrantes se casaron con estadounidenses, y entre éstas se encontraba el factor común de pertenecer a familias mexicanas acaudaladas. Los descendientes de esta unión anglomexicana tuvieron costumbres culturales y religiosas predominantemente mexicanas; sin embargo, la autora refiere que sus siguientes generaciones adoptan las costumbres del territorio. Es decir, para estas mujeres mexicanas de elite, su matrimonio con un estadounidense significó “un proceso de asimilación a aculturación que en la gran mayoría de los casos llevó a la americanización de sus hijos”.59 Fue entonces que cuando llegó a dicho territorio, a pesar de encontrar mexicanos y descendientes de éstos, lo que percibió María Asunción fue un territorio con costumbres diversas a la suya, donde la comida, por ejemplo, significó un proceso de difícil adaptación.


    Es interesante cómo entre los mexicanos que llegaron en las mismas condiciones que ella se establecieron lazos identitarios que los llevó a crear afectos solidarios, independientes de su capital económico, ya que María Asunción comentó que muchos de ellos lo habían perdido todo y sólo traían lo puesto, algunos otros fueron exiliados políticos; todos ellos conformaron vínculos y un espacio peculiar que fungió como “un símbolo de [su] patria en el extranjero”; éste fue el caso de Adelita Brossig. El hogar de esta dama fungió como una parada obligatoria para todos los expatriados, el lugar de convivencia donde se bordaba y se preparaban platillos mexicanos, además de ponerse al tanto de las noticias que llegaban de México. Entre estas familias mexicanas, aun cuando algunas de ellas ya llevaban más tiempo en la nación estadounidense, se argumentaba encontrarse en ese territorio sólo de manera provisional: “Mientras estemos aquí… es la frase imprescindible que anteponemos a la menor de nuestras acciones, como si quisiéramos que esas palabras nos acercaran más al terruño”.60


    María Asunción comentó poco de las costumbres estadounidenses, y se enfocó más en lo que no tenía de sus costumbres; refirió pocas cosas que le impresionaron, como la práctica de lavar la ropa fuera de casa, o que la entrega de la lavandería y de la leche se hiciera en los pórticos, al alcance de cualquier persona que pasara, y que estas cosas no desaparecieran; o bien que en los comercios trabajaran muchas señoritas “al parecer distinguidas” y que lo hicieran “con una naturalidad que me tiene desconcertada”.61


    La estancia en Estados Unidos provocó que María Asunción poco a poco dejara de escribir; la añoranza de los años de esplendor y lujo en los salones de baile en tierras mexicanas se imprime a través de palabras plenas de desolación. Pasaron cuatro años para que de nuevo tomara la pluma en las páginas de su diario, y sólo para despedirse para siempre de él. La relevancia de su legado por medio de sus memorias implica no sólo lo que escribió, sino también lo que no escribió, que es lo que habla más de su experiencia humana en un territorio extraño.


    CONCLUSIONES


    Estos ejemplos de costumbres y prácticas culturales, ligadas incluso en muchas ocasiones a los objetos, permitieron entender la conformación de una sola identidad mediante los pensamientos y comportamientos de los individuos. La aversión que sintió Isabel Pesado por los estilos de vida diferentes a los de ella creó una de las barreras que distinguieron a los estratos sociales del México decimonónico, como bien señala Bourdieu,62 es decir, ella siempre vio las prácticas culturales de “los otros” desde su propio campo social y capital económico.


    Dichas costumbres cumplieron una función social de legitimación de las diferencias sociales.63 Los hábitos de Isabel permitieron entender su pensamiento como individuo y a comprenderlos como signos identitarios de un grupo que, juntos, crearon un espacio simbólico; este espacio lo trasladó al territorio estadounidense y se creó un choque cultural y, en primera instancia, una frontera.


    Por su parte, María Asunción también crea una barrera simbólica en la casa donde acogían y se reunían los mexicanos exiliados; sin embargo, la experiencia en el territorio extranjero es diferente por llegar en situaciones diversas; la primera fue un viaje prolongado pero segura de que regresaría a su patria; la segunda, arrancada prácticamente de su entorno sin saber si retornaría y con la esperanza de que así fuera. Las circunstancias adversas de María Asunción y de sus connacionales permitió crear una empatía solidaria y olvidar sus prácticas sociales herméticas que eran particulares en ese sector en México, en donde sólo tenían acceso personas importantes tanto cultural como política y económicamente; por otra parte, ella creyó que le sería difícil adaptarse a su nuevo espacio y a sus costumbres, pero es este mismo infortunio el que le ayudó a adaptarse rápidamente, ya que no expresa cosas negativas del país o de su gente como la duquesa; lo único que señaló es lo que no tenía de su propio país.


    Ambas consiguieron la asimilación cultural conforme fueron transcurriendo sus días en Estados Unidos; en especial la Duquesa, que se fue adaptando y encontrando algunos signos que coincidían con su estilo de vida, como lo fueron los trajes similares a los de ella y las costumbres en cuanto a la indumentaria en la cotidianidad.


    Para entender el otro lado, los estilos de vida de Estados Unidos, podemos poner un claro ejemplo del contexto de la época mediante la película Lo que el viento se llevó (Gone with the Wind); en ésta podemos ver y entender cómo por medio de la emancipación la población afrodescendiente fue ocupando y apropiándose de los espacios públicos y privados; cómo mejoraron su condición económica y sobrepasando, en algunos casos, la de los blancos. En esta película podemos, a su vez, apreciar que sí existían grandes mansiones, pero éstas generalmente se encontraban en los suburbios de las ciudades.


    Respecto al comportamiento y costumbres de las estadounidenses, fueron intrépidas para la época, como lo apreció Isabel Pesado; se entiende la transformación a partir del caso de Vivien Leigh, la cual tuvo que readaptar su estilo de vida drásticamente durante y después de la guerra. Si bien en la misma época México sufre la segunda intervención francesa (1862-1867), el conflicto bélico no fue de índole social como en Estados Unidos, sino político, en el cual no participó de igual forma la sociedad. Además, la audacia de algunas estadounidenses, como aquella que subió al pescante del carruaje ante la mirada atónita de la duquesa, pudo tratarse de una frontera social, es decir, el comportamiento específico de la estadounidense sugiere ser de alguna mujer que no se encontraba a la par del estatus social de la Duquesa, ya que alguna estadounidense aristocrática, del nivel de Isabel, también se hubiera escandalizado ante tal hazaña.


    En cuando al concepto de belleza entre las mujeres de allá y las mexicanas, los cánones de la época eran similares en ambas naciones, y en ambos territorios se habían establecido diferentes denominaciones raciales, es decir, fueron los europeos quienes fungieron como los portadores de estos genes y estándares de belleza; aunque se entiende que la belleza es un concepto subjetivo. Ahora bien, si para aquella época, según los manuales de comportamiento, la mujer podía ser a la vez dama elegante y excelente madre, esposa amante y tierna y modelo de distinción, pero, sobre todo, que su deseo fuera agradar y profesar culto a lo bello,64 los ardides y artificios pudieron crear esa magia para que la mujer asombrara y encantara, los cuales se utilizaron de manera indistinta en ambos países.


    Los escritos de estas damas ciertamente son fuentes subjetivas que dimensionan realidades, sin embargo, ayudan a conocer épocas históricas con sus prácticas culturales, costumbres y estilos de vida que envolvieron a una sociedad y que se visualizan por medio de la narración; son en sí “formas estereotipadas y cambiantes en que un individuo o un grupo de individuos ven el mundo social, incluso el mundo de su imaginación”.65 Imágenes que conforman un patrimonio cultural efímero.
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    EL CINE COMO

    CONSONANTE DEL ESPECTÁCULO

    EN EL NORTE DE MÉXICO

    Y EL SUDOESTE DE

    ESTADOS UNIDOS


    SAN LUIS POTOSÍ Y TUCSON

    EN LA PRIMERA MITAD

    DEL SIGLO XX


    Jennifer L. Jenkins

    José Armando Hernández Soubervielle


    Cinemaspace se definió originalmente como cualquier lugar en el que se pudiera controlar la luz y un área abierta permitiera la proyección sin obstáculos desde la lente del proyector a la pantalla. En Estados Unidos, eso podría ser un nicho en la parte trasera de una farmacia o salón. En México, a menudo significaba una carpa, que se reutilizó para albergar entretenimientos itinerantes como magos, baladistas, oradores, actores dramáticos, comediantes e, inevitablemente, peleas de gallos. Una vez que se consideró que el nuevo medio merecía cines especialmente diseñados, la retórica visual del teatro se hizo eco de la imaginaria cinematográfica.


    Antes y después de la integración vertical, los cines de Estados Unidos fueron diseñados para emular los lugares vistos en la pantalla o promocionar los estudios cuyas películas mostraron, evocando imaginarios exóticos o nacionalistas con nombres como Alhambra, Egipto, China, Estado, Fox, el Supremo. En México, competían ideales pastorales y nacionalistas: teatro Alameda, teatro Azteca, el Othón, teatro Hidalgo. En este estudio, comparamos el imaginario cinemático expresado en la arquitectura vernácula y la fisonomía de dos ciudades similares: Tucson, Arizona, EE.UU., y San Luis Potosí, México.


    Ambas ciudades fueron fundadas por los españoles después de conflictos armados producto del proceso de integración de los naturales a la monarquía ibérica y, además, tuvieron en la minería el pilar económico durante una buena parte de su historia, o al menos la fundacional. Cada uno fue visto por su respectivo gobierno nacional como una ciudad desértica remota, poco sofisticada y “seca”. Llamado por aspiración de las ricas minas de plata en Bolivia, San Luis Potosí fue fundada en 1592; Tucson, establecido en 1775, éste último fue el centro de una región minera de cobre y plata que se comerció en el norte de México mucho antes de la insurgencia española. Los avatares de la historia hicieron que ambas ciudades se separaran de su origen fundacional e, inmersas en dinámicas diferentes y condicionadas por las dos naciones de las que terminaron formando parte, se desarrollaron urbanísticamente conforme a las necesidades que la política y la economía local fueron demandando; no obstante, hay un hito transformador que en el tiempo las hizo coincidir: la llegada de la modernidad sobre ruedas y rieles.


    Fue en las postrimerías del siglo XIX que ambas ciudades serían transformadas y modernizadas por el ferrocarril: Tucson en 1880 y San Luis en 1888. Este símbolo y agente de la modernidad trajo otras tecnologías a los otrora parajes desérticos del norte, entre ellas, la no menos importante imagen en movimiento. Además de entregar el equipo de proyección de hierro fundido, el tren fue el medio más eficiente para transportar los pesados carretes con películas de nitrato de plata a lo largo de las ciudades más allá de los centros de producción y distribución. Con el aumento de la demanda, la necesidad de cambiar los programas de proyección más frecuentemente fue también suplida con el tren, de forma tal que éstos traían películas de Hollywood a Tucson y de Ciudad de México a San Luis Potosí, casi con una frecuencia semanal. El primer cine especialmente diseñado en San Luis Potosí, el Salón de París, se inauguró en 1900. La Opera House, de Tucson, con 1100 asientos, se inauguró en 1897, proyectó el programa “Lumière cinématographe” en 1898 y pronto cambió sus propuestas de las atracciones en vivo al cine. Siguieron los palacios de imágenes: el cine Azteca y el cine Alameda en San Luis Potosí, y el Templo de la Música y el Arte y el Teatro Carmen, en Tucson.


    En este trabajo, nos hemos propuesto examinar los teatros especialmente diseñados en Tucson y San Luis Potosí, en términos de arquitectura vernácula en el plano de la ciudad y espectáculos de modernidad, como expresiones paralelas y compartidas de identidad regional, nacional y global. La posibilidad de hacer un comparativo con la realidad de los espacios cinematográficos entre ciudades que históricamente mantienen similitudes se presta para analizar qué está sucediendo a finales del siglo XIX y principios del XX en un escenario más amplio, transfronterizo, en relación con la idea de entretenimiento y recreación traducido en el cine.


    La ciudad de San Luis Potosí, cuya fundación se remonta a 1592,1 fue objeto de una traza urbana encabezada por el primer alcalde mayor del pueblo,2 don Juan de Oñate y Salazar. Dicho delineamiento planteó una ciudad reticular a partir de una plaza principal, creciendo en damero, principalmente en el eje norte-sur, puesto que el eje oriente-poniente quedaría destinado para las grandes haciendas de beneficio de mineral que, por aquella centuria, dieron razón de ser a la última gran fundación en el norte novohispano en el siglo XVI.


    El espacio se terminó por dividir en zonas que reflejarían vocaciones distintas; así, al centro de la fundación, en lo que era la plaza principal –actual plaza de Armas de la ciudad–, se concentrarían las sedes del poder político y del religioso, como era, por supuesto, de esperarse.3 La fundación de una nueva alhóndiga en la segunda mitad del siglo XVIII,4 en lo que era por entonces el eje centro-norte de la ciudad, vino a determinar el espacio de comercio por excelencia en San Luis Potosí; este eje en particular nos interesará en el presente trabajo. El eje centro-sur, a su vez, por tener una vocación procesional desde la fundación del pueblo (al final de éste se encuentra el actual Santuario de Guadalupe), mantuvo su disposición inicial de espacio habitacional, aunque a finales del siglo XIX podemos registrar varios intentos de transformar ese eje en la zona de la ciudad donde se desplantarían las nuevas sedes del poder político (escuelas, hospitales, cárcel, ferias comerciales, palacios de justicia, etc.), muy acorde con el ideario porfirista de la época, donde la paz y el progreso resultaban clave para entender las transformaciones urbanas.5


    Podemos afirmar que el proceso de urbanización discurrió sin mayores cambios desde la fundación del pueblo en 1592 hasta mediados del siglo XIX; esto es, con una ciudad que crecía priorizando el eje norte-sur hasta conurbarse con los antiguos barrios históricos.6 Será a finales de esta centuria que, con la llegada del ferrocarril a la ciudad (1888),7 se precipitaría el comercio y el desarrollo industrial locales,8 ampliándose a su vez el contacto con el resto del país y con el extranjero. Esto impactaría de muchas formas el aspecto de la ciudad, comenzando por la construcción de espacios ad hoc para el nuevo medio de transporte, pero también para el hospedaje de las personas que llegaban, ahora con mayor asiduidad.


    Como toda ciudad imbuida en el progreso, debía contar a su vez con unos modernos y actualizados espacios exclusivos para una burguesía local en ascenso. El epítome de estos espacios sería la Sociedad Potosina de la Lonja, inaugurada el 18 de mayo de 1877,9 la cual se convirtió muy pronto en un lugar sinónimo de poder y riqueza. Sumémosle a este desarrollo urbano las grandes fincas particulares que iban erigiéndose en el centro mismo de la ciudad (el Palacio Monumental, por ejemplo), así como las obras con tipología arquitectónica mixta que aparecían poco a poco en el escenario urbano: el Palacio Mercantil (comercio y vivienda en un solo edificio), el de Cristal (para usos comerciales y de oficina) y, por supuesto, los mercados (tanto el Porfirio Díaz como el Colón)10 y las fincas campestres que se empezaban a construir a las afueras de la ciudad, en la parte poniente, sobre lo que hoy conocemos como avenida Venustiano Carranza.


    ¿Por qué resulta importante este, si bien sucinto, recuento? Por dos razones fundamentales. La primera de ella obedece al hecho de zonificar la ciudad en función de las vocaciones de las que hablábamos líneas arriba. El tema central de este trabajo es la historia temprana del cine y los primeros espacios de proyección –su primera generación, como pretendemos llamarla–, por tanto, resulta ser de interés fundamental definir dónde se establecieron esos primeros espacios cinematográficos y, segundo, porque veremos que obedecen, una y otra cosa, a un proceso de modernización que podemos ubicar en dos grandes coyunturas históricas: la encabezada por Díaz y sus huestes a lo largo y ancho del país, y los años posteriores a la guerra de revolución.


    Por tanto, modernidad e idea de progreso se manifestarían a su vez –aunque no taxativamente– en los espacios de recreo, convivencia y esparcimiento. Las antiguas salas de proyección y los cines se encontrarán justamente en esos rubros. Cuáles fueron los inicios del cine en San Luis Potosí; en dónde se ubicaron estos espacios y a qué cuestiones urbanísticas obedecieron, constituirán la primera parte de este trabajo; lo segundo a lo que se dará respuesta es al tema de la tipología arquitectónica y su evolución a partir de analizar algunos ejemplos de esas primeras salas cinematográficas y lo que implicaron socialmente.


    En 1880, el Southern Pacific Rail Road llegó a Tucson, Arizona, y cambió el pueblo polvoriento fronterizo en una ciudad.11 Lejos de las áreas metropolitanas como Los Ángeles, San Francisco, Nueva York y Denver, Tucson tenían una identidad regional completamente bicultural. De hecho, a fines del siglo XIX, Tucson a menudo se consideraba más vinculado a México que a Estados Unidos, a pesar de la Compra de Gadsden / Venta de la Mesilla, en 1854. Al igual que las ciudades de Sonora al otro lado de la frontera nacional, la economía de Tucson se basaba en la minería, el comercio y la agricultura. La ciudad había crecido lentamente desde su fundación, en 1775, como una guarnición española en la orilla oriental del río Santa Cruz, siempre dentro de los presidios paredes hasta el comienzo del siglo XIX.


    TUCSON COMO PUEBLO DE MÉXICO


    San Agustín de Tucson era comparable a los puestos de avanzada coloniales en los territorios españoles y luego mexicanos: “A diferencia de sus sucesores anglos, los sonorenses colonizaron el desierto de Sonora como habitantes del desierto. Sus patrones de asentamiento, materiales de construcción, prácticas de riego y técnicas agrícolas ya se habían forjado en el crisol de la Gran Chichimeca, como se llamaba la frontera árida al norte de la Ciudad de México”.12 Este patrimonio compartido no puede olvidarse al examinar el auge del cine unos 120 años después. En la Pimería Alta, como en la Gran Chichimeca, la llegada de dos tecnologías, el ferrocarril y el cine, abonaron a convertir ambas ciudades en urbes modernas, insertas en el concierto mundial del progreso y la tecnología.


    Antes de la llegada de cualquiera de las máquinas de la modernidad, el entretenimiento en el Tucson del siglo XIX se supeditaba a lo que ofrecía el pueblo de Tombstone (Arizona). Estrellas y compañías de teatro que estaban de gira por los EE.UU. viajaron en diligencia desde el este y el oeste hasta el legendario pueblo fronterizo. Los teatros allí atrajeron al público de los campamentos mineros, granjas y ranchos circundantes, y de las fortalezas militares en todo el sudeste del territorio de Arizona. Tucson fue simplemente una parada secundaria en el camino hacia o desde California para cantantes, oradores, bates, actores dramáticos y nombres como Lillie Langtry y Eddie Foy.


    Mientras tanto, la industria del entretenimiento en español de Tucson atraía cantantes y actores de México, España y el sur de California. El historiador Thomas E. Sheridan ha documentado que el entretenimiento público más popular a mediados del siglo XIX eran los circos mexicanos, que ocuparon Levin’s Park y más tarde Carrillo Gardens. Por la década de 1870, las compañías de teatro que viajaban desde México, España, e incluso La Habana, se presentaban regularmente en salas públicas de hoteles. El primer teatro mexicano en Tucson fue el teatro Cervantes, abierto en 1882, seguido por otros cuatro: El Principal, El Clifton, El Lyric y El Royal.13


    Tucson creció lentamente en el siglo XIX, abrazando la orilla oriental del río Santa Cruz que fluye desde el norte. Ahí se erigía Levin’s Park, un complejo de entretenimiento de poco más de una hectárea centrado alrededor de la cervecería Pioneer fundada en 1869, que marcó el extremo sur de la ciudad al lado de Mission Road, cerca de Pennington Street. Justo al oeste del distrito comercial precedente a la llegada del ferrocarril, que se extiende por el camino del eje norte-sur de Main Street. Levin’s Park se estableció en la intersección del río Santa Cruz y la ruta principal a Mission San Xavier del Bac, y más al sur, a México. Allí estaban el emporio de Zeckendorf, la mercadería general de J. F. Banks y una variedad de tiendas de comestibles, lavanderías y restaurantes chinos.


    El complejo de diversiones de Alexander Levin finalmente incluyó un comedor, un boliche, una galería de tiro y la Levin’s Opera House.14 Carrillo Gardens, un parque de atracciones más grande y elegante con huertos frutales, góndolas en un lago, una galería de tiro, un espacio de picnic, un restaurante, un salón de baile, zoológico y circo, fue establecido en 1870 por Leopoldo Carrillo, un comerciante y transportista de Sonora.15 En Main Avenue, a seis cuadras al sur del centro de la ciudad, la compañía Carrillo Gardens organizó actos viajeros tanto de México como de Estados Unidos para audiencias mixtas: tanto mexicanos como estadounidenses. Este espacio de entretenimiento incluiría la proyección de cine en sus primeros años, quizá ya en 1903.


    La llegada del ferrocarril en 1880 cambió el paisaje urbano. La orientación misma de la ciudad cambió del eje norte-sur de Main Avenue (anteriormente el Camino Real), que corre paralela al río, a una arteria este-oeste que corre desde el río en el oeste hasta las líneas y depósito del ferrocarril del Southern Pacific, seis cuadras al este a lo largo de la calle Congress. Se abrieron todo tipo de establecimientos comerciales en las cercanías del depósito, desde servicios como acarreo y reparación de máquinas hasta oficinas, pensiones, hoteles y restaurantes chinos que bordean las calles secundarias en el área entre Toole Avenue, en el este, y Stone Avenue, en el oeste. Congress Street se convirtió en el nuevo distrito de compras y entretenimiento, mientras que el asentamiento de Sonora de norte a sur, a lo largo de Main Avenue, se consolidó en torno a negocios y lugares de tradición centenaria para la comunidad mexicana. No queremos decir que Tucson se convirtió en una ciudad dividida, pues no fue así. Se convirtió en una ciudad de distritos definidos que surgió en respuesta a las cambiantes condiciones económicas y demográficas. Con la apertura de la Universidad de Arizona en 1888, a seis kilómetros y medio al este del centro de la ciudad, se consolidó una orientación hacia el oriente de Tucson.


    A medida que el eje comercial de la ciudad cambió de las carreteras que iban a México al eje marcado por los ferrocarriles estadounidenses en sentido este-oeste, los gustos y lugares de entretenimiento de la pequeña ciudad cambiaron de mexicano a estadounidense. Roy P. Drachman recordó que su padre, Emanuel, compró la zona de ocio junto al lago, Carrillo Gardens, y desarrolló el renombrado (y europeizado) Elysian Grove como pastoral y nostálgica alternativa a los lugares del “centro”, a lo largo de la calle del Congress. Se construyó un teatro al aire libre, el Airdome, e instaló una cabina de proyección con un tiro de 75 pies. Drachman afirmó que


    mi padre trajo el primer proyector de películas al estado y fue el primer expositor. Como sólo podía permitirse una máquina, el público tuvo que esperar mientras el proyeccionista cambiaba los carretes. Sin embargo, la mayoría de las películas en los primeros días sólo duraban diez o doce minutos. La película fue una atracción adicional para el programa, que presentaba un espectáculo “tab”, que consistía en una serie de parodias, cantantes, bailarines y ocasionalmente un acto animal. Y a veces una línea de coro. El elenco nunca fue grande, generalmente compuesto por un grupo de diez o quince artistas muy versátiles.16


    Si bien se discute la afirmación de ser el primer expositor, el espacio de proyección al aire libre fue sin duda innovador y una buena adaptación al calor del desierto. En el momento que se realizó el mapa Sanborn de 1919, quizá 15-20 años después de Drachman Airdome, Downtown se componía de un jardín y una azotea de ladrillo en la esquina suroeste de la Fifth Avenue y Congress Street, con la anotación de “Cine al aire libre durante los meses de verano”.17


    ESPACIOS EFÍMEROS PARA UN ESPECTÁCULO NACIENTE EN SAN LUIS POTOSÍ


    El cinematográfico debió de ser un espectáculo que impactó a todo aquel que lo vio por primera vez, pero era, sin duda, un espectáculo que demandaba inversión. A México había llegado en 1896, apenas ocho meses después de la primera exhibición pública realizada en París, y sería en el Palacio de Chapultepec donde, el 6 de agosto, en una sesión dedicada al presidente Porfirio Díaz y su familia,18 se inauguraría lo que habría de convertirse en un espectáculo para las masas.


    Para el caso de San Luis Potosí, la primera vez que se mostró un aparato cinematográfico y su funcionamiento en la ciudad fue en la casa del empresario, banquero y regidor de la ciudad don Paulino Almanza. El 20 de noviembre de 1896, en su domicilio particular,19 el hombre de negocios presentó a los miembros de la llamada Junta Central Potosina, un aparato denominado “vitascopio”,20 con el cual se proyectaron una serie de escenas, imágenes de personas a tamaño real, animales, etc.21 No es de sorprender que esto fuera así, puesto que, siendo un hombre de negocios, tenía la capacidad de, primero, hacerse con el equipo mencionado y, segundo, mostrar no sólo la novedad a los hombres de la elite local, sino que, muy seguramente, mostrar lo que podría ser en un futuro un posible negocio.


    Todo indica que las proyecciones en la casa de Almanza se continuaron intermitentemente y, por supuesto, dirigidas a un sector bien definido y selecto de la sociedad del San Luis Potosí de 1896.22 Sería a finales de 1897 que el espectáculo del cine adquiriría una dimensión ciudadana en la ciudad, pues, por primera vez, la proyección se abriría al público, ahora sí, en un espacio público y de gran importancia, como lo era el Teatro de la Paz, así, el 10 de octubre de ese año, utilizando un cinematógrafo Lumière, se proyectarían “vistas variadas y de buen efecto” al público general.23 Esto abriría el campo a un espectáculo que, hasta ese momento, carecía de un espacio adecuado para su presentación; y no sólo eso, los aparatos como tales empezaron a venderse, teniendo en los hermanos Kaiser a sus distribuidores en San Luis Potosí.24


    El concepto de sala para proyección como tal no existía, por lo que poco a poco comenzarían a aparecer en el escenario urbano adecuaciones que irían transformando la fisonomía de la diversión pública en la ciudad. Pero no sólo eso, el cinematógrafo había despertado el interés de jóvenes emprendedores en la ciudad, y así, en 1899, el periódico El Estandarte daría cuenta de la intención de algunos potosinos que, junto con empresarios zacatecanos, estaban interesados en formar una sociedad anónima para formalizar la explotación del “original espectáculo” del cinematógrafo.25 Al parecer, la iniciativa no cuajó, pero sí dejó constancia de lo que el cine suponía desde muchos frentes: espectáculo, negocio, oportunidad.


    Es en las postrimerías del siglo XIX y los albores del XX cuando empiezan a llegar empresarios ambulantes acompañados con variantes de los aparatos de proyección que existían, aunque los más famosos eran los Edison y los Lumière. Éstos se instalaban con permiso del ayuntamiento en los jardines, solares y plazas que había en la ciudad. Podríamos decir que este tipo de proyecciones masivas en jacalones improvisados democratizó, aunque fugazmente, la diversión, pues en el contexto urbano de la ciudad comenzaron a aparecer salones cinematográficos más formales –aunque con cierto desfase, pues el primero de ellos no lo tenemos registrado hasta 1907–, que buscaban atraer un público más refinado y elevar este espectáculo a un nivel más “refinado”. Pero, como todo comienzo, la apuesta no fue alta y los recintos, en el mejor de los casos, contaron con un local fijo, aunque improvisado, para proyectar las vistas. La mayoría de los espacios acondicionados para ello tuvieron una vida efímera, de días incluso, pues poco o nada de experiencia se tenía en el tema de manejo de un aparato que por sus características demandaba una instalación eléctrica y un sistema de seguridad para impedir los consabidos accidentes. Fue así que en la ciudad comenzaron a aparecer nombres de salones de cinematógrafo, y ya fuera en las gacetas o de boca en boca, el prestigio o la condena de cada uno de ellos no se hizo esperar. Difícil es cartografiar aquellos tendejones improvisados; en cambio, sí podemos reconstruir aquellos espacios fijos que aparecieron en la escena urbana del espectáculo local.


    Salón Rojo / Biógrafo


    Pocos ejemplos tan claros de lo efímero que el Salón Rojo. Abierto por los señores J. P. y Huguet el sábado 6 de abril de 1907, en un local frente al costado sur del Palacio Mercantil (en la esquina de la actual calle Hidalgo y González Ortega), bajo el nombre de Salón Rojo, este espacio se pensó para proyectar escenas con cinematógrafo, tratando de emular con ello al famoso Salón Rojo de la Ciudad de México.26 El espacio, no obstante, nació con el signo del infortunio en la frente, pues tuvo que cerrar definitivamente sus puertas a los tres días de haberse inaugurado porque un incendio acabó con todo y el equipo.27 Lo importante de este espacio, además del infortunio que lo acompañó, es que se trata del primer espacio pensado y acondicionado para usar cinematógrafos. Pero el empeño de los dueños no cejó, y así, en diciembre de ese mismo, año, hechas las debidas reparaciones, el Rojo reabrió sus puertas, aunque ahora bajo el nombre de Salón Biógrafo.28 Estaba claro que el nombre le había quedado grande si lo que quería era emular un salón de cine tan glamoroso como el de la capital.


    Salón Dorado


    Al parecer las vicisitudes del Salón Rojo, después Biógrafo, nunca se superaron, de forma tal que, con intermitencias, siguió funcionando hasta que en 1908 los dueños cambiaron el nombre y lugar de la antigua sala, por lo que pasó a ser Salón Dorado y a ocupar un local apenas a una cuadra de distancia, en lo que hoy en día ocupa el Museo de Arte Contemporáneo de la ciudad. Pero el cambio de nombre y de ubicación no mejoraron la realidad de este proyecto de negocio –difícilmente podemos hablar de una empresa consolidada–. De hecho, en una nota de El Estandarte29 se deja entrever que el espacio carecía de todo servicio, que el tufo despedido de los mingitorios era insoportable y que la moralidad de las vistas era muy cuestionable, por lo que era necesaria la intervención del ayuntamiento. Rescatamos, además de la queja, una referencia interesante, pues quedaba expresado en la nota que era necesario que las dependencias del gobierno dictaran recomendaciones sobre estos “teatros art nouveau”, emitiendo con ello un juicio de valor estético del que, a falta de la descripción, sólo podemos quedarnos con la frase.


    Salón Popular


    Pareciera que 1908 era un año en el que el auge de las salas de cine tuvo una cresta positiva, pues en enero de ese año se estaba abriendo otra sala de cine, cuyo dueño era el señor Ángel Gil de la Torre. Ésta llevaría por nombre Salón Popular y se ubicaría en la calle de Santa María, número 27,30 en lo que actualmente es la calle Emiliano Zapata, por la zona del mercado y que muy seguramente fue destruido al ampliarse la calle de Escobedo. La novedad que presentaba esta sala eran sus precios (diez centavos, en comparación de los cincuenta que costaba entrar en el Teatro de la Paz), y no podía ser de otra forma, pues se encontraba en la periferia del primer cuadro de la ciudad. Pero al Salón Popular lo alcanzaría también un cierre anticipado, y el 26 de septiembre cerraría definitivamente sus puertas al público.31 La competencia y las condiciones del propio espacio no le permitieron seguir adelante.


    Salón Nuevo / París


    El Nuevo es un salón que reviste una importancia mayor en este proceso de evolución y localización de los espacios cinematográficos de San Luis Potosí, justo porque marcaría el derrotero de uno de los cines más emblemáticos de lo que podemos denominar la primera generación de cines en la ciudad. El Salón Nuevo fue abierto el 22 de marzo de 1908 como sala de cinematógrafo en la calle de Maltos (hoy avenida Carranza), a un costado del palacio de gobierno, sobre los terrenos donde se ubicaría más tarde, ese mismo año, el Salón París y, posteriormente, el cine Manuel J. Othón.32 Este salón de cinematógrafo se sumaría a los que hasta ese momento había y, por tanto, no dejó de presentar problemas como los demás, ya fuera por quejas de higiene, conatos de incendio en ocasión de las instalaciones eléctricas que los aparatos demandaban, sobre venta de entradas, etc.33 Para finales de ese año cambiaría su nombre a Salón París.


    El salón de cinematógrafo Pathé


    Siguiendo en la tónica de apertura de salones de cinematógrafo que ese 1908 había inaugurado, el 13 de junio34 abría sus puertas el salón Pathé, establecido por el señor Joaquín Espinosa y Parra en la Segunda Calle de Ocampo (hoy calle Salazar); fue considerado como un centro de segunda clase por lo lejos que se encontraba del centro de la ciudad,35 aunque, a decir de la crítica local, era el que mejores condiciones presentaba en cuanto a amplitud y ventilación, aunque, en lo concerniente a seguridad, los riesgos eran los mismos.36


    En 1909 el salón había pasado a manos del empresario del espectáculo Everardo Salaices,37 aunque la situación del espacio no mejoró con el cambio de dueño, pues Salaices se mantuvo en constante tensión con las autoridades municipales debido a las constantes violaciones al reglamento.38 Para 1910, el salón se encontraba embargado por un juicio mercantil que se le seguía al empresario potosino desde la Ciudad de México por adeudo de dinero a la Casa P. Adeline y A. Delalande,39 además de no gozar de buena reputación al presentar funciones de las denominadas “para hombres solos”.40 Ya para agosto de 1911, el salón estaba en una situación crítica debido a la escasez de entradas derivada del estado de la economía local –el alcance de la Revolución había trastocado la economía; en sí, de todo el país–; Salaices se encontraba en bancarrota y suplicaba que se le condonaran algunos pagos para mantener abierta la sala, de la que, decía, era su único medio de subsistencia.41


    Teatro de novedades


    Otro que funcionó como espacio provisional para los viajeros con algún aparato cinematógrafo fue el teatrito de variedades, el cual funcionó en lo que fuese la plaza de la Lagunita (hoy conocida como del Mariachi) y que fue mandado derruir por la autoridad municipal en febrero de 1903 debido a lo improvisado y problemático de su construcción.42


    Reid’s Opera House y Tucson Opera House


    La actividad de ir regularmente al cine a finales del siglo XIX y principios del siglo XX en Tucson fue una experiencia totalmente efímera. En 1897, el auditorio público original del pueblo, el Reid’s Lib Opera House, cerró con un espectáculo cinematográfico del primer proveedor estadounidense de imágenes en movimiento, Thomas Alva Edison, quien había inventado el kinetoscopio en 1891 como un visor de usuario único, con una mirilla. Para 1896, la presión de proyectar la imagen en movimiento a una multitud había estimulado el desarrollo del photoscope. Como Leo Enticknap ha documentado, el público objetivo de Edison para la imagen en movimiento era el doméstico e individual. La proyección grupal era una prioridad menor en los esquemas de invención y patentes de Edison.43


    Sin embargo, en puestos de avanzada occidentales, la proyección de Edison en lugares públicos se estableció casi un año antes de que los Lumière enviaran su cinématographe a lo largo y ancho de América del Norte. En Tucson, el señor A. V. Grossetta abrió un Opera House nuevo y más grande, y causó que la Reid Opera House cerrara. El Arizona Daily Star informó de un programa final con una variedad de imágenes en movimiento proyectadas:


    El último entretenimiento que tuvo lugar en Reid fue una presentación del invento de Thomas A. Edison, el “Animated Projectscope” [sic] el 31 de julio de 1897. El invento de Edison fue un proceso para mover una serie de fotografías rápidamente a través de un proyector para crear el efecto del movimiento natural. Las escenas proyectadas en la Reid’s Opera House incluyeron hazañas acrobáticas, una escena de besos, las maniobras de dos departamentos de bomberos diferentes, la conducción experta de la caballería del “Caballo Negro” y el combate de boxeo Corbett-Courtney.44


    El Arizona Daily Star informó que las escenas eran “grandiosas, llenas de vida eléctrica y admiradas por la audiencia”. Las películas descritas parecen ser un conocido programa de cortometrajes de Edison, que incluye “Sandow” (1894) [Acrobat],45 “Beso de [Sra.] May Irwin” (1896),46 “Alarma a la mañana” (1896) [Newark, Nueva Jersey, cuerpo de bomberos]47 y “Corbett y Courtney en frente del Kinetograph” (1894).48 Es interesante notar que las películas de Edison de los indígenas americanos, filmadas en el estudio Black Maria, en Nueva Jersey, y mostradas en la Exposición Colombina Mundial de 1894 en Chicago no aparecieron en el programa de clausura del Reid’s Opera House, a pesar de que el mismo Reid había sido nombrado comisionado del condado de Pima para las exhibiciones de Arizona para la Exposición de Chicago en 1892.49


    Una proyección como la de Reid define la efímera experiencia cinematográfica: vislumbres cortos de imágenes en movimiento vistas en un teatro que pronto se cerraría. El momento está ahí y se fue. Sin embargo, estas primeras proyecciones provocaron y establecieron la memoria cultural en la comunidad. Las imágenes en movimiento en pantalla fueron memorables por su novedad, pero el lugar y el espacio para verlas se convirtieron en piedras de toque en la historia cultural de Tucson.


    La respuesta francesa a Edison, el cinématographe de los hermanos Lumière, llegó a Tucson en junio de 1898 para un trabajo de tres días en el nuevo Tucson Opera House en Congress Street.50 El cinématographe fue catalogado como un recaudador de fondos, con el “producto para ser dedicados a la celebración de nuestra fiesta nacional, el cuatro de julio”.51 La Tucson Opera House, de 1100 asientos, fue el lugar de entretenimiento central para los habitantes de Tucson desde su apertura en 1897 hasta que sufrió un incendio de película de nitrato en mayo de 1918.52


    La reapertura, cinco meses más tarde, de la Opera House continuó con una gira con actuaciones en vivo junto con la proyección de películas hasta que se desplazó a la proyección de cine exclusivamente, y entonces cambió el nombre al de State Theatre, entre 1937 y 1953. Después de esas proyecciones de inauguración del siglo XIX, las películas continuaron siendo mostradas en salas de teatro en vivo de Tucson durante dos décadas. No fue sino hasta 1930 que se construyó un cine diseñado especialmente para este fin.


    LOS TEATROS COMO ESPACIO DEL ENTRETENIMIENTO


    Teatro Alarcón, San Luis Potosí


    Uno de los primeros espacios que se empezaron a transformar para el uso cinematográfico en San Luis Potosí fue el teatro Alarcón. Esto coincide con el proceso de refuncionalización que en México, a principios del siglo XX, se llevó a cabo en algunas estructuras arquitectónicas del siglo anterior, que terminarían por ser intervenidas. No nos interesa la primera época de un teatro que abrió sus puertas el 15 de abril de 1827,53 sino lo que muchos años después sucedió con este coliseo. El Alarcón había caído en desgracia tras el éxito que supuso el novísimo Teatro de la Paz, que lo relegó a teatro de segunda54 y, como muchos coliseos de su época, fue presa de incendios en al menos un par de ocasiones, pero fue el de 1900 el que marcó su destino.55


    Su reconstrucción y el haber sido opacado por el de la Paz terminaron por perfilarlo como un teatro que serviría más para funciones de cinematógrafo que para otro tipo de espectáculos. Se pretendió remodelar el teatro en 1910 y reconvertirlo en “teatro Centenario”, para lo cual se encomendó al ingeniero Octaviano Cabrera.56 El Alarcón pasaría a ser administrado por particulares, siendo remodelado en 1912 por Manuel Mayo Barrenechea, otro importante empresario del ramo de los espectáculos, quien quería reactivar las antiguas glorias de ese centro de diversión pública,57 considerando para ello la proyección de películas, como se hacía en el Teatro de la Paz.


    El teatro se abrió nuevamente bajo el esquema de una nueva administración en marzo de 1913,58 y tuvo cierto éxito por algunos meses, pero al poco tiempo cayó en desgracia y fue intervenido por el gobierno del estado, aunque en 1914 le fue arrendado a diversos empresarios. Uno de ellos fue Ramón Medellín, quien desde febrero de ese año ofrecía funciones diarias de cinematógrafo,59 y más adelante a Luis Antonio Ortiz, junto con el permiso para brindar espectáculos, obligándose a obsequiar entradas para las funciones de cinematógrafo a los niños de las escuelas públicas.60


    Cabe señalar que el Alarcón estaba clasificado por el ayuntamiento como un “teatro de los de primera clase”, a pesar de que se encontraba a seis cuadras del centro de la ciudad y esto mermaba la afluencia del público,61 que prefería los teatros céntricos. Este concepto va perfilando el sentido que el espacio urbano supuso para el diseño y establecimiento de salas de cine.


    Pero el Alarcón no despuntaría jamás y, con la apertura de los cines sonoros, sus posibilidades como sala cinematográfica se desplomaron. Pasaría después de 1936, cuando cerró definitivamente, a manos del Sindicato Industrial de Trabajadores Mineros, Metalúrgicos y Similares de la República Mexicana, sección 5, y, a partir de ello, como dijera lacónicamente Francisco de la Maza, el Alarcón no pasaría ya de ser un “cine barato e inútil sindicato”.62


    Teatro de la Paz, San Luis Potosí


    El de la Paz es un teatro que ha merecido estudios importantes y grandes reseñas,63 y por ello no nos detendremos más que en algunos aspectos generales para concentrarnos en el tema que nos ocupa: su espacio como sala de proyección. Baste recordar que este recinto se diseñó como parte del programa ideológico que el porfirismo había impuesto: una “alta cultura” que las clases acomodadas manifestaban a través de la “vida-espectáculo”.64


    De este teatro tenemos noticia de que la primera presentación cinematográfica se dio el 10 de octubre de 1897 y que no sería sino hasta casi un año después que se presentaría una nueva proyección, esta vez el 3 de julio de 1898, con una función del cinematógrafo Lumière que presentaba “vistas” de diversos temas;65 luego, algunas más a lo largo de ese año, y así, fue hasta principios de 1900 que se volvieron a incluir las vistas en el programa del teatro.66 Resultaba evidente que las presentaciones fílmicas en este recinto eran espaciadas e inconstantes, pues el verdadero espectáculo descansaba en las puestas teatrales dramáticas o en la zarzuela que tanto público tenía en la ciudad. Aun así, las temporadas de cine se fueron formalizando en el de la Paz, y así, el mes de diciembre resultaba siempre propicio para que los empresarios del cinematógrafo montaran el espectáculo.67


    El 30 de agosto de 1901, llegaría a la ciudad el “biógrafo parlante”, aparato que integraba el cinematógrafo Lumiére y el fonógrafo de Edison, el cual fue presentado en el Teatro de la Paz el 12 de septiembre de ese año, una vez resueltos los problemas técnicos que el propio recinto presentó.68 Así transcurriría la vida del teatro de la Paz: con intermitencias del cinematógrafo cuando las funciones de zarzuela y drama lo permitían. La Revolución lo haría caer también en desgracia y, por algún tiempo, fue recuperado como foro cinematográfico a finales de 1910 y principios de 1911, aunque con la relativa estabilización social, la zarzuela volvió por sus fueros.


    Sabemos que el 23 de agosto de 1912 Jesús Rojas solicitó instalar una caseta para exhibiciones cinematográficas, lo que le fue concedido en septiembre siguiente.69 Posteriormente, varias compañías rentaban el espacio de forma intermitente, algunas veces con éxito y otras más con rotundos fracasos. La Empresa Unión Cinematográfica, por ejemplo, arrendaría el teatro en marzo de 1913, y llenó el espacio (1100 personas, dice la crónica).70 Pero esto no siempre fue así, el de la Paz seguía siendo el escenario por excelencia para la zarzuela y el drama; simplemente, así había sido concebido.


    Todavía en 1914, los empresarios del espectáculo local Everardo Salaices y Miguel Sánchez solicitaron el de la Paz para presentaciones cinematográficas. Sus cines no estaban funcionando del todo: el Pathé y el París aparentemente estaban en decadencia. Esto originaría una nueva reinauguración, aunque de ello hablaremos más adelante, ya que la apertura de estos nuevos espacios marcaría el rumbo del cine en San Luis Potosí, para quedar el Teatro de la Paz como un espacio donde las proyecciones cinematográficas mantuvieron su intermitencia, pues el centro del espectáculo –su esencia– estaba en la puesta en escena dramática y en los conciertos y recitales. El cine requería su propio espacio, y pronto se le concedería.


    Ya desde la década de 1920, el de la Paz manifestaba una inminente decadencia;71 y para la de 1940, el teatro no sólo estaba en condiciones lamentables, sino que demandaba una urgente reconstrucción. Sería justamente en esa década cuando los nuevos espacios para el cine empezarían a aparecer en el escenario urbano y de nuevo cambiarían la fisonomía del espectáculo.


    Teatro Carmen, Tucson


    El teatro Carmen se inauguró en 1915 como un espacio de actuación en vivo; “la institución líder de la cultura hispana en la ciudad, un teatro establecido exclusivamente para la representación de las mejores obras teatrales de España y América Latina”.72 Teatro Carmen era notable por ser diseñado y financiado por una mujer, Carmen Soto de Vázquez, que estableció la sede de la comunidad mexicana de las artes, y que, de acuerdo con Sheridan, “era un poderoso símbolo de la propia identidad, la prueba de la viva profundidad, poder y belleza de su cultura. Los dramas de la Edad de Oro de España o las obras contemporáneas de los mejores dramaturgos y compositores de México desmintieron los estereotipos despectivos de los mexicanos que prevalecen en el suroeste”.73


    El edificio no fue supervisado por un arquitecto, sino que fue puesto en manos del constructor de confianza de la comunidad, Manuel Flores,74 quien también diseñó y construyó la escuela de adobe San Agustín, de tres pisos, ahora el Marist College, a unas cinco cuadras de distancia, en la esquina de Convent y Ochoa. El principal periódico en español de la comunidad, El Tucsonense, informó en su apertura que


    éste es la propiedad de la Sra. Dna. Carmen de Vásquez, la que hemos tenido el gusto de entrevistar [comunicándonos] que siempre se preocupará por atraer empresas de gran talla para deleitar al público mexicano. La señora hizo un gasto de más de 10000 para darle la bienvenida a los mexicanos un teatro que será un honor a la colonia. El Teatro Carmen es de una capacidad considerable, pues pueden con comodidad tomar asiento más de 1100 personas. Éste es de gran capacidad que ningún otro en esta ciudad.75


    Doña Carmen encargó la construcción del teatro y contrató a artistas del mundo de la ópera y el drama. El cine fue parte del programa casi desde el principio, como revela un anuncio en El Tucsonense. Apenas un mes después de la inauguración del teatro, el 30 de junio de 1915, el teatro ofrecía que “se enseñarán 6 cintas de las mejores vistas móviles”.76


    Sheridan comenta con pesar que “el apogeo del teatro en español en Tucson duró sólo unos pocos años. A principios de la década de 1920, las películas y los combates de boxeo atrajeron multitudes mexicanas más grandes que los dramas o las zarzuelas”.77 Los historiadores a menudo sostienen que el advenimiento del cine anunció la decadencia cultural, pero también debemos considerar el impacto de la Revolución. Una vez que las hostilidades llegaron a los estados del norte de México y el ejército estadounidense ocupó la región fronteriza en respuesta a la incursión de Pancho Villa en Columbus, Nuevo México, cesó la mayoría de los viajes no esenciales en el norte.


    Hacia la tercera década del siglo XX, el teatro Carmen, la reina de los teatros dramáticos mexicanos de Tucson, había seguido en uso práctico a las otras salas de su tiempo; primero como cine; en seguida, arena para el boxeo y salón de baile; a continuación, un garaje.78 Más tarde se convirtió en el Elks Hall para la logia afroamericana de esa organización de servicio. Aún en pie, el teatro Carmen es un edificio de adobe de dos pisos con techo de chapa ondulada. El escenario, el peine y la tramoya desaparecieron, y se han realizado muchas reparaciones a lo largo de los años; las paredes de adobe se desmenuzaron y las antesalas de bloques de cemento carbuncular se unieron al perímetro. En el interior, el proscenio sigue siendo de un azul cerúleo. El techo de chapa prensada está intacto. El entrepiso original flanquea la pared sur, mientras que una cubierta de madera existente sobre el vestíbulo proporcionaba soporte para proyectores de cine y luces de escenario.


    El mapa de Sanborn de 1919 muestra dos teatros en South Meyer Street: el teatro Carmen, en 320, y el Royal, en 380. Para 1924, los anuncios de los periódicos enumeran la propiedad en 380 como Teatro Carmen –lo que quizá sea un error en el plano–, y el mapa de Sanborn simplemente señala que el edificio más al norte contiene “imágenes en movimiento y vodevil”.79


    Congress Street


    Los primeros cines en Tucson, ya sea dedicados o compartidos con actos escénicos, ocuparon una ubicación muy específica a lo largo de Congress Street, el principal corredor este-oeste del distrito comercial de la ciudad, desde el río Santa Cruz en el oeste hasta el depósito ferroviario del Southern Pacific en el este. En 1920, el teatro Rialto, de 1100 asientos, se abrió al otro lado de la calle desde el depósito al este y el Hotel Congress, al norte.80 Como tal, era un lugar que proporcionaba a los artistas itinerantes un fácil acceso para alojamiento y transporte, todo en el espacio de una sola manzana.


    El Rialto tomó su nombre y un diseño mediterráneo considerando la fascinación por la arquitectura de estilo italiano que caracterizó los principios del siglo XX. Ahí se ofrecía un programa mixto de cine y vodevil, con actos en vivo, siendo reemplazados por el cine, y después comenzó la era del sonido.81 Como muchas salas de cine, pasó por un periodo de declive al mismo tiempo que aumentaban los aparatos de televisión en los hogares, en la década de 1950, y siguió un patrón que fue de proyecciones con corte familiar hasta ofrecer películas de grado B y finalizar con pornografía. Hasta el periodo de renovación urbana a fines de la década de 1960, el teatro Plaza82 y el teatro Lyric83 ocuparon dos cuadras en el West Congress, adyacente al Barrio Libre y al distrito comercial hispanohablante restante allí.


    Temple of Music and Art


    En 1927 un grupo de mujeres de la sociedad alta anglo, pertenecientes al Saturday Morning Music Club, financió y construyó el Temple of Music and Art.84 Concebido como un espacio cultural de usos múltiples, el Temple ocupaba el centro de un bloque residencial de Scott Avenue, a pocas cuadras al sur de Congress Street y en una avenida norte-sur.


    El edificio tenía el estilo del renacimiento colonial español popularizado por la Exposición Internacional de California-Pacífico de 1915, con columnatas y techo de tejas rojas, en marcado contraste con el estilo de casa adosada de Sonora que había dominado la ciudad en la centuria pasada. Al igual que el teatro Carmen para la comunidad de Tucsonenses, a cinco cuadras al oeste, el Temple sirvió a una clase adinerada de aficionados anglos a la cultura, muchos afiliados a la universidad.


    Las artes que albergaba eran las tradicionales y conservadoras europeas: música, pintura, y danza. Sin embargo, en no menos de dos años, el cine estaba en el programa allí, y la innovación del sonido sincronizado se promocionaba como “real talkies”.85 El programa ofreció una película sonora, noticias y comedias, así como la orquesta del teatro Temple en el pozo. Este último detalle indica que las películas mostradas fueron de alta calidad dirigidas a audiencias de clase alta. El periódico también señaló con aprobación que “el espacio de estacionamiento en el Temple es abundante, y su sitio en la calle South Scott es ventajoso para manejar las multitudes de teatro”.86


    En 1972, el Temple se convirtió en un cine en español, operando como el cine Azteca.87 También siguió una trayectoria descendente en películas de segunda carrera y menores antes de cerrar por completo. En 1987, el Temple fue comprado y renovado para la Compañía de Teatro de Arizona, volviendo a su uso original como lugar de actuación en vivo.


    Fox Theatre Tucson


    La joya de los cines de Tucson, el Fox Theatre Tucson,88 se inauguró en 1930, al inicio de la Gran Depresión. Al mismo tiempo, Fox, junto con otros teatros de estudio, Will Hays y los productores y distribuidores de películas de Estados Unidos, sufrió una demanda antimonopolio por sofocar la competencia.89 Dos cuadras al oeste de la Ópera, el Fox estaba adyacente al principal emporio de mercadería general de la ciudad, Albert Steinfeld and Company. Esta disposición que replicaba la yuxtaposición del siglo XIX de los jardines de Carrillo y el siglo Zeckendorf, almacén general, a lo largo de la avenida principal del sur, a lo largo del río en el barrio mexicano de la ciudad. El Fox fue construido en un terreno que había sido un distrito de entretenimiento de un tipo diferente en los primeros días de la ciudad anglo. El irónicamente llamado Maiden Lane cortó en ángulo a través del bloque entre el Congreso y Pennington, formando The Wedge, un bloque triangular epónimo de burdeles y salones. Cuando los padres de la ciudad cerraron la Cuña [“The Wedge”] (sin duda bajo la presión de sus esposas), el bloque se rellenó y la cuadrícula de la calle se conformó en bloques rectangulares. El sitio se convirtió en el hogar de los grandes almacenes Steinfeld y, más tarde, el Fox.


    El Fox estaba tan cerca como Tucson llegaría a un “palacio de imágenes” tanto en estilo como en arquitectura. Durante el auge económico de la década de 1920, se abrieron cines cada vez más grandes y de gran capacidad en los EE.UU. y en otras naciones modernas, incluido México. Ben M. Hall describió la opulencia de estos teatros como “la arquitectura de la fantasía”. En ellos, las personas escaparon de la fealdad de las ciudades y del aburrimiento de la vida en los jardines Alcázar, las mansiones de Stratford y las alturas de Mecca.90


    El Fox no participó en el simbolismo español, shakesperiano o islámico. Más bien expresó modernidad con una combinación de diseño Art Déco y Southwestern que se ha llamado “Pueblo Déco”.91 El diseño combina la geometría y la racionalización de la alta modernidad con nuevos motivos y colores indígenas del mundo. El Arizona Daily Star describió el teatro en detalle antes de su apertura, el 11 de abril de 1930:


    El edificio es incombustible, y de construcción de clase A, con un tamaño y costo similar a cualquier teatro en el mundo. Las atrevidas salpicaduras de color modernistas forman el modo decorativo, y en toda la arquitectura, asientos, alfombras y cortinas, el estilo modernista es seguido de vez en cuando por un toque futurista o español. Con capacidad para 1100 [personas], el vasto auditorio está flanqueado por columnas de oro que se elevan hacia el cielo, detrás de las cuales las luces brillan suavemente. Las paredes son de un suave marrón poroso, hecho de un material acústico. Las grandes losas de piedra esparcen cada ola de ruido hasta el rincón más alejado del edificio. Los asientos son de cuero marroquí con respaldos tapizados sobre los que hay diseños modernistas. Las filas son más anchas de lo habitual. El piso se eleva una pulgada por cada pie desde el foso de la orquesta hasta la parte trasera, lo que permite ver fácilmente la pantalla desde cualquier asiento. No hay postes ni columnas que impidan una vista clara. Los salones y los divanes se encuentran en las primeras filas del balcón. […] La pantalla es el último producto de los laboratorios de investigación, ya que está perforada con muchos cientos de pequeños orificios que permiten que el sonido se filtre fácilmente desde el equipo de son detrás del escenario. Un sistema de ventilación mantendrá la temperatura automáticamente a 70 grados.92


    Con lo último en tecnología acústica y de pantalla, así como control de clima, el Fox estableció altos estándares para el cine desde su día de apertura. El Fox, como su nombre indica, se convirtió en el teatro principal para mostrar la primera ejecución películas de la Twentieth Century Fox, así como el recibimiento del club de Mickey Mouse para los niños, los sábados por la mañana, y una variedad de promociones y regalos a lo largo de la Depresión. Continuó proyectando películas hasta 1974, cuando cerró sus puertas como resultado de la novedad que los cinemas multiplex, construidos en el este y norte de la ciudad, supusieron para el público. Fue entonces cuando comenzó el periodo más oscuro de la historia del Fox, pues, tras su cierre y abandono, el edificio se redujo a ser reducto de vagabundos. Después de una inversión de catorce millones de dólares y seis años destinados para su restauración, el teatro reabrió en 2006 como cine y lugar de eventos culturales.


    Estreno de ¡Arizona!


    El evento que reunió a Tucson como una ciudad de cine y mostró los teatros modernos de la ciudad fue el estreno del 15 de noviembre de 1940 de la producción de Columbia Pictures de ¡Arizona!. La película fue filmada en el sitio del antiguo sanatorio de tuberculosis, en el lado oeste de las montañas de Tucson. El terreno fue arrendado a la Columbia Studios por un dólar, y construido en 40 días en un pueblo estilo western con edificios de adobe destinados a representar a Tucson en la década de 1860.


    La película, protagonizada por William Holden y Jeanne Arthur, y dirigida por Wesley Ruggles, contó una historia de asentamiento western y romance cowboy. Muchos residentes de Tucson trabajaron como extras, trabajadores y equipo auxiliar en el sitio, y estuvieron presentes en el centro de la ciudad para el debut de la película. Tucson celebró una gran celebración, comenzando la noche anterior con el reloj del juzgado devuelto a 1860 a las 12:01 de la mañana, seguido de una fiesta de Menudo93 toda la noche. La mañana del estreno comenzó con la apertura a las nueve de la mañana de una “aldea india” en el Congress Street, con 400 indios en el lugar, una fiesta mexicana a partir de las once y un desfile a las tres de la tarde.


    La película se proyectó en cinco teatros cooperantes de la ciudad centro, comenzando a las ocho de la noche. Los teatros Rialto, Temple of Music, Lyric, Fox y State94 proyectaron la película con tiempos de inicio escalonados y apariciones personales de celebridades de Hollywood. (La plaza adyacente en el extremo oeste de Congress Street no estaba incluida, ya que era un cine en español). Las festividades concluyeron con un Western Ball en el hotel Santa Rita, comenzando a las 10.30 de la noche, con los actores de la película como invitados especiales.95 Aunque el set de la película permaneció inactivo durante la participación de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial, después de que la producción de guerra se reanudó, el Old Tucson sigue siendo un set de cine y televisión en funcionamiento. El teatro más cercano al lugar sigue siendo el Fox Theater Tucson, que ahora presenta actos musicales en vivo, óperas ocasionales y proyecciones de cine.


    Teatro-cine Azteca


    “Dedico la realización del esfuerzo mayor de mi vida, germinado en mi cerebro silenciosamente varios años atrás, venciendo innumerables obstáculos y forjados en fragmentos de tierra y voluntad, a la culta Sociedad Potosina, acreedora a los progresos de las naciones civilizadas”. Así se expresaría Alfredo Lasso de la Vega en 1928, con motivo de la inauguración de uno de los cines más emblemáticos de principios del siglo XX, el Azteca.96 Este cine vino a suplir una necesidad que, al decir del propio Lasso de la Vega, la ciudad de San Luis Potosí tenía, pues no había “edificios apropiados y amplios” para el espectáculo en una ciudad caracterizada por un público “fino, exigente y conocedor”.97


    El empresario sabía de lo que hablaba, pues era un hombre que ya había estado en el mundo del espectáculo cinematográfico desde años atrás, al ser promotor de espectáculos en las diversas salas que para ello tenía en la ciudad. Así, lo encontramos en ese mismo año de 1928 trayendo a la ciudad, para su presentación en el Teatro de la Paz, a una compañía cubana de zarzuela, o a una opereta italiana para el mismo escenario,98 lo cual resulta interesante de señalar puesto que, para ese momento, el de la Paz, había dejado de presentar proyecciones cinematográficas, dejándose ese cometido a los demás recintos de la ciudad.


    Por supuesto, las palabras de Lasso de la Vega en el folleto inaugural del teatro Azteca evidencian que éste había proyectado una sala para espectáculos que impactara en un estrato de la sociedad bien definido, alejándose de los jacalones y las abarrotadas salas, medianamente improvisadas,99 que seguían funcionando para las proyecciones cinematográficas, donde el “contacto directo del público de las galerías” seguía siendo un reclamo y fuente de problemas. De hecho, el propio Lasso de la Vega había experimentado en otras salas el problema de los abarrotamientos, que incluso ocasionaban accidentes mortales, como el ocurrido el 29 de marzo de 1920 cuando un antepecho de la galería se había desplomado y ocasionado un deceso.100 Lo anterior evidencia a su vez que los esfuerzos de los dueños por modernizar la arquitectura (alumbrado, higiene, espacio) de los espacios de diversión pública reconocidos habían sido insuficientes.


    No tenemos noticias acerca de cuándo Lasso de la Vega dejó de ser empresario del O’Farrill, lo que sí sabemos es que para finales de 1920 ya no aparece como el único empresario de dicho cine, sino que aparece asociado con Miguel Sánchez (quien además era dueño del cine Manuel José Othón).101 Quizá en ese momento Lasso de la Vega ya comenzaba a prefigurar su más ambicioso proyecto individual: el Azteca.


    El proyecto había comenzado casi una década atrás, cuando se compró el primer lote para ir configurando el espacio que a la postre ocuparía la obra del teatro Azteca.102 Aquel pedazo de tierra inaugural no pudo ser mejor, pues se trataba del sitio donde en enero de 1910 los empresarios Vives Miranda y Cía. habían solicitado que se diera permiso para la apertura de un salón para cinematógrafo, que llevaría por nombre salón Olimpia.103 En esa misma acera se encontraba otro antiguo y famoso espacio de confluencia social: la cantina Gambrinus, ubicada en la antigua calle de Jiménez, hoy Manuel José Othón, en el costado sur de la plaza de Armas (antiguamente de Hidalgo). Espacio conocido por la bohemia potosina, reunía lo mismo a periodistas que artistas (pintores, novelistas, cantantes improvisados, etc.), siendo por tanto un lote que ya cargaba con su esencia de espectáculo en sí mismo.


    La obra material comenzó el 1 de noviembre de 1927 bajo la dirección –y, suponemos, diseño– del arquitecto Carlos Crombé, quien había diseñado y construido el teatro Olimpia, el Monumental, el Odeón, el Granat, todos en la Ciudad de México. Concreto armado Portland de la marca Tolteca, estructuras metálicas traídas de Monterrey, yeseros expertos de la capital, electricistas locales –todos anunciados en el folleto– constituirían la materia prima y mano de obra para lo que pomposamente se autodenominada “el mejor teatro-cine de la república en el tipo moderno”.104


    Esta frase es importante de acotar, pues evidencia que el cine y los espacios del cine, como dispositivos de entretenimiento, generaban un sentido de modernidad en el imaginario colectivo.105 Por supuesto, para que esta clase de proyectos se capitalizaran debían contar con el apoyo de las autoridades, y en el caso del Azteca, se contó con el apoyo del gobierno local, pues sabemos que se le eximió de algunos impuestos, como lo fue el de pavimentación y albañales,106 lo cual constituía gran apoyo para una inversión que de por sí era muy considerable.


    El cine se promocionaba y ensalzaba sus ventajas: la mejor ubicación de la ciudad (justo en el jardín Hidalgo, en contraesquina del palacio de gobierno); un proyector Pathé; la mejor butaquería; una instalación eléctrica a la altura de las salas estadounidenses, con juegos de luces de colores; un decorado “inspirado en elementos aztecas y mexicanos”, para lo cual habían traído a los mejores decoradores de la capital.107 Y sí, en efecto, el Azteca formaba parte de ese impulso de lo que podíamos llamar un anacronismo exótico que caracterizó a la arquitectura de ese periodo.108


    Los elementos arqueológicos precortesianos resultaban así una tendencia que buscaba consolidar una expresión nacionalista,109 y si bien iba de salida para el momento de que el teatro Azteca se construía, seguía vigente esa búsqueda. Curiosamente, Crombé no usó ningún elemento prehispánico en los cines que diseñó en la capital, por lo que suponemos que éste fue un encargo específico del señor Lasso de la Vega, aunque posteriormente, a mediados del siglo, diseñaría y construiría otros cines no sólo en la capital del estado, sino en sus municipios; éstos, sí, acordes al lenguaje arquitectónico que lo había caracterizado en la Ciudad de México.110


    El folleto inaugural contiene una cantidad de información que da para un análisis mayor de la historia del cine en la ciudad, pero sobre la que no nos detendremos; sólo rescataremos un anuncio que nos parece de lo más interesante: la película Metrópolis, de Fritz Lang (1927), distribuida exclusivamente por la California Films en la Ciudad de México.111 Una película muda que seguía teniendo un gran impacto a pesar de que el Azteca ya era el primer cine sonoro en la ciudad.


    Teatro-cine Alameda


    El Alameda fue otro proyecto de Lasso de la Vega. Su éxito con el Azteca y su larga experiencia como empresario del ramo lo habían impulsado, doce años después de inaugurado aquél, a proyectar otro cine, esta vez enfrente de la alameda. El paseo dominical seguía siendo frecuentado por la sociedad potosina, y un cine ahí sería el remate perfecto para un paseo familiar. El Alameda, además, coincidía con el hecho de que el Teatro de la Paz, apenas una cuadra atrás de donde se levantaría el nuevo cine, había caído en desgracia y, moribundo, requería de una pronta reconstrucción.


    En el terreno que actualmente ocupa el cine Alameda, a finales del siglo XIX, había estado abierto al público un teatro llamado Salón de la Alhambra, que funcionó más como salón de baile que de espectáculos;112 posteriormente, sobre este predio se levantaría el hotel Jardín. Lo interesante de mencionar es que, como en otros casos, los que terminaron siendo cines habían sido en algún momento –si se quiere, efímeramente– espacios de recreo, espectáculo, solaz, etc.; con lo cual los cines vinieron a superponerse, en el plano arquitectónico, sobre lugares que históricamente la población potosina identificaba como espacios de espectáculo y diversión.


    El cine le fue encargado nuevamente a Crombé, y así, el 27 de febrero de 1941, abriría sus puertas al público un novísimo cine de estilo colonial-californiano. El folleto de la inauguración113 está lleno de detalles de diseño que lo hacían único y moderno: confort, acústica, proyección (aparatos Simplex, linternas Peerless, lentes Bausch and Lomb, sistema Photophone de alta fidelidad de la marca RCA), clima artificial, seguridad, un estacionamiento –el más grande de la ciudad–, dieciocho puertas dispuestas en sus tres fachadas (hoy sólo conserva dos frentes), un interior de lujo pero ecléctico, “muestra de la dominación española en México, del siglo dieciséis a diecinueve”; lo definían como un teatro de tipo atmosférico, en función del decorado interior: nubes, sistemas planetarios, etc. El interior recreaba imágenes propias de la ciudad: el escudo de armas en azulejo, la réplica de la ventana de Aranzazú. Todo nos hace indicar que Lasso de la Vega participó directamente en el diseño, como intuimos anteriormente para el caso del Azteca.


    El Alameda se había inspirado en el cine homónimo de la Ciudad de México y supuso todo un acontecimiento a cuya inauguración fueron invitados actores mexicanos y estadounidenses; cantantes, compositores, señoritas de la sociedad potosina, ¡Marlene Dietrich en pantalla con la película Siete pecadores! Todo apuntaba para un éxito que trascendería décadas; pero el Alameda también, por formar parte de lo que hemos denominado esa primera generación de cines en la ciudad, sucumbió al paso del tiempo, al paso de moda y a la reconfiguración urbana. El paseo de la alameda, en los años setenta, se había convertido en todo menos en un paseo familiar, la zona fue abrumada por el crecimiento de la ciudad, y en torno al jardín las rutas de transporte público lo convirtieron en un ir y venir de gente que poca oportunidad de pausa podía tener. Películas de bajo costo y cine de ficheras fue el último recurso de un cine que ya no era bien visto por la sociedad y que apostaba por un público menos exigente.


    El Alameda no ofrecía ya calidad fílmica ni modernización de sus servicios; y por otro lado, su diseño, abigarrado, ya no suponía atractivo para las nuevas generaciones que, buscando el espectáculo cinematográfico de las modernas salas de cine, se movían al poniente de la ciudad, donde otros cines habían abierto sus puertas. Aun así, el Alameda dio pelea hasta que, medio siglo después, en 1993, cerraría definitivamente sus puertas.


    Un renovado interés hizo que el Alameda se rescatara, y hoy en día es la Cineteca Alameda, sede de los festivales de cine que llegan a la ciudad. Cine de arte, películas de culto es la oferta en la actualidad, aunque el espacio no se ha modernizado en su equipo y la acústica no es la óptima para la tecnología actual. Renovar o morir, indicábamos más arriba. Esperemos no ser testigos de una segunda muerte de este recinto.


    Teatro-cine Potosí


    Con el Alameda funcionando a todo vapor y con el de la Paz en un proceso de reconstrucción caracterizado por la intermitencia y la falta de dinero para hacerlo, abriría un nuevo cine en el centro de la ciudad: el Potosí. Inspirado “para llenar una necesidad de proporcionar a todas las clases sociales diversión honesta, educativa, amena y en un centro recreativo moderno dotado con todas las comodidades; confort, lujo, su exquisita sencillez, amplitud, exceso de seguridad”, fue que se edificó este teatro-cine. Auspiciado por quien se había convertido ya en el magnate del cine en la ciudad, Alfredo Lasso de la Vega, comisionó de nueva cuenta a Crombé para el proyecto, aunque la fachada se le encargó a un arquitecto local, Francisco Cossío Lagarde, que por entonces destacaba en el mundo del diseño y la construcción de San Luis Potosí.114


    Su diseño art déco “Streamline” le daba un aire de modernidad que no se había visto antes y que encajaba muy bien con la tendencia de otros cines de la época (recordamos aquí al cine Granat, en la Ciudad de México, o el Reforma, en la de Puebla, por ejemplo). De fondo, el interés en consolidar el negocio de Lasso de la Vega, aprovechar las leyes proteccionistas que Gonzalo N. Santos, gobernador en turno, brindaba a todo aquel que construyera obras en beneficio de la ciudad, lo cual incluía, por supuesto, teatros y cines. Además de ello, consolidar, por fin, un cine en uno de los sectores al norte de la ciudad, aprovechando el mercado que la población de aquella zona de la ciudad recurría. La alusión de llevar a “todas las clases sociales” el espectáculo nos recuerdan los intentos de abrir salas de cine en esta zona de la capital del estado. El 2 de mayo de 1947, a las nueve de la noche, se inauguraría este cine, sin la pompa de los otros cines de Lasso de la Vega, pero con una cantidad de felicitaciones en su folleto, que harían sonrojar a cualquiera: desde la Metro Goldwin Mayer, pasando por la Warner Bros hasta los almacenes locales,115 se sumaban a los parabienes, pero la inauguración era todo menos fastuosa porque el público y la zona simplemente no lo ameritaban. Al igual que el Othón y el Alameda, el Potosí se convertiría en sala de cine barato, películas de ficheras y famoso pornógrafo. A este cine, la zona de la ciudad lo había marcado desde sus inicios.


    Teatro-cine Hidalgo


    De la misma época debe ser el cine Hidalgo, aunque, curiosamente, de este recinto no quedan mayores noticias en los documentos y la bibliografía revisada. Al igual que el Potosí, el diseño sobrio pero dinámico del estilo art déco “Streamline” se manifiesta en su fachada (curiosa por lo estrecho, en comparación con el disparo visual que supone su altura). También, como el Potosí, fue pensado para cubrir la demanda de espectáculos del norte de la mancha urbana del centro histórico; y al igual que el supradicho, terminó siendo sala de exposición de cine pornográfico y ficheras, y cerró sus puertas algunas décadas después. Hoy, convertido en cadena de tienda de electrodomésticos, el Hidalgo sigue demostrando el afán de un momento en el que el cine se había vuelto un gran negocio y un medio que pretendió democratizar la cultura del espectáculo, a pesar de que el intento fallara.


    Teatro-cine Avenida


    José Vilet Ribé, un catalán que había llegado a México a principios del siglo XX, había consolidado una fortuna muy importante como empresario de la industria textil; a él le debemos la idea y puesta en marcha de un cine con lo más novedoso en cuanto a tecnología y diseño: el cine Avenida. Para nuestro análisis, la apertura de este cine, el 10 de octubre de 1947, marca el cierre de esa primera generación de espacios cinematográficos que hubo en la ciudad desde la llegada del vitascopio. Lo marca por dos razones fundamentales: la primera de ellas obedece a que es un cine que está siendo edificado en paralelo al auge que la industria del cine estaba teniendo lugar en la ciudad (el Alameda, el Potosí, el Hidalgo eran muestra de ello); y segundo, porque es el primer cine que sale propiamente, y con éxito, del centro de la ciudad,116 al edificarse hacia la zona de mayor crecimiento urbano que presentaba San Luis Potosí a mediados del siglo XX.


    El diseño de este cine le fue conferido al ingeniero Xavier Vilchis Pliego,117 lo cual obedeció al hecho de que éste había diseñado la casa del señor Vilet en la avenida Carranza, muy cerca del predio donde se construiría el cine Avenida. Aparentemente, el diseño tuvo que ver con la metáfora –traducida en la analogía de un buque trasatlántico– de su viaje de España a México.118 El diseño incluía temas marinos (una enorme venera iluminada con neón era la gran atracción en el salón) y una fachada con líneas ascendentes, además de una marquesina con un volado de cincuenta metros lineales de forma ondulada, que no se habían visto en la ciudad.


    Ahora bien, el diseño, si bien puede entenderse como la metáfora de un buque, también es cierto que está diseñado conforme uno de los estilos del momento y que ya había sido aplicado en otros cines de la época: el tardío art déco “Streamline”. Las formas onduladas, los motivos marinos y las líneas horizontales y verticales en fuga, que caracterizaban este estilo nacido en Estados Unidos en la década de los 1930, se hacían presentes en este diseño. La fachada del Avenida, con su marquesina en cantiléver y las líneas fugadas en vertical, nos recuerdan inevitablemente al Radio City Music Hall de Nueva York. La influencia de este recinto de espectáculos se dejó sentir mundialmente, y en México los ejemplos podrían abundar, entre los que, evidentemente, incluimos al Avenida.


    Es la primera vez que encontramos en el folleto inaugural de un cine local las palabras del propio autor de la obra: Vilchis no escatimó en elogios hacia el señor Vilet –quien no alcanzó a ver la obra terminada, pues murió repentinamente en el extranjero– y dejó patente que el empresario catalán le había dado la más absoluta libertad para diseñar y construir el recinto cinematográfico. Los materiales empleados, la novedad del recinto cambiaban el concepto de sala de cine que hasta ese momento prevalecía; no por otra razón, el folleto inaugural explicaba, sucintamente, que lo que el Avenida ofrecía era “belleza, suntuosidad, sobriedad [y] originalidad absoluta”.119 El Avenida concluía, y al mismo tiempo inauguraba, un nuevo ciclo en la historia de los espacios cinematográficos de la ciudad.


    La inauguración, con el gobernador del estado encabezándola, músicos, poetas, bailarines; actores mexicanos padrinos del evento, precediendo diversos “cortos a colores”, serían sólo el preámbulo de la proyección principal: Juego de pasiones, con las actuaciones de Esther Williams y Van Johnson, dirigidos por Richard Thorpe, filmada con el “maravilloso Technicolor”, haría debutar este cine en la sociedad potosina.120 Cinco pesos costaría entrar a la luneta del cine, y con ello, el arranque de un espacio moderno, adecuado y funcional, en una zona que crecía con los mayores augurios en la ciudad. Sin embargo, del éxito obtenido durante casi cuarenta años, el Avenida cerraría sus puertas en la década de los ochenta; rentado en la década siguiente a una cadena de cines, su interior fue transformado y destruido. Hoy en día, el cascarón prevalece, el buque no lo es más en su interior, y navega a la deriva y en la incertidumbre. En cuanto a la ubicación, también el crecimiento de la ciudad hacia nuevos rumbos, aunado a la tecnología de las modernas salas de cine, hizo que su funcionamiento fuera insostenible.


    IMAGEN 1


    UBICACIÓN DE SALAS DE CINEMATÓGRAFO

    A FINALES DEL SIGLO XIX Y PRINCIPIOS DEL XX
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    Elaboración propia con base en plano de la ciudad de San Luis Potosí por Antonio Cabrera (1891), Mapoteca Nacional Manuel Orozco y Berra. Las modificaciones urbanas no variaron mucho entre 1891 y 1914.


    CONCLUSIÓN


    Tanto Tucson, en Estados Unidos, como San Luis Potosí, en México, se vieron beneficiadas en adoptar la tecnología del cine como un reflejo de la modernidad, principalmente debido a que las líneas ferroviarias –que garantizaban la llegada de equipos y películas– la cruzaban. El número relativamente alto de cines en San Luis Potosí puede atribuirse a su condición de capital del estado; Tucson, por su parte, fue sólo capital territorial (1867-77), pero nunca la capital del estado de Arizona, y por ello, el menor número de cines refleja su condición como ciudad secundaria. Lo que comparten estas dos ciudades es una historia similar de lo efímero que fueron los primeros cines, entendidos como lugares de espectáculo, pero también como marcadores urbanos de los espacios donde se situaron.


    De todos los cines discutidos en este capítulo, sólo el cine Alameda y el Fox Theatre Tucson conservan sus funciones originales como cines en el siglo XXI, aunque con la polivalencia de los primeros escenarios cinematográficos, pues en ambos teatros también se presentan sinfonías, ballet y actores y cantantes tanto nacionales como internacionales. Después de periodos de declive, cada uno de estos dos espacios ha anclado un renacimiento urbano en las cercanías de su ubicación y se han vuelto referentes culturales en la población tanto potosina como tucsonense.


    Los otros cines discutidos aquí han sido demolidos o, en el mejor de los casos, se han reutilizado para convertirse en espacios en los que florezcan otros negocios, alejados ya del espectáculo. La eliminación de los cines cambia la textura urbana de una ciudad, trasladando los lugares de reunión de multitudes a otros sitios y espacios dentro del entramado urbano. Así como el cine es una serie de imágenes fijas que se mueven lo suficientemente rápido como para engañar a los ojos, estos edificios pasaron ante nuestra vista y desaparecieron. Existen en los recuerdos de los cinéfilos que recuerdan haber visto películas particulares en lugares específicos, y ocupan espacio en el imaginario cultural de cada ciudad. Como tal, estas casas de cultura intangible dan forma y dimensión a los sueños y recuerdos de las personas y encarnan lo efímero como patrimonio cultural.
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    PATRIMONIO EFÍMERO

    EN IMÁGENES PERENNES

    MÁS ALLÁ DE LAS FRONTERAS


    MÉXICO COMO NACIÓN IDEAL

    EN EL LENGUAJE FÍLMICO

    DE EMILIO FERNÁNDEZ


    Luis Edgardo Coronado Guel


    La mayoría de las imágenes convencionales de México fueron producidas o difundidas por medio del cine. Algunas de ellas son reales, otras no. Algunas permanecen en la memoria de las personas, otras se desvanecen, pero esas imágenes instantáneas son piezas efímeras del patrimonio que las personas se apropian. ¿Cómo se crearon estas imágenes? ¿Cómo sus rasgos y detalles efímeros se han convertido en icónicos y perennes para la memoria colectiva? Este capítulo se enfoca en la manera en la cual Emilio “el Indio” Fernández, célebre director de cine mexicano, usó diferentes elementos narrativos para desarrollar su propio lenguaje cinematográfico como un medio para responder a una necesidad nacional de construir una identidad integradora. Al analizar su trabajo a lo largo de una década en tres películas emblemáticas, este capítulo sigue la evolución de su noción idealista del país: México como un estado nacional moderno. La literatura crítica sobre las películas y el estilo de Fernández ha cambiado de acuerdo con diferentes ideologías y circunstancias temporales e históricas. Jorge Ayala Blanco considera que la visión de Fernández fue ingenua, excesivamente cívica e inocentemente patriótica, como si fuera una lección para escuela pública.1 Julia Tuñón, por su parte, reconoce las películas de Fernández como ejemplos importantes de la escuela mexicana del cine. Al incorporar estilos artísticos tradicionales de artistas nacionalistas icónicos en sus películas, Fernández y el camarógrafo de cine Gabriel Figueroa crearon un lenguaje cinematográfico emblemático e idealista aparentemente destinado a reforzar los valores nacionales de identidad. Dichas imágenes han trascendido en la memoria colectiva más allá de las generaciones y las fronteras, y generado piezas de patrimonio efímeras que ahora se han convertido en representaciones perennes de su México ideal en la pantalla.


    ¡EL CINE MEXICANO SOY YO!2


    Emilio “el Indio” Fernández (1904-1986),3 uno de los directores de cine mexicano más célebres, utilizó diferentes elementos narrativos para desarrollar su propio lenguaje cinematográfico en respuesta a la necesidad nacional de construir una identidad integradora. Al analizar su trabajo, este capítulo traza la evolución de su noción idealista de la nación mexicana. Esa imagen idealizada se convirtió en una omnipresencia en la vida cotidiana para todas las clases sociales y regiones del país: México como un estado nacional moderno. Tres ejemplos característicos de las películas de Fernández muestran esta evolución, trazando la forma en que Fernández retrató a la nación y cómo la construyó retóricamente en la pantalla: Flor Silvestre4 (1943), Río Escondido5 (1947) y Salón México6 (1948). Fernández y el camarógrafo de cine Gabriel Figueroa crearon un lenguaje cinematográfico emblemático e idealista que reforzó la identidad y reflejó las nociones de un estado y una ciudadanía modernos. Estas imágenes fueron inspiradas en estilos artísticos por pintores nacionalistas icónicos de la época, como Gerardo Murillo, Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros, cuyos elementos fueron transferidos a las películas mencionadas utilizando técnicas innovadoras en el trabajo de cámara, el encuadre, la composición y el uso de elementos específicos de puesta en escena. Al emular el muralismo en la pantalla, Fernández y Figueroa crearon unidades sintagmáticas que representan heroísmos patrióticos idealizados visibles en las luchas cotidianas de los mexicanos contra sus costumbres sociales y políticas más arraigadas.


    Para comprender las representaciones de la nación en Emilio Fernández, así como su visión sobre el estado y la identidad nacional, es necesario examinar tanto su tiempo como el contexto histórico e ideológico de su vida y obra. Mirar la forma en que entendió la historia nacional de México permite explicar su trabajo y hacerlo inteligible desde nuestra perspectiva. Según Roger Chartier,7 cualquier análisis histórico debería comenzar tratando de comprender las circunstancias de las personas en su tiempo, haciendo inteligible su realidad pasada, y luego explicándola al presente. En otras palabras, tratar de entender el pasado desde sus propios espectadores temporales. Ésa es la razón por la cual las obras de Emilio Fernández han sido interpretadas de manera tan diferente dependiendo del periodo en el que ha sido analizado. Pertenecía a una generación identificada con ideales como resultado de un largo proceso de integración nacional decantado por la Revolución. En su visión, el México moderno resultó de un complejo proceso social de búsqueda permanente de identidad y una aspiración por la construcción de un estado nacional fuerte para alcanzar el mejoramiento público. Sus convicciones históricas y políticas se aplicaron a sus creaciones cinematográficas, sintetizando la imagen de México en su cine, que resultó en historias e imágenes dramáticas. En sus películas, México se vuelve omnipresente, a veces es casi imperceptible pero abrumador al mismo tiempo. No es posible pensar que las historias de Fernández podrían suceder en otro lugar que no sea en México. El cine de Emilio Fernández puede verse como un idealismo histórico en lugar de un simple discurso oficial.


    La historiografía y literatura crítica sobre las películas y el estilo de Fernández ha cambiado según los diferentes tiempos, ideologías y circunstancias. Jorge Ayala Blanco, por ejemplo, argumenta que las películas de Fernández fueron excesivamente cívicas e inocentemente patrióticas, como una lección en una escuela pública.8 Escribió esto a fines de la década de 1960, por lo que Ayala Blanco probablemente estuvo influido, como muchos otros estudiosos del cine, por la crisis política y social que México estaba sufriendo durante esos años.


    En la década de 1990, una sana distancia temporal de la llamada época de oro del cine mexicano permitió nuevas interpretaciones del trabajo de Fernández que dejaron de lado los prejuicios políticos. Julia Tuñón reconoce las películas de Fernández como ejemplos fundamentales de la escuela mexicana de cine que se caracterizaron por “ideas nacionalistas y exaltación de un hipotético espíritu mexicano, así como por una visión estética particular desarrollada por Sergei Eisenstein”.9 Tuñón examina el concepto de México en Fernández expresado en su mejor trabajo, y explica la evolución de sus ideas y su carrera. Considera que Fernández usó sus películas “como un instrumento para el cambio social”.10 que es visible en características como el tema, la trama y la construcción estética. Según Tuñón, el estilo de Fernández fue influido esencialmente por el indigenismo, el muralismo y las películas de Eisenstein. Fernández cambió su realidad utópica gradualmente a medida que las circunstancias nacionales también cambiaron.


    Laura Podalsky considera el trabajo de Fernández como una evidencia de articulación entre el melodrama y la identidad nacional durante la década de 1940. Ella señala dos preguntas interesantes para apoyar dicho argumento: primero, ¿en qué modo se corresponde el aumento del melodrama con los esfuerzos para reorientar la identidad nacional mexicana?; y segundo, cómo la inestabilidad del género registra puntos de contención dentro del discurso dominante.11 La tesis de Podalsky es interesante porque identifica un claro cambio discursivo entre los gobiernos de Lázaro Cárdenas y Manuel Ávila Camacho (1934-1946). Esto significa que hubo un cambio discursivo entre dos generaciones revolucionarias que correspondía a un giro ideológico y pragmático dentro del proyecto cultural revolucionario. Como señalaron algunos historiadores, Cárdenas es considerado el último líder del proyecto socialista de la Revolución, alineado más probablemente con sus ideales originales para la distribución de la tierra y la nacionalización de los recursos naturales. Sin embargo, en 1946, el proyecto revolucionario convirtió esos ideales en aquellos de crecimiento económico basado en la industrialización en lugar de soluciones para problemas rurales, que culminaron con la administración de Miguel Alemán. La transición cismática de las raíces populares de izquierda de la Revolución a un enfoque más pragmático y capitalista es evidente en el periodo de Ávila Camacho porque “la fórmula melodramática de sus discursos refuerza el mito de la Revolución como un fuego purificador”.12


    Podalsky argumenta que el discurso oficial elogió el sacrificio colectivo en lugar de la igualdad social, y encontró su evidencia en diálogos melodramáticos utilizados en películas de ese periodo. Según ella, el cine de Fernández sigue esta tendencia, apoyando su argumento, como podemos ver, en las películas Flor Silvestre (1943) y María Candelaria (1943). Ella afirma que “la capacidad del melodrama para incorporar mensajes contradictorios sobre la nación lo convirtió en una fórmula viable para textos políticos y cinematográficos”,13 y concluye que películas como Flor Silvestre representaban alegóricamente en la pantalla el giro político del proyecto revolucionario hacia un enfoque de derecha.


    La autora tiene razón en parte, teniendo en cuenta que algunos sentimientos de decepción representados en las películas de Fernández pueden percibirse tanto como idealistas como críticos de la sociedad y del gobierno. Aparentemente, Fernández seguía creyendo en los ideales y proyecto revolucionarios originales: distribución de tierras, educación, democracia y justicia social. En la pantalla, humanizó a la nación y al estado revolucionario al incluir elementos narrativos visibles en sus personajes simpatizantes o antagónicos en las películas. Las tramas que eligió pusieron a los personajes en desacuerdo para lograr demandas revolucionarias mediante el heroísmo, el esfuerzo extremo y el sacrificio, lo que representaba una catarsis a los ojos de los espectadores. Al elegir esas tramas y elementos cinematográficos, Fernández expuso a su audiencia a fuertes inspiraciones de sacrificio social porque estaba convencido de que la misión final del cine era crear conciencia entre las personas. En sus películas, la aspiración a contar con buenos ciudadanos era la única forma de que México se convirtiera en una nación moderna.


    Pareciera que el cine de Fernández es el trabajo de un idealista cuya concepción de integración nacional, construcción de una sociedad consciente, consolidación de instituciones y buena ciudadanía evolucionó al mismo ritmo que los gobiernos revolucionarios. Entre 1929 y 1946, la ideología revolucionaria se alejó gradualmente de sus objetivos originales y de las aspiraciones populares. Durante esos años, el cine y otros medios de comunicación masivos, como la radio, se convirtieron en vehículos importantes para difundir ideas revolucionarias y reforzar los valores oficiales. En esos años, también, el cine, la radio y la prensa impresa se convirtieron en propagadores y productoras de representaciones de la sociedad, así como de memorias colectivas del nacionalismo, tal como lo ha propuesto Ricardo Pérez Montfort.14 Según Joy Elizabeth Hayes, durante la primera mitad del siglo XX, el nacionalismo expuso “la interacción dinámica de las fuerzas sociales que dan forma a las prácticas de los medios y ponen en contacto los problemas del desarrollo de los medios con cuestiones más amplias de identidad nacional y cultura popular”.15 Las películas de Emilio Fernández son objetos complejos y sutiles huellas de significado gráfico y narrativo, sintagmático y paradigmático. Christian Metz16 propone un enfoque semiótico para examinar películas, el cual se ha aplicado en el presente trabajo sobre diferentes secuencias de tres filmes de Fernández: Flor Silvestre (1943), Río Escondido (1947) y Salón México (1948). En las páginas siguientes, se examina el trabajo de Fernández y Figueroa en el que es posible seguir la evolución de su noción idealista de México como un estado nacional moderno. Tales imágenes han trascendido la memoria más allá de las generaciones y las fronteras convirtiéndose en herencia efímera en imágenes perennes de su ideal de México en la pantalla.


    El patrimonio cultural efímero como concepto se ha venido construyendo para denominar en principio un tipo específico de fuentes históricas. En años recientes, los historiadores sociales y culturales, así como los archivistas, han dedicado el vocablo ephemera para identificar un conjunto de fuentes documentales o materiales que no se hicieron para durar. Es una palabra que se utiliza a menudo en el campo de las bibliotecas y las ciencias de la información. Denota una clase de documentos publicados en una sola página que es de un solo uso y no se puede conservar ni archivar. Esto también incluye cartas, fotografías y manuscritos. Las bibliotecas y los archivos recopilan artículos efímeros como patrimonio. A menudo se tratan de sucesos singulares, correspondencia, catálogos, listas de precios, facturas y recibos. Los historiadores de las disciplinas sociales, culturales y empresariales reconocen hoy su valor como material de referencia.17 Para la historia del arte, los materiales efímeros contribuyen al estudio de un artista y su trabajo, su contexto en un momento particular de su vida.18


    El patrimonio cultural efímero es pues un concepto más amplio, pues va más allá de las fuentes efímeras. Más que una materialidad de naturaleza frágil, el patrimonio efímero es perenne porque se refiere a las emociones, sensaciones y recuerdos que se producen o se evocan a partir de las fuentes o materiales efímeros. Así, tal como lo propone Jennifer Jenkins, en el siglo XXI los archivistas e historiadores se enfrentan con el reto de preservar, más que fuentes materiales, momentos culturales, así como sucesos significativos para comunidades, familias e individuos.19 El patrimonio cultural efímero es el trazo de la memoria y de la nostalgia permanente reflejado en fragmentos materiales perecederos.


    Al incorporar en sus películas estilos artísticos tradicionales y nacionalistas icónicos del siglo XX mexicano, Emilio Fernández y el camarógrafo de cine Gabriel Figueroa crearon un lenguaje cinematográfico emblemático e idealista aparentemente destinado a reforzar los valores nacionales de identidad. Dichas imágenes han trascendido en la memoria colectiva más allá de las generaciones y las fronteras, y generado piezas de patrimonio efímeras que ahora se han convertido en representaciones perennes de su México ideal en la pantalla.


    FLOR SILVESTRE (1943): LA REVOLUCIÓN INSTITUCIONAL COMO INTEGRACIÓN SOCIAL Y REGIONAL


    La primera mirada al espacio narrativo arquetípico mexicano construido por Fernández y Figueroa que examinamos es la película Flor Silvestre, producida en 1943. La primera escena es una toma extrema en un paisaje típico de la región del Bajío en México. El camarógrafo graba desde encima de las colinas y mantiene la atención del espectador mediante una toma larga sobre la inmensidad del horizonte (00:02:10 - 00:02:36). Esta escena comienza con una toma panorámica hacia la izquierda que termina en la parte posterior de dos diminutas figuras humanas mientras una voz femenina narra una historia. Dolores del Río, caracterizada como una anciana llamada Esperanza, recita, casi reza, la historia de un inmenso pedazo de tierra. Ella dice: “Toda esta tierra era propiedad de los Castro. Aquí en este lugar miles y miles de peones solían vivir y trabajar [...] era tanta tierra para una sola familia”. Continúa: “Llegaban el día y la noche, y los dueños no terminaban de cruzar su tierra. Sólo unos pocos poseían tanta tierra, mientras que muchos no tenían nada”. Esta secuencia es un prefacio visual y narrativo para toda la historia, que contiene tres temas constantes que se desarrollan gradualmente como el significado principal de la película: la reforma agraria, la integración de clase y región, así como el reemplazo generacional, que fueron los resultados necesarios de la Revolución, según el cineasta. Fernández y Figueroa desarrollaron un trabajo distintivo de cámara, encuadre, composición y elementos particulares de puesta en escena como personas, arquitectura y paisajes para crear la idea de una Revolución exitosa. En su lenguaje cinematográfico, la Revolución mexicana fue el punto de inicio y finalización de la modernidad de México.


    Es la representación visual de la narrativa oficial histórico-teleológica del gobierno revolucionario. Pretendían que el espectador aceptara que la Revolución fue la coyuntura social más influyente, dolorosa y épica en la historia de México. En su trabajo, la Revolución fue la línea divisoria catártica para desarrollar la idea de un “México moderno” porque también fue la principal fuente institucional para integrar a las clases sociales y las diferentes regiones en una identidad nacional unificada.


    FIGURA 1


    ESCENA INICIAL DE LA PELÍCULA FLOR SILVESTRE (1943)
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    Capturada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles.

    Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=cxb2inTxN4s].


    Hay cuatro elementos en todas las películas de Fernández de la década de 1940 que muestran su concepción sobre México y sobre lo mexicano: sociedad, historia, cultura e instituciones; todos ellos están representados dentro de un marco nacional imaginario que funciona como un elemento integrador en la pantalla. El resultado es un lenguaje cinematográfico nacionalista. La mayoría de sus películas durante este periodo se construyeron estéticamente en torno a esos elementos mediante representaciones visuales y sonoras que desafiaron los convencionalismos de Hollywood. Fernández y Figueroa reinterpretaron las convenciones estadounidenses mediante el uso de técnicas específicas que luego pasaron de significados denotativos a ser connotaciones sociales utilizadas por el estado para inspirar nociones patrióticas y reforzar identidad nacional. La teoría semiótica de Metz es esclarecedora para examinar las secuencias de Fernández en tres de sus películas, que pueden considerarse piezas de arte fílmico, ya que podemos clasificar según elementos sintagmáticos que expresaron connotaciones de sus visiones idealistas sobre México. Estas tres películas muestran una evolución del lenguaje fílmico de Fernández y hacen visible un cambio personal de su visión idealista. La teoría de Christian Metz ayuda a identificar el estilo único de Fernández. En términos semióticos, Metz afirma:


    El arte de la película se ubica en el mismo “plano” semiológico del arte literario: los ordenamientos y las restricciones estéticamente adecuadas: versificación, composición y tropos en el primer caso; el encuadre, los movimientos de la cámara, los “efectos” de luz en el segundo, sirven como la instancia connotada, que se superpone sobre el significado detonado.20


    Teniendo en cuenta este método de realización de películas, es posible observar cómo las historias funcionan dialécticamente de acuerdo con las técnicas cinematográficas en las películas de Fernández para crear un estilo sui generis que se convirtió en una categoría sintagmática coherente. Además, las historias, las imágenes, los espacios narrativos y el estilo cinematográfico de Fernández coinciden con la concepción nacional creada a partir de la Revolución. Eso explica por qué sus argumentos tuvieron que estar necesariamente inmersos en las preocupaciones, problemas o coyunturas nacionales contemporáneas, como la Revolución misma, la modernización, la educación, la integración de clase y de las regiones, así como muchas otras condiciones sociales de la época. De esta manera, Fernández conectó los problemas cotidianos de la gente común a la vida nacional. Por tanto, las historias de Fernández sobre personas anónimas conectaban al público con la nación, y los alentaba a sentir patriotismo mientras se veían reflejados en la pantalla. Al hacerlo, Fernández describió a sus personajes como agentes humanos del cambio social en la historia y en la sociedad. En consecuencia, es evidente que su objetivo era crear un lenguaje distintivo del cine mexicano, porque en sus películas los espectadores encuentran muy difícil separar a sus personajes, sus historias y a sus imágenes de la idea de México.


    Charles Ramírez Berg argumenta que la historia del cine mexicano sigue la tensión resultante entre dos tendencias, es decir, el mantenerse o no alejado (incluso rechazar) del paradigma del cine de Hollywood.21 Afirma que “durante la época de oro, el rechazo de las influencias hollywoodenses y la búsqueda de las raíces mexicanas llegó a su apoteosis en las películas de Emilio Fernández y el camarógrafo Gabriel Figueroa”.22 Aunque Fernández y Figueroa incorporaron diferentes estilos y obtuvieron influencias dentro y fuera de México en su cine, o, como argumenta Ramírez, sin duda hicieron “poesía cinematográfica”, su estilo evolucionó de una forma única y compleja.23


    Según Ramírez Berg, es muy difícil separar estéticamente el estilo de Figueroa y Fernández. Señala que su estilo visual fue influido principalmente por José Guadalupe Posada, Gerardo Murillo –el Dr. Atl–, los tres grandes muralistas y dos películas en específico: ¡Que Viva México!, dirigida por Sergei Eisenstein, y Redes,24 dirigida por Paul Strand y Fred Zinneman.25 Posada ha sido probablemente el grabador e ilustrador más célebre de la Revolución, que describió satíricamente a la sociedad porfiriana y criticó duramente la decadencia y la injusticia que más tarde fueron desafiados por los revolucionarios. Posada también ha influido en muchos artistas plásticos y dibujantes de América Latina debido a su agudeza satírica y compromiso político, que también se conecta con la cultura y la sociedad de estos países.26 De hecho, Fernández admitió públicamente que, en la película Flor Silvestre (1943), la escena de la ejecución de José Luis (Figura 2) se diseñó con base en las ilustraciones de Posada.27 El estilo de Posada promovió la estética mexicana en lugar de la europea, prefirió el folklore local en lugar del cosmopolitismo y la cultura popular en lugar de los estilos elitistas. La influencia que los tres muralistas tuvieron en el trabajo de Eisenstein también inspiró indirectamente la estética indígena y vernácula en las películas de Fernández, como se puede ver en escenas de varias de sus películas, tales como Maria Candelaria (1944). La influencia de la película Redes28 en el trabajo de Fernández y Figueroa se deja ver en la manera de construir paisajes costeros a través de claroscuros y trabajo de cámara e historias de explotación e injusticia de las clases trabajadoras. La evidencia de tal influencia se nota particularmente en dos filmes: La Perla,29 de 1947, e Islas Marías,30 de 1951.


    FIGURA 2


    ESCENA DEL FUSILAMIENTO DE LA PELÍCULA FLOR SILVESTRE (1943)
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    Capturada de un solo fotograma, en YouTube, para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles.

    Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=cxb2inTxN4s].


    El primer estudio de caso que elegimos para explicar cómo se crea en la pantalla el estilo de Fernández es Flor Silvestre (1943). Hay tres secuencias que ejemplifican su lenguaje fílmico, que funciona dialécticamente dentro de su concepción sobre México y la mexicanidad. La película representa una imagen idealizada de las revoluciones en la pantalla, retratando este acontecimiento como la coyuntura histórica o el camino violento que permitió a las personas construir “el México moderno”. Como mencionamos anteriormente, tres ideas principales son constantes durante la película: reforma agraria, integración regional y de clase, así como renovación generacional como resultados necesarios de la Revolución. La primera secuencia de la película, compuesta por dieciocho tomas (00:02:10 - 00:05:16), muestra los ideales políticos de Fernández sobre la reforma agraria y la integración de la clase social. La segunda es probablemente la secuencia que mejor expresa el llamado de Fernández a la integración regional. Allí el espectador puede ver conflictos de clase y generacionales. Esta secuencia es la más colorida y rica en características culturales. Incluye cincuenta y seis tomas que se pueden identificar como “El herradero” o el festival del herraje de ganado (capítulo 3, 00:16:30 - 00:22:52). La secuencia completa funciona como una unidad de significado independiente, compleja y coherente. La tercera secuencia que examinamos es la última (01:28:12 - 01:30:29) en la que Esperanza (Dolores del Río) termina su narración al hijo y que sirve como el epílogo de todo el argumento del filme. Esta escena envuelve toda la trama con un final trágico destinado a dejar una lección moral al público respecto de la Revolución, así como a darles esperanza a las nuevas generaciones, representadas retóricamente como “el México moderno”, o “el México de hoy”, como dice Esperanza (01:29:35 - 01:30:29). Este país moderno, en palabras de la protagonista, se formó “de la sangre de los que creían en el bien y la justicia”.


    Al analizar la secuencia de “El herradero”, podemos entender semióticamente cómo las concepciones de Fernández tienden a funcionar en la pantalla para crear significados a través de su arquetípica estética mexicana, asimilando sus elementos como un conjunto original de elementos visuales. De acuerdo con Metz:


    En la literatura, este último [significado] aparece como una significación puramente lingüística, que está vinculada a través de modismos, a las unidades creadas por el autor. En el cine, está representado por el significado literal (que es perceptivo) del espectáculo reproducido en la imagen, o por los sonidos duplicados por la banda sonora. En cuanto a la connotación, que desempeña un papel importante en todos los lenguajes estéticos, su significado es el “estilo” literario o cinematográfico, el “género” (el épico, el occidental, etc.), el “símbolo” (filosófico, humanitario, ideológico y etc.), o la “atmósfera poética”, y su significante es todo el material semiótico denotado, ya sea significado o significante.31


    La secuencia de “El herradero” es interesante porque es un conjunto musical que construye visualmente una descripción social de la vida cotidiana en la región del Bajío32 que combina material folclórico, discursos melodramáticos y estética revolucionaria, que establece una nueva convención cinematográfica, la cual Deborah Mistron ha llamado el “melodrama revolucionario”.33 Para fines de conveniencia, tenemos tomas numeradas en el capítulo 3, desde el número 1 (00:16:30) al 56 (00:22:52). La fusión entre sonido e imágenes es la característica más notable de esta secuencia. Muchas de las tomas de ella son tomas de establecimiento, ya que tratan de representar la complejidad en la realidad mexicana. La número 1 (00:16:30 - 00:16:37), por ejemplo, es una toma de cámara remota de establecimiento que muestra la capilla de la hacienda como el elemento principal de la puesta en escena desde un ángulo bajo. En la parte superior de la capilla, vemos ocho figuras masculinas que encienden fuegos artificiales mientras comienza una canción no diegética; ésta es una forma típica de iniciar celebraciones en México.


    FIGURA 3


    ESCENA DE LA CANCIÓN DEL HERRADERO EN LA PELÍCULA FLOR SILVESTRE (1943)
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    Imagen de un solo fotograma tomada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=cxb2inTxN4s].


    La toma número 2, también una toma media larga de establecimiento, presenta a algunos charros como habitantes distintivos del campo mexicano, que guían el ganado. La toma número 3 (00:16:38) es otro ángulo medio de toma larga y neutra que lleva al espectador al corazón del festival del herraje de ganado: el ruedo, que es el lugar específico para las charreadas.34 En una toma panorámica de cámara rápida hacia el espectador izquierdo que se detiene repentinamente, la atención se dirige a la acción de los charros en una toma de tres cuartos sobre Lucha Reyes, la famosa primera mujer cancionera en el cine nacional durante las décadas de 1930 y 1940. En esta toma, el sonido no diegético se vuelve diegético a medida que el espectador se da cuenta de que se está realizando una actuación musical en las tribunas. Mediante esta larga serie de tomas de establecimiento, Fernández estaba creando una unidad sintagmática para representar características regionales específicas, como las personas, el folklore y el paisaje, dentro del marco nacional de la Revolución.


    FIGURA 4


    LA CANCIONERA LUCHA REYES INTERPRETANDO LA CANCIÓN “LA FIESTA DEL BAJÍO” EN UNA ESCENA DE LA PELÍCULA FLOR SILVESTRE (1943)
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    Imagen de un solo fotograma tomada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=cxb2inTxN4s].


    La composición general de estas series de tomas de establecimiento es regularmente horizontal, pero eso cambia en las tomas que implican la diferenciación de la estructura de clase, como en la 3, 9 y 10, en las que vemos representaciones de tres niveles diferentes de la sociedad. Por ejemplo, la composición en la toma 3 (00:16:43 - 00:17:05) tiene principalmente líneas horizontales para destacar el tercio central y el primer plano donde está teniendo lugar la charreada. Este encuadre y composición dejaron en una posición secundaria a las personas en el fondo, que evidentemente eran las clases bajas, lo que se puede inferir de la puesta en escena y la iluminación natural. Primero, la luz del sol se enfrenta directamente a ellos, por lo que es visible que sus tribunas no estaban cubiertas, lo que significa que su alojamiento es el peor y el más barato. En México, las instalaciones para espectáculos desde la época colonial35 mantienen el mismo criterio de alojamiento: las tribunas expuestas a luz solar son más baratas, y las de sombra son caras. El ángulo de la cámara es neutral para que el espectador pueda ver a las personas sin percepción de sumisión. Por el contrario, la toma 9 (00:17:40 - 00:17:42) es completa desde un ángulo inferior sobre la tribuna cubierta en escena. Su composición tiene líneas diagonales orientadas a la izquierda, no horizontales. Los rostros de las personas están más cerca ahora, lo que permite al espectador verlos más claramente si comparamos esta toma con la 3. Todos estos elementos indican la clase social más alta de los personajes. Esta distinción visual es más evidente en la toma 10 sobre las personas ricas. Es una toma de tres cuartos frente a cuatro personas específicas cuyas facciones son perfectamente identificables: son la familia Castro y un sacerdote. Su prominencia dentro de la celebración también se puede inferir por la puesta en escena que muestra a la tribuna encubierta bien decorada con flores, plantas y otros adornos. Existe una distancia evidente entre los individuos ubicados en primer plano y aquellos en el fondo cuyas facciones no son identificables.


    FIGURA 5


    LA FAMILIA CASTRO EN LA ESCENA DE LA FIESTA DEL HERRADERO DE LA PELÍCULA FLOR SILVESTRE (1943)
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    Imagen de un solo fotograma tomada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=cxb2inTxN4s].


    Esta secuencia expresa connotaciones sobre la estructura social hacia diferentes representaciones de elementos denotativos construidos por el director mediante el trabajo de cámara, iluminación, puesta en escena y composición. A lo largo de estos ejemplos, podemos entender la retórica fílmica de Fernández al ver la relación entre narrador y espectador según el modelo analítico de Nick Browne.36 En general, la evolución de las técnicas y el lenguaje cinematográfico de Fernández y Figueroa es visible en la forma en que representaban a México en la pantalla, comparando la película Flor Silvestre con Río Escondido. En Flor Silvestre, sus imágenes tenían influencia de la obra de José Guadalupe Posada como en la referida escena del fusilamiento. En esta película, la sofisticación del trabajo de cámara de Figueroa, bajo la dirección de Fernández, todavía no alcanza su máximo esplendor en la construcción de una imagen monumental de México como en trabajos posteriores.


    RÍO ESCONDIDO (1947): HISTORIA, EDUCACIÓN Y HEROÍSMO COMO REVOLUCIÓN COTIDIANA


    En Río Escondido, la Revolución mexicana se desmitifica porque la concepción de la historia de Fernández se volvió teleológica. En esta película, el heroísmo está representado por personas comunes y no sólo por revolucionarios. Río Escondido expone los fracasos de la Revolución de 1910, pero mantiene la idea de que rebelarse puede ser una opción contra la injusticia, si es necesario. Fernández tiene cuidado, sin embargo, de no desafiar a la institución presidencial. Construye una dualidad humana que está presente en las luchas cotidianas de los mexicanos malos y buenos, que necesitan resistirse a la búsqueda del mejoramiento social. El sacrificio y la esperanza en las nuevas generaciones son la constante en la vida nacional, y la educación debe ser la solución para todos los problemas. Es por eso que Río Escondido es una lección moral para el buen patriotismo.


    En esta película vemos un estilo de cámara de Figueroa más desarrollado, caracterizado por el uso de ángulos extremadamente bajos y altos, que realzan figuras humanas o símbolos nacionales, lugares públicos, sitios históricos, paisajes y monumentos. En estas imágenes, Figueroa construye composiciones especiales como el contrapunto visual desarrollado por Eisenstein37 para destacar la relación de las personas con la nación, representada por monumentos, instituciones, autoridades, símbolos, héroes e historia. La primera secuencia de Río Escondido se abre con una toma extrema larga sobre la plaza principal de la ciudad de México, el zócalo. Comienza en la catedral y termina mirando directamente al palacio nacional en una composición horizontal plana (00:02:28 - 00:02:40).


    FIGURA 6


    ESCENAS INICIALES CON PANORÁMICAS DEL PRIMER CUADRO DE LA CIUDAD DE MÉXICO, DE LA PELÍCULA RÍO ESCONDIDO (1947)
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    FIGURA 7
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    Imágenes de un solo fotograma tomadas de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=WDj5TV02kRA].


    Toda esta secuencia, de 52 tomas, presenta tanto símbolos nacionales como materiales connotados para el espectador. La secuencia es casi una lección de “historia patria”38 para escuela primaria, que muestra las nociones históricas de Fernández. El encuadre, la mise en scène, la composición y la narración no diegética son los elementos que construyen en la pantalla una fuerte narrativa de patriotismo en el personaje principal, Rosaura (María Félix). Cuando Figueroa usa ángulos altos, disminuye simbólicamente a las personas, contrastando su pequeño tamaño con los monumentos colosales de la historia nacional. Él usa la misma técnica al usar ángulos extremadamente bajos o altos para destacar el fondo que muestra el tamaño monumental de edificios emblemáticos.


    FIGURA 8


    ESCENAS DE LA PELÍCULA RÍO ESCONDIDO (1947), EN DONDE LA PROTAGONISTA LLEGA A PALACIO NACIONAL, EN LA CIUDAD DE MÉXICO
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    FIGURA 9
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    Imágenes de un solo fotograma tomadas de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube. [https://www.youtube.com/watch?v=WDj5TV02kRA].


    Esporádicamente hay una bandera mexicana en la puesta en escena, mientras que el sonido no diegético es una narración que proviene de objetos inanimados pero simbólicos, como la campana histórica de Dolores o incluso el palacio nacional. La campana y el palacio hablan con la protagonista. De nuevo, es imposible separar las historias, los personajes y la puesta en escena de Fernández de las técnicas de Figueroa. Ambos construyen el mito de México como la patria idealizada.


    FIGURA 10


    ESCENAS DE LA PELÍCULA RÍO ESCONDIDO (1947), EN DONDE LA PROTAGONISTA LLEGA A UN SALÓN DE PALACIO NACIONAL Y SE ENTREVISTA CON EL PRESIDENTE DE MÉXICO
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    FIGURA 11
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    Imágenes de un solo fotograma tomadas de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=WDj5TV02kRA].


    En el encuadre de Río Escondido, Gerardo Murillo –Dr. Atl– influyó en las técnicas de Figueroa, especialmente porque sus pinturas eran de amplios paisajes mexicanos. El Dr. Atl tenía muchos intereses artísticos, y uno de ellos era pintar volcanes. Los temas del paisaje obligaron a Figueroa a mejorar su técnica al crear una forma única de filmar imágenes desde una perspectiva curvilínea, que se convirtió en un icono del cielo y las nubes de México.39 Las emblemáticas imágenes del cielo de Figueroa se convirtieron en la firma de las películas de Fernández sobre temas rurales. En Río Escondido, la secuencia del viaje de Rosaura y su llegada al pueblo que le asignaron como maestra de primaria (00:15:50 - 00:20:57) está integrada por tomas logradas principalmente desde ángulos extremadamente bajos. Figueroa logra vistas excepcionales del cielo sin nada en la puesta en escena más que figuras humanas, nubes y, a veces, vegetación. Estas imágenes son como murales en movimiento que realzan la belleza y la simplicidad de los paisajes mexicanos que luego se convirtieron en arquetípicos de la dupla Fernández-Figueroa, y posteriormente se volvieron íconos de imaginería y la memoria de México alrededor del mundo.


    FIGURA 12


    ESCENA DE LA PELÍCULA RÍO ESCONDIDO (1947), EN DONDE LA PROTAGONISTA CAMINA HACIA EL PUEBLO
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    Muestra de la perspectiva curvilínea del fotógrafo Gabriel Figueroa. Imágenes de un solo fotograma tomada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=WDj5TV02kRA].


    Según Ramírez Berg, las influencias de Sergei Einstein son evidentes en el estilo de Figueroa. Este argumento se basa en tres elementos: primero, las tomas de ángulo bajo y la ubicación de objetos en primer plano combinando la profundidad de enfoque como Edward Tisse; segundo, el uso de líneas diagonales en su composición; y tercero, la estructura dialéctica en la composición que da significado a líneas y objetos en conflicto entre el primer plano y el fondo.40 Por otro lado, Paul Strand y Fred Zinneman también usaron la perspectiva curvilínea del Dr. Atl para obtener todos los motivos en la misma composición. Es por eso que también usaron ángulos bajos de cámara para capturar dimensiones espaciales y humanas en la experiencia mexicana.41 Río Escondido es uno de los mejores ejemplos de esas influencias.


    SALÓN MÉXICO: COSMOPOLITISMO NACIONALISTA EN LA PANTALLA


    En el filme Salón México (1948), Fernández y Figueroa representaban una nación más sofisticada. Ya no hay Revolución mexicana en la pantalla, ahora hay ciudadanos modernos que continúan luchando todos los días en busca de mejoras sociales. La nación tiene los pies en la tierra ahora, en lugar de ser una imagen moralizante subliminal como en películas anteriores. Ahora la nación está presente en todas partes, encarnada en personas representadas en la pantalla como buenos y malos ciudadanos; está presente en monumentos, pero también en lugares privados. Una vez más, el contrapunto de Eisenstein está presente en el trabajo de cámara de Figueroa, extrapolado debido a las líneas diagonales y el encuadre en la composición en tomas panorámicas. Sin embargo, en esta película, Figueroa usó diferentes líneas, marcos e iluminación para destacar la doble vida de la heroína Mercedes (Marga López), quien trabaja como fichera en un bar todas las noches en el famoso pero indecente salón de baile Salón México para apoyar la educación de su hermana menor. Ella debe fingir tener un trabajo diferente cuando visita a su hermana en la escuela privada donde estudia, en una sociedad que condena como indecente el trabajo nocturno para las mujeres. El contraste entre sus días y noches debe distinguirse por el trabajo del fotógrafo. Dos secuencias son un ejemplo perfecto de esta dualidad.


    La primera es una secuencia en el capítulo 2, que se identificó por conveniencia en 26 tomas que muestran la vida pública de la protagonista. Aquí dejó los oscuros del salón de baile y se transformó en una dama decente y elegante que pasea con su hermana pequeña. Esta secuencia se divide en tres segmentos que muestran la persistencia de Fernández en su nación ideal como el espacio narrativo de fondo en la pantalla. El primer segmento (tomas 1 a 5, 00:18:22 - 00:19:42) representaba la arquitectura monumental del centro de la Ciudad de México. Figueroa captura los puntos de referencia favoritos de Fernández, como la catedral y el palacio nacional, en los ángulos de cámara bajos habituales. Los personajes están enmarcados por edificios en la puesta en escena que construyen una composición predominante de líneas diagonales para realzar la altura y la profundidad.


    FIGURA 13


    ESCENA DE LA PELÍCULA SALÓN MÉXICO (1948). LA PROTAGONISTA MERCEDES Y SU HERMANA PASEAN FRENTE A LA CATEDRAL DE MÉXICO.
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    Trabajo de cámara del fotógrafo Gabriel Figueroa que muestra la monumentalidad de los edificios. Imagen de un solo fotograma tomada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=jL-pVcEsgh4].


    Los segmentos 6 a 16 (00:19:43 - 00:21:06) muestran una visita al museo nacional de Mercedes y su hermana. Aquí el trabajo de cámara, la luz y el encuadre se utilizan para mostrar la magnificencia del pasado indígena mexicano.


    FIGURA 14


    ESCENA DE LA PELÍCULA SALÓN MÉXICO (1948). LA PROTAGONISTA MERCEDES Y SU HERMANA PASEAN EN EL MUSEO DE HISTORIA
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    Trabajo de cámara del fotógrafo Gabriel Figueroa muestra la monumentalidad de las piezas exhibidas. Imagen de un solo fotograma tomada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=jL-pVcEsgh4].


    El tercer segmento se puede identificar como la celebración mexicana por la independencia, el grito de Dolores. Las tomas del 17 al 26 (00:21:07 - 00:22:09) son en su mayoría amplias y completas combinadas con encuadres sobre el presidente Manuel Ávila Camacho que preside la ceremonia. Los ángulos bajos como el punto de vista de la gente a vista de pájaro, como una vista panorámica sobre la multitud, destacan la presencia anónima de héroes cotidianos que renuevan su patriotismo anualmente por medio de rituales y celebraciones. El significado de estos tres segmentos es la fijación de Fernández al pasado nacional y a la ritualidad del patriotismo mexicano.


    FIGURA 15


    ESCENAS DE LA PELÍCULA SALÓN MÉXICO (1948). LA PROTAGONISTA MERCEDES Y SU HERMANA ACUDEN A LA CELEBRACIÓN DEL GRITO DE INDEPENDENCIA LA NOCHE DEL 15 DE SEPTIEMBRE
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    FIGURA 16
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    Imágenes de un solo fotograma tomadas de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=jL-pVcEsgh4].


    El segundo ejemplo es la última secuencia de la película que incluye sólo dos tomas (01:29:24 - 01:30:30) en la que Fernández incorporó nociones de cosmopolitismo como ese “México moderno” ideal que siempre está presente en sus películas, pero que en Salón México se vuelve más crudo que idealista. Podemos considerar este giro estético e ideológico como la última etapa de la evolución del nacionalismo de Fernández. Implica que México ha ocupado un lugar en el contexto internacional. Es evidente que Fernández está integrando héroes contemporáneos que representaron el compromiso mexicano en conflictos internacionales como la Segunda Guerra Mundial. No es una coincidencia que el héroe principal de la película fuera un piloto miembro del legendario Escuadrón 201 que México envió a la guerra. Ahora se incorporan y se yuxtaponen algunas características y elementos nuevos e inusuales sobre el nacionalismo fílmico de Fernández.


    Aunque Figueroa mantiene la mayor parte de su firma en el trabajo de cámara, el encuadre y la composición, en esta película tanto él como Fernández desafiaron sus propios convencionalismos y los que vinieron de Hollywood. Por ejemplo, la iluminación utilizada para filmar la vida nocturna en exteriores o en el salón de baile logra buenas tomas de claroscuro que evoca ciertos elementos de cine negro. La historia y los personajes, sin embargo, reconstruyeron los convencionalismos originales de diferentes géneros y crearon nuevas categorías paradigmáticas42 que podemos identificar como “mexicanizadas”. Fernández disimuló a la nación en algunas escenas interiores en un espacio comercial como el vestíbulo del Salón México. En estas imágenes, la patria es casi imperceptible pero todavía está allí de manera sutil pero abrumadora. De nuevo, es casi imposible separar historias, personajes y ahora incluso convencionalismos de la experiencia mexicana.


    En el Salón México, Fernández asimila elementos extranjeros al contexto mexicano. Un ejemplo evidente de esto es su uso de la música durante la película. El danzón y otros ritmos cubanos y caribeños se tocaban generalmente en el salón de baile, pero pocas personas se dieron cuenta de que durante la década de 1940 este estilo musical se asimiló en gran medida al gusto de los mexicanos, incluso hasta el punto de que podemos identificar un auténtico subgénero musical mexicano basado en el danzón, que usa un vocabulario especifico y se percibe en la configuración de las canciones. Fernández incorpora en la puesta en escena también escenas de inmigrantes caribeños en secuencias de baile. El resultado fue una especie de nacionalismo cosmopolita como evolución natural de la concepción de Fernández de México. Esta nueva concepción de Fernández del país lo describió como una nación moderna inclusiva que se convirtió en un líder cultural y económico entre los países latinoamericanos después de la Segunda Guerra Mundial.


    FIGURA 17


    ESCENA DE SECUENCIA FINAL DE LA PELÍCULA SALÓN MÉXICO (1948). LA MISE EN SCÈNE MUESTRA LA OMNIPRESENCIA DE MÉXICO EN EL LOBBY DEL SALÓN MÉXICO
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    Imagen de un solo fotograma tomada de YouTube para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles. Fuente: YouTube [https://www.youtube.com/watch?v=jL-pVcEsgh4].


    La última secuencia en Salón México es un ejemplo evidente de la última etapa en la evolución del lenguaje fílmico de Fernández. A partir de ahora no veremos más ese nivel de nacionalismo en sus películas. Las dos últimas tomas forman la breve secuencia final que alcanza el punto más alto del cosmopolitismo de Fernández en el contexto mexicano (01:29:24 - 01:30:30). Estas dos tomas condensan magistralmente tres ideas principales: integración nacional de influencias internas y externas; sociedad inclusiva, y condiciones evidentes de modernidad. Todos esos temas representaban los desafíos más nuevos del nacionalismo mexicano en la década de los cuarenta. Una toma larga y estable, el ángulo de un ojo de pájaro en la calle, dirige la atención del espectador al Salón México (01:29:24 - 01:29:32) La segunda es una toma de tres cuartos que sigue al policía Lupe (protagonista empático), cámara panorámica a la izquierda que se detiene y luego se desplaza hacia adentro, para convertirse en toma de medio muy cerca de la cara de Lupe; luego otra cámara panorámica a la izquierda sigue a la espalda de Lupe cuando el marco se abre en la puerta principal del Salón México. La puesta en escena incluye mujeres y hombres que entran al salón de baile como de costumbre, pero en el fondo, hay una imagen enmarcada de la bandera mexicana. Mediante la panorámica de la cámara, la pantalla se enfoca en el centro del encuadre, colocado entre las líneas de composición. Esta bandera casi imperceptible permanece ahora en un espacio privado en lugar de uno público como había sido costumbre en filmes anteriores de Fernández. El sonido se confunde entre los límites diegéticos y no diegéticos: la pieza musical es el popular danzón mexicano Juárez, dedicado al arquetipo de héroe de Fernández. Esa música parece llorar la lucha dramática cotidiana de esos héroes anónimos en el México moderno: los ciudadanos que logran mejoras sólo mediante el sacrificio y la esperanza en el futuro. Mediante esta combinación de elementos denotados y connotados, Fernández creó una poderosa unidad paradigmática de lenguaje cinematográfico mientras una banda canta la letra del emblemático danzón Juárez como una crítica final de Fernández a la realidad contemporánea del México que le tocaba vivir. Aquí la estrofa referida:


    Juárez, no debió de morir, ay de morir


    Juárez, no debió de morir, ay de morir


    Si Juárez no hubiera muerto


    Otro gallo cantaría


    La patria se salvaría


    México será feliz, sería feliz.


    CONCLUSIÓN: LA EVOLUCIÓN DE IMÁGENES DE MÉXICO EN FERNÁNDEZ Y SUS LEGADOS CULTURALES EFÍMEROS


    Como hemos venido argumentando hasta aquí, es posible encontrar en la pantalla ejemplos de cómo el trabajo de un director y un fotógrafo de cine muestran la evolución de las nociones del estado nacional y todas sus implicaciones sobre cómo construyó México su cultura, su gente y sus instituciones en el siglo XX. Como hemos visto, la literatura crítica sobre el trabajo de Emilio Fernández está de acuerdo en que él y Gabriel Figueroa crearon un estilo emblemático, pero existen posiciones contradictorias para evaluar su visión de la Revolución y del régimen que de ella emanó porque su discurso a veces parece recordar la ideología oficial de legitimación. Por el contrario, concluimos que su lenguaje cinematográfico se transformó de acuerdo con las circunstancias cambiantes porque pertenecía a una generación intelectual y artística identificada como creyente en los reclamos originales de la Revolución. Es por eso por lo que Fernández retrató a la nación de manera idealista y cambió su posición sobre la Revolución transitando de la fe a la decepción.


    La mayoría de las imágenes convencionales de México durante el siglo XX y que hoy perduran en su mayoría, incluso más allá de las fronteras, fueron producidas o difundidas por medio del cine. Gracias al trabajo cinematográfico de Emilio Fernández y Gabriel Figueroa hemos podido destacar la importancia del estudio de la experiencia efímera como patrimonio cultural desde el punto de vista de la imagen. En este sentido coincidimos con John Mraz en que la construcción de la identidad en México se ha llevado a cabo en gran medida a través de las culturas visuales modernas de la fotografía, el cine y la historia de la imagen.43 Ello es también evidente entre las comunidades de mexicanos en el exterior, sobre todo en Estados Unidos, pues con nostalgia perenne siguen representando su identidad mediante murales en los que todavía en el siglo XXI están presentes las imágenes arquetípicas de aquel México idílico de las películas de Emilio Fernández.


    FIGURA 18


    MURAL DOLORES DEL RÍO DE ALFREDO DE BATUC
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    Localizado en el número 6529 de Hollywood Blvd., Los Angeles, California. Muestra a Dolores del Río en algunas escenas de las películas de Fernández. Fuente: Social and Public Art Resource Center [https://sparcinla.org/city-wide-mural-program-dolores-del-rio-cd-4].


    Según John Mraz, ninguna otra expresión o medio ha tenido tanta importancia para crear un sentido identitario en México como la imagen, pues –argumenta– las bajas tasas de alfabetización han creado tradicionalmente una cultura de imágenes más que de palabras, y hay pocas librerías, en comparación con países de habla hispana de Sudamérica. En México, la tradición prehispánica de pintar murales en los templos piramidales se enriqueció con el catolicismo como teología de imágenes, el Barroco, y se fundió en el movimiento cultural posrevolucionario que dio origen al muralismo mexicano del siglo XX.


    Tales imágenes instantáneas son piezas efímeras del patrimonio cultural del que las personas se apropian dentro y fuera de México. En este trabajo exploramos ejemplos concretos del modo en que se crearon algunas de estas imágenes. Emilio Fernández y Gabriel Figueroa desarrollaron técnicas y lenguajes cinematográficos muy sui generis, por lo que estas características efímeras se volvieron icónicas y perennes para la memoria colectiva. Mediante diferentes elementos narrativos para desarrollar su propio lenguaje cinematográfico, Fernández respondió a la necesidad nacional de construir una identidad integradora. Al analizar su trabajo a lo largo de una década en tres películas emblemáticas, vemos evidencia que sigue la evolución de su noción idealista del país: México como un estado nacional moderno. Al incorporar estilos artísticos tradicionales de artistas nacionalistas icónicos en sus películas, Fernández y el cinematógrafo Gabriel Figueroa crearon un lenguaje cinematográfico emblemático e idealista aparentemente destinado a reforzar los valores nacionales de identidad. Dichas imágenes han trascendido en la memoria colectiva más allá de las generaciones y las fronteras, y generado piezas de patrimonio efímero que ahora se han convertido en imágenes perennes de un México ideal en la pantalla de cine.
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    Segunda parte

    Cultura popular y vida cotidiana

  


  
    La cultura popular es parte integral de la vida cotidiana. Su expresión es única para una sola cultura y traducible a otras culturas por medio de un lenguaje, valores e imágenes comunes. Nora Danira López Torres y Claudia Verónica Carranza Vera analizan la prensa popular como una forma de registrar y también hacer circular el conocimiento cultural como literatura en forma oral, intangible, así como en textos impresos tangibles. La prensa que estudian presenta un valioso ejemplo de una forma de compartir el patrimonio efímero en México y en el sur de Estados Unidos.


    La representación de un grupo de inmigrantes, los libaneses, puede ocurrir como un estereotipo en una cultura ampliamente homogénea como la de México. Oscar Israel Grimaldo Pizaña argumenta que cuando el estereotipo se maneja desde dentro del grupo inmigrante mediante la cultura popular, puede convertirse en una ayuda intangible para la asimilación de ese grupo. Susana Herrera Guerra analiza de manera similar la representación de la familia mexicana ideal como un concepto intangible con efectos tangibles en la cultura popular y vida cotidiana. Así, encontramos que el imaginario popular es un rico depósito de patrimonio cultural efímero.

  


  
    LA TRADICIÓN

    DEL IMPRESO POPULAR

    EN LA CASA EDITORIAL

    DE ANTONIO VANEGAS ARROYO


    Nora Danira López Torres

    Claudia Verónica Carranza Vera


    Lo que conocemos como tradición popular, ya se trate de manifestaciones orales o escritas, forma parte de lo que la Unesco ha reconocido y denominado patrimonio cultural de la humanidad; particularmente desde 2003, cuando, en contrapartida al título patrimonio de la humanidad conferido por la misma Unesco a sitios específicos del planeta, considerados para su conservación y preservación, se reconoce el término patrimonio cultural inmaterial. Éste último incluye aquellos aspectos inmateriales o intangibles de la cultura que no habían sido considerados sino hasta las declaraciones de la Unesco expuestas en la Convención para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, según las cuales dicho patrimonio “es el crisol de la diversidad cultural y garante del desarrollo sostenible, una garantía de creatividad permanente”.1 Estos aspectos importantes de la cultura de los pueblos hacen particular referencia a su lengua, su saber tradicional y su sistema de valores. De tal manera, el patrimonio constituido por estos bienes permite consolidar la creatividad, la diversidad y la identidad cultural de los pueblos. Según lo estipulado en la convención antes referida, se entiende por patrimonio cultural inmaterial:


    […] los usos, representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas –junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios culturales que les son inherentes– que las comunidades, los grupos y en algunos casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural. Este patrimonio […] se transmite de generación en generación, es recreado constantemente por las comunidades y grupos en función de su entorno, su interacción con la naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo así a promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad humana.2


    Dicho patrimonio se manifiesta principalmente en los ámbitos de “tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma”, entre muchos otros. El caso particular que ocupa el interés de estas líneas remite tanto a un patrimonio cultural material como inmaterial, pues se trata de publicaciones impresas producidas por una imprenta de carácter popular que, a su vez, recurre a la recuperación y reelaboración de materiales provenientes tanto de la literatura de tradición oral (ya se trate de cuentos, cancioncillas, corridos, leyendas, oraciones, refranes, juegos y fiestas, entre muchos otros géneros y costumbres tradicionales que se transmiten de generación en generación) como de la tradición letrada.


    A este fenómeno debe sumarse el hecho de que se trataba de publicaciones que circulaban por dos vías, la impresa, de mano en mano y en formato de hoja volante, pliego suelto, cuadernillo y librillo, entre otros; y, paralelamente, la oral, pues se reproducía el contenido de los impresos en voz alta, frente a un público ávido de noticias, en su mayoría analfabeta, que se contentaba con observar los grabados que encabezaban estas publicaciones, escuchar la narración de sus historias y la entonación de corridos y canciones, que muchas veces memorizaban para después reproducir. Si bien se trataba de materiales impresos destinados principalmente a la lectura, ésta solía producirse no sólo en el ámbito de lo privado, sino también en el espacio público y a voz en cuello, como fue en la plaza, el mercado, la feria, afuera de las iglesias, en encrucijadas concurridas, entre muchos otros; pues durante el periodo del México de entre siglos (XIX–XX) la mayoría de la población no sabía leer. Desde la perspectiva literaria, este fenómeno de trasmisión abría la posibilidad de que dichos textos iniciaran un proceso de tradicionalización; es decir, que al circular de manera oral existía la posibilidad de recreación o reelaboración de las historias, ya se tratara de corridos, canciones, cuentos o leyendas, entre otros géneros literarios incluidos en los impresos.


    En este contexto, las figuras del recitador, coplero y propagador cobran relevancia, ya que éstos no sólo transmitían el contenido de los materiales, sino también los vendían, a veces entonando las canciones o corridos, e incluso acompañados de música.3 Una imagen que muestra muy bien una de estas escenas de la vida cotidiana en México es la del dibujante Jesús Martínez Carrión, publicada en 1896 en el semanario El Mundo Ilustrado y recuperada por Helia Bonilla:


    FIGURA 1


    “EL SHAKESPEARE DEL BARATILLO”


    [image: ]


    Ilustración de Jesús Martínez Carrión, El Mundo Ilustrado, 9 de febrero de 1896, 22 x 29 cm (Col. Gustavo Amézaga Heiras).4


    Como se puede observar, señala Bonilla, la escena “transcurre en uno de los mercados más populares de la Ciudad de México. Ahí, un desarrapado personaje, con la cabeza en alto, entona el contenido de una hoja volante impresa probablemente por Vanegas Arroyo”,5 pues la investigadora observa en los papeles la misma distribución de imagen y texto que encontramos en las hojas sueltas de esta imprenta.


    Estas publicaciones, refiere Rubén M. Campos, constituyeron, durante casi todo el siglo XIX mexicano “el atractivo del bajo pueblo de las ciudades populosas, antes de que aparecieran los diarios populares, que en México fueron los más baratos del mundo, pues valían un centavo”.6 La hoja impresa se sostuvo incluso, subraya Campos, hasta después de la aparición de estos diarios precisamente “merced a la fundación de la empresa editorial popular de Antonio Vanegas Arroyo […] aliándose con el dibujante […] don José Guadalupe Posada […] entre los dos inundaron de hojas impresas la república”.7


    Esta literatura popular alude a un tipo de producción que tenía, recordando a Menéndez Pidal, “méritos especiales para agradar a todos en general, para ser repetida mucho y perdurar en el gusto del público bastante tiempo”;8 esto es, dicha literatura emplea elementos retóricos, estilísticos o temáticos que son del gusto de la mayor parte de la población. Las manifestaciones de la cultura popular que aquí referimos son aquellas que “provienen esencialmente de los centros culturales hegemónicos, y que por ello tienen una presencia significativa en los medios de comunicación derivados de la imprenta: tales como pliegos sueltos, hojas volantes, folletos, cancioneros, etcétera, todo lo cual constituye en realidad un género literario específico conocido muchas veces como ‘literatura de cordel’”.9


    Las publicaciones de la imprenta de Vanegas Arroyo representan un conjunto de materiales de gran riqueza, que permiten entrever el sistema de valores, imaginarios, ideas y representaciones culturales que prevalecían en el México de entre siglos. Dichas características posibilitan identificar en estos impresos un patrimonio cultural que –en su origen performativo (de transmisión impresa y oral) y aun en los vestigios proporcionados en estos materiales– mantiene una relación de entrecruzamiento y recuperación del patrimonio efímero, compuesto por relatos de la tradición oral hispánica y por los imaginarios culturales configurados en sus diversas representaciones gráficas y narrativas. Este fenómeno se observa sobre todo en aquellas publicaciones que presentan historias en las que pueden rastrearse elementos cuyo origen proviene de la tradición oral, como se verá en los ejemplos que se revisan. Lo anterior permite apreciar, mediante este tipo de registro perecedero en los impresos, la creatividad permanente de una cultura.


    Es importante recordar que la casa editorial de Antonio Vanegas Arroyo fue, hasta cierto punto, heredera indirecta de una larga tradición de impresos populares que, desde el siglo XVI, se reprodujeron en la mayor parte de Europa y que emigró a los diferentes países, y, conforme pasaron los siglos, adquirió características diferentes de acuerdo con las casas editoriales, la censura y, por supuesto, los requerimientos del público. Cabe señalar que este tipo de literatura ha recibido diferentes nombres: en España se reconocen como romances de ciego, pliegos sueltos, literatura de cordel, entre otros. El último de los términos, propuesto por Julio Caro Baroja en su reconocido estudio Ensayo sobre la literatura de cordel (1932), remite directamente a aquellos impresos que se vendían en la calle, pendientes de un cordel, técnica que facilitaba la exposición de la amplia variedad de formatos, géneros, temáticas, y permitía destacar el atractivo visual de esta literatura a los potenciales compradores, lectores y oidores. El nombre de pliego suelto se refiere a su forma, dado que este tipo de documentos son menudos, de escasas hojas, de dimensiones pequeñas, de tal manera que los compradores lo pueden cargar consigo. Como señala Mariana Masera:


    Los llamados pliegos sueltos fueron un producto editorial que revolucionó los circuitos de difusión y de consumo, una invención que generó nuevas formas de lectura y lectores, un mundo donde la voz y la escritura trazaron nuevos imaginarios híbridos provenientes del mundo de la memoria y de la biblioteca. Fue el comienzo de un formato de larga duración cuya prevalencia puede trazarse hasta nuestros días en países como Brasil. Una literatura particular cuyo espacio de convivencia fue la convergencia de lo público y lo privado, lo individual y lo social.10


    Un dato importante que destacar, sobre los alcances de esta literatura en la historia literaria y de producción de las imprentas, es el hecho de que precisamente la publicación de literatura de cordel permitió enfrentar la crisis que vivió la industria editorial española en el siglo XVII. A lo largo de ese siglo, la tendencia fue publicar impresos atractivos para la población, pues se trataba de un medio de entretenimiento accesible, barato y de lectura fácil. En estos documentos, como señalábamos, se encontraban canciones, coplas, jácaras, villancicos, romances, fragmentos de novelas, de cuentos y de obras teatrales, algunos de ellos verdaderas joyas de la literatura universal. En cuanto a la calidad de estos impresos, ésta no era una constante en un formato que resultaba barato y que no reportaba más ganancias para los autores como para los editores y vendedores. Estos antecedentes del antiguo impreso popular resultan relevantes para entender un fenómeno similar que se da en las imprentas mexicanas, durante el siglo XIX, respecto a la publicación de literatura popular de tipo devocional como medio de subsistencia de las casas editoras más prestigiadas, y explica, en buena medida, la prevalencia de los impresos populares de carácter religioso durante todo el siglo XIX y hasta el XX.


    A finales del siglo XVII, se produjo lo que María Cruz García de Enterría describe como la paulatina “degeneración de la literatura popular”.11 Dicha frase no tiene el fin de otorgar una calificación negativa a estos documentos, pero sí describe las diferencias entre las formas y los temas que se encontraban todavía en los impresos a finales del XVI y lo que se llega a encontrar en las últimas décadas de la siguiente centuria. Así, conforme avanzó el siglo XVII, hallamos pocos textos que valieran realmente la pena y los romances solían dedicarse a noticias tremendistas o novelescas. Desde principios de siglo, algunos autores lo destacaron, entre ellos Lope de Vega, quien decía: “Es cosa digna de castigo y de remedio ver los sucessos que buscan, las tragedias que fabrican, las fábulas que inventan”. Otros autores de la época, como Quevedo, Vélez de Guevara o el propio Cervantes, daban cuenta de esta tendencia y subrayaban en sus escritos la preferencia de estos impresos por generar historias ficticias. A decir de Lope, también, los impresos sostenían relatos sobre blasfemias, castigos sobrenaturales y milagros fingidos: “Y otras vezes fingen milagros, y que la Virgen nuestra Señora baxa del cielo”.12


    Cabe señalar que, a pesar de las críticas que se mantuvieron en los siglos siguientes y aun se encuentran en los teóricos literarios del siglo XX, la imprenta popular mantuvo un ritmo de producción constante y sus contenidos, tan criticados por los autores antes mencionados, se multiplicaron: historias de batallas, de bandidos, de asesinatos, catástrofes, milagros, leyendas e incluso cuentos disfrazados de noticias predominaron a un grado tal que se puede hablar de temas y tópicos que se repitieron y que sin duda tenían una tendencia creativa bastante evidente; los textos contenidos en este formato fueron en su mayoría populares, como antes se señaló, y gozaron de gran auge. El gusto por esta literatura impresa y de bajo costo, como apunta Mariana Masera, se dispersó tras la llegada de los españoles a América, y su desarrollo en el continente dependió, señala la estudiosa, del establecimiento de la imprenta en cada una de las regiones, aunque advierte que la llegada de los impresos a la Nueva España se dio a comienzos del siglo XVI y mantuvieron su presencia hasta el siglo XX.13


    Durante la Colonia, la imprenta popular se dedicó sobre todo a la reproducción de literatura religiosa, las oraciones y los sermones, así como las vidas de santos que se encuentran con frecuencia en este tipo de formato. No ha sido fácil encontrar la presencia de un romancero vulgar en este periodo, es decir, de aquellas historias tan criticadas por Lope. Algunas que llegaron a circular provenían de España. Sin embargo, esta tradición de relatar sucesos recientes, verdaderos o falsos, con una tendencia amarillista en su mayoría, no parece haber prendido en la Nueva España sino hasta el siglo XIX.


    LA IMPRENTA POPULAR DE ANTONIO VANEGAS ARROYO EN MÉXICO


    En el periodo del México de entre siglos (XIX–XX) destacó, entre las imprentas dedicadas a la publicación de literatura popular, la casa editorial de Antonio Vanegas Arroyo (1852-1917)14 por su amplia producción, variedad de temas y calidad de los grabados. Aunque oriundo de la ciudad de Puebla, el impresor se instaló en la capital del país, donde, según refiere Ángel Cedeño Vanegas, inició sus labores como encuadernador en 1877, junto a su esposa Carmen Rubí, ubicados en la accesoria de la casa número 9 de la calle de Encarnación, en el centro de la Ciudad de México. El oficio lo aprendió de su padre, José María Vanegas Gómez (1819-1875), quien además de ser funcionario del Imperio había fungido como director de la imprenta El Hospital, en Puebla, hacia 1865, donde era reconocido como pieza clave en las batallas ideológicas contra los liberales;15 el traslado de la familia a la Ciudad de México se da a raíz del fusilamiento de Maximiliano, en 1867, al temer posibles represalias porque su nombre aparecía en diversos impresos políticos.16


    A su llegada a la Ciudad de México, José María Vanegas abre un taller de encuadernación con la ayuda de su hijo Antonio Vanegas Arroyo, ubicado en la calle de San Felipe Neri, en el centro de la Ciudad de México. A pesar de las precauciones tomadas por José María, en 1871, durante un motín en La Ciudadela, es alcanzado por una bala perdida y pierde un brazo, condición que afecta el desempeño de sus labores, y fallece cuatro años después. En esta situación, su hijo cobra mayor protagonismo en las labores de la encuadernadora, y se ven obligados a contratar personal, momento en el que Antonio Vanegas Arroyo conoce a su esposa, Carmen Rubí, quien entra a laborar en el cosido de libros.17


    Es a la muerte de su padre cuando Antonio Vanegas Arroyo abre su propia encuadernadora. Sus primeros trabajos realizados fueron para las imprentas de Aguilar, Monsalve y Abadiano e hijos (antes Imperial de Alejandro Valdés); y para 1879, compró una prensa frasqueta, que para 1883 suplirá por una Liberty 4 –que adquirió a sus vecinos Aguilar e hijos– con la que consiguió incrementar tiraje y ventas e imprimir sus primeras publicaciones. Dos años después, en 1880, Vanegas Arroyo fundó la casa editorial que, como se sabe, pasó por varias etapas de conformación, que van desde el taller de encuadernación, taller de imprenta, taller de grabado, hasta el grupo de escritores.18


    En 1882 se unió al equipo el grabador Manuel Manilla, de 53 años, quien laboró para la imprenta durante toda esa década; sin embargo, el periodo de mayor éxito fue la década de los noventa, cuando el editor adquirió nueva maquinaria para seguir creciendo, como se registra en un inventario de la editorial que data de 1901: “prensa Standard, una Liberty 4 de cuádruple, una Goldrin de ½ pliego, una prensa de entretela con volantes y otra de litografía, de mano”.19 Periodo, éste último, en el que se sumó al equipo la colaboración, entre otros grabadores,20 de José Guadalupe Posada, quien logró imprimir un estilo artístico a los impresos.


    Las investigaciones recientes, que han trabajado con los materiales contenidos en el acervo familiar del editor,21 han permitido identificar y establecer la vida productiva de la casa editorial en sus dos primeras etapas. Se trata de un periodo de publicaciones ininterrumpidas que abarcó poco más de treinta años, de 1896 a 1928, y al que se añade el resurgimiento de la imprenta en la década del cincuenta, cuando la familia brindó su apoyo a la Revolución cubana.22 La imprenta de Vanegas Arroyo no fue la única que durante este periodo se dedicó a producir impresos populares, pues existían otras casas editoras en los estados de Puebla y Guadalajara, por ejemplo, aunque de menor importancia en cuanto a la cantidad y variedad de impresos que publicaban.23 En la capital del país, le antecede a mediados de siglo la imprenta de Sixto Casillas y le sucede a principios del siglo XX la imprenta de Eduardo Guerrero; ésta última se convirtió en la sucesora de Antonio Vanegas Arroyo, principalmente con publicaciones religiosas, corridos y canciones de actualidad.24


    En cuanto a la producción de literatura popular en el México decimonónico, se sabe que las principales imprentas que funcionaron a principios del siglo XIX en México publicaron literatura popular, sobre todo de tipo devocional, como una forma de sortear las malas rachas económicas y obtener ganancias seguras y rápidas.25 En el caso de la imprenta de Abadiano –uno de los primeros clientes de Vanegas Arroyo– destacan sobre todo la publicación de novenas, alabanzas y triduos, en formato de un dieciseisavo (de diez por siete centímetros), con alrededor de veinte páginas, por lo que se trataba de impresos muy pequeños, de venta segura y rápida por su precio económico, que en el caso de esta imprenta, este tipo de publicaciones, corrían a cuenta y riesgo del editor, lo mismo que sus ganancias, que llegaban a ser de entre doscientos cincuenta y cuatrocientos treinta por ciento. Así, los impresos populares devocionales fueron una excelente opción de venta para las imprentas porque permitían un alto margen de ganancia, en un breve lapso, debido a su bajo costo.26


    En el caso particular de la imprenta de Vanegas Arroyo, sus primeras producciones se vinculan precisamente a la confección y venta de impresos religiosos, pues se ha identificado la Oración del Justo Juez y Sombra del Señor San Pedro como la primera publicación de Vanegas Arroyo. De tal manera, se puede afirmar que los impresos devotos marcaron la temática inaugural de esta casa editorial, con lo que adquirieron una relevancia particular las hojas y folletos religiosos en ese momento de conformación de la imprenta popular y delinearon algunos de sus primeros éxitos de venta. Es el caso de la publicación de las Nueve Jornadas de los Santos Peregrinos, de la cual se ha localizado un buen número de ejemplares que permiten inferir que ésta se publicaba por lo menos cada año, por supuesto, en época de posadas.27 Quién puede asegurar que no fue el éxito de venta de estos primeros impresos devocionales lo que alentó los ánimos del entonces encuadernador, Antonio Vanegas Arroyo, para dedicarse de lleno a la labor del exitoso impresor y editor de literatura popular que llegó a ser.


    En cuanto a las características generales de estas publicaciones, se trataba de impresos populares de muy bajo costo, accesibles a cualquier bolsillo, por lo que su público era tan amplio que, como antes se mencionó, incluía no sólo a lectores sino a oidores y observadores analfabetas. Estos impresos ocupaban un lugar privilegiado en el gusto popular, lo cual se evidenciaba en las altas ventas y en las grandes ganancias que registraba la empresa.28 Los grabados incluidos en estos materiales contribuyeron en buena medida al éxito de venta de las publicaciones. Estas imágenes seducían de inmediato al público y los encabezados, casi siempre exagerados o alarmantes, resultaban muy eficaces, pues servían de pregón para su venta. En cuanto a la autoría de los contenidos y la formación de colecciones, algunas de las plumas que trabajaron con el editor y Blas Vanegas, su hijo, fueron el oaxaqueño Constancio S. Suárez –principalmente en la confección de corridos29 y adaptación de cuentos–, Arturo Espinoza (Chónforo Vico), Francisco Osácar y Ramón N. Franco.30


    Estos impresos no se distribuían sólo en el país, sino también en las poblaciones de habla hispana del sur de Estados Unidos, según se aprecia en la correspondencia que sostenía el editor con algunos de sus compradores y que se conserva entre la documentación familiar consultada y estudiada por Grecia Monroy. En dichas misivas se registran también los pedidos que se hicieron desde dieciséis ciudades, correspondientes a diferentes estados, tales como Arizona, California, Nuevo México y Texas. Este último estado registra la mayor cantidad de ciudades desde las cuales se hacía el más elevado número de solicitudes, tales como Brookeland, Buda, Corpus Christi, Del Río, Fentress, Guadalupe Victoria, Kerville, Menardville, San Antonio y Silver Valley. La elaboración de estos pedidos se registra entre 1901 y 1915.31 Lo anterior permite suponer que los contenidos de estos impresos eran sumamente atractivos y hacían sentido no sólo a los habitantes de las poblaciones mexicanas, sino también a los mexicanos que vivían fuera de su país e insertos, en este caso, en la cultura estadounidense. Esto era posible porque compartían un sistema de valores, costumbres, imaginarios culturales y más, que evocaban un sentimiento de identidad a partir de lo registrado en estas publicaciones.


    En cuanto a los contenidos de estos impresos, podemos mencionar que Vanegas Arroyo ofreció diversos formatos (hoja volante, pliego, cuadernillo, librillo, libro) con temas muy variados, entre los que destacan noticias sobre criminales o bandoleros, catástrofes naturales, apariciones milagrosas, corridos y cancioneros, oraciones, cartas amorosas, invitaciones, felicitaciones, pastorelas y letanías para las posadas, recetas de cocina, labor de tejido y bordado, colecciones de cuentos, teatro infantil, magia y hechicería, adivinanzas, actos de payasos, juegos, trucos de magia, las conocidas calaveras, entre muchos otros. Esta pluralidad temática contaba con un público muy amplio, de tal suerte que resulta difícil hablar de la prevalencia de una determinada ideología en estas publicaciones que presentan, más bien, una multiplicidad de ideas y temáticas.
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    Fotografía de Israel Trejo.32


    El formato de hoja volante –que prevalece en esta imagen– parece ser el más difundido en la producción de esta imprenta; en éste, encontramos principalmente noticias sobre criminales, asuntos políticos, religiosos, de entretenimiento o jocosos, juegos, fiestas, conmemoraciones, cancioneros, entre muchos otros. Algunas de las características recurrentes que presenta este formato en la organización de sus contenidos son, como se observa en las imágenes compartidas arriba: en primer lugar aparece el encabezado, por lo regular extenso, en negritas y en diferentes tipografías; posteriormente se presenta el grabado que ilustra el texto y, en seguida, su distribución que, por lo general, se presenta a una, dos o tres columnas en prosa y verso y, dependiendo de la extensión y géneros involucrados, continúa con dicha organización al reverso hasta cerrar con el pie de imprenta, que incluía el nombre del editor, dirección editorial, lugar y –no siempre– la fecha.


    En cuanto a los contenidos de los grabados que encabezan estas publicaciones, éstos abarcaban desde representaciones costumbristas de tipos sociales desempeñando su labor (la cocinera, el panadero, el charro, la Adelita, el revolucionario, la dama enamorada, el pulquero, la adivina, entre muchos otros), actores políticos y héroes revolucionarios del momento (Porfirio Díaz, Madero, Carranza, Zapata, Villa, etc.), bandidos y criminales afamados (el Tigre de Santa Julia, el Pozolero, la Bejarano y otros), santos y deidades a partir de la iconografía europea y la propia (Virgen de Guadalupe, de Ocotlán, de San Juan de los Lagos, del Rosario, de los Dolores, del Refugio, san Pedro, san Lorenzo, santa Ana, san Francisco de Asís, san Antonio de Padua, san Bonifacio, san Cristóbal, apóstol Santiago, entre muchísimos más), desastres naturales (temblores, inundaciones, plagas), accidentes (de tranvías, explosiones, incendios, etc.), escenas y personajes de cuentos y obras teatrales infantiles (Barba Azul, el compadre zorro, Juan Ceniza, Blanca Nieves, la almoneda del diablo y otros más), hasta personajes sobrenaturales del ámbito celestial e infernal, entre muchísimos otros. Todos estos grabados tenían como fin ilustrar el impreso y, por lo regular, eran construidos a partir de sus textos (en prosa y verso) y de las imágenes evocadas por éstos, lo que no significa que su valor se limite a esto, ya que la construcción de dichas imágenes se nutría sobre todo de la imaginación del grabador, alimentada por sus referentes culturales populares y letrados. Esto es, los grabados llegar a conformar un imaginario cultural construido por tanto por el grabador como por el editor.33


    Si bien los grabados ilustraban impresos de tipo noticioso o bien religioso, por ejemplo, esto no significa que representen fielmente la realidad referida en las noticias ni que dichas noticias fueran siempre verdaderas, pues, en el caso de la literatura de cordel, las hojas noticiosas suelen fácilmente transitar hacia las relaciones de sucesos34 y adentrarse sin previo aviso a los terrenos de lo meramente ficcional. De esta manera, es común observar representaciones de personajes sobrenaturales (demonios, brujas, deidades, entre otros) al lado de los personajes protagonistas de las historias. Algunos de los impresos que, por lo regular, se apegan más a los hechos sin cruzar la frontera hacia la ficción podrían ser, por ejemplo, los de tema político, patriótico, aniversarios, ceremoniales, toros, entre otros.


    Podemos inferir que las imágenes de los grabados que acompañan los impresos de Vanegas Arroyo contribuyen, en buena medida, a la configuración de imaginarios culturales35 de la época, igual que lo hacen los contenidos y las imágenes potencialmente evocadas en la prosa y el verso de estas publicaciones. En dichos impresos es posible entrever el sistema de valores de una cultura, el funcionamiento de las creencias religiosas, las formas de percibir la realidad, atribuidas a los actores de las diferentes esferas sociales, entre muchos otros aspectos de la cultura mexicana del periodo de entre siglos (XIX–XX). De esta manera, los materiales posibilitan diversas aproximaciones a este periodo de la historia del país.


    Con el fin de mostrar el valor del patrimonio compuesto por estos impresos populares publicados por Vanegas Arroyo, a continuación presentamos algunos ejemplos poco conocidos –a diferencia de los corridos que son los más difundidos– en los que podemos observar la pervivencia de experiencias efímeras, provenientes de la literatura de tradición oral, por un lado, y de los imaginarios culturales construidos desde el grabado y las narraciones, por otro. Estas experiencias se incorporan a la literatura de cordel, nutriendo y enriqueciendo los impresos que hoy en día conforman un importante patrimonio cultural. Dichos contenidos, textuales y gráficos, constituyen, como antes se señaló, registros efímeros que remiten a sistemas de valores e imaginarios culturales de un periodo importante en la historia de México: la última etapa del porfiriato y la Revolución mexicana.


    En esta ocasión, nos centraremos en impresos que nos permiten establecer esos vínculos con las experiencias efímeras antes referidas. Por ejemplo, en una hoja volante que lleva como encabezado: ¡¡Ejemplar acontecimiento!! Un espíritu maligno en figura de mujer bonita (1910),36 se puede reconocer, en el trasfondo de esta historia, por un lado, la presencia de una conocida leyenda de tradición oral; y por otro, identificar la prevalencia de una antigua concepción de la mujer vinculada con el mal. La hoja narra la noticia de un joven mujeriego que el demonio se lleva al infierno. Desde el encabezado y el grabado elaborado por Posada (véase el impreso en liga referida en nota a pie) se puede inferir que se trata de una relación de sucesos y que la narración de carácter noticioso que se nos presenta muy pronto dará un giro inesperado para introducir al lector y oidor en un relato de ficción, donde el demonio cobrará protagonismo. La escena representada en el grabado ilustra el trágico final del protagonista, arrastrado por el demonio hacia la boca del infierno, donde arderá eternamente. El grabado muestra una representación, de sobra conocida en la pintura escatológica sobre castigos divinos y el Juicio Final, donde se aprecian las fauces abiertas de un dragón del que salen demonios y llamas de fuego. Los diablos se pintan como figuras híbridas, antropomórficas y bestiales.


    En este caso, la “mujer bonita” es el mismísimo demonio que engaña y castiga al joven. Lo que se condena en este impreso es el pecado de la lujuria y se marca claramente mediante la incorporación del recurso del exempla, que permitirá a los lectores y oidores aprender en cabeza ajena. La ejemplaridad es una de las características principales de la literatura de cordel y, en el caso de estos impresos, estará siempre atravesada por el pensamiento religioso del catolicismo, se sancionarán las fallas morales vinculadas a los pecados capitales, por ejemplo, y destacará una fuerte presencia del pensamiento determinista de la época (donde lo bueno es bello, lo malo es feo, crecer sin educación lleva a los vicios –alcoholismo, juego, drogas– y por tanto a la criminalidad).


    La leyenda de tradición oral que se vislumbra en el trasfondo de esta hoja volante es la historia de Xtabay, de conocida presencia en México y en otros países de América Latina. Tanto el hilo narrativo de la historia como las características de la protagonista permiten establecer los vínculos pertinentes con esta leyenda ampliamente conocida.37 La leyenda aparece entretejida en la historia noticiosa adoptando las características de la literatura de cordel y, en particular, de las relaciones de sucesos, donde la ejemplaridad cobra una función preponderante. En este ejercicio de entrecruzamiento de la leyenda de tradición oral y la hoja noticiosa, hay una actualización y recreación de estas historias legendarias, que en este caso llegan al público por mediación del impreso popular y con apoyo de lo imaginado y recreado por el grabador. La huella de la literatura oral que identificamos en estos materiales constituye un registro textual y a la vez sensorial –pues remite a un relato oral– que abre la posibilidad de conocer aquello de lo cual la memoria colectiva guarda registro y transmite de generación en generación. En este sentido, como señala Jennifer Jenkins, las impresiones sensoriales que registran este tipo de archivos ofrecen un camino de acceso al pasado de manera no tradicional, que amplía y enriquece la experiencia de los receptores.38


    Otro caso similar se presenta en la hoja que lleva por encabezado: Suceso nunca visto. Rosa la Bruja. ¡¡Una mujer que se divide en dos mitades, convirtiéndose en serpiente y en esfera de fuego!!39 Nuevamente se construye la idea de la mujer vinculada con el mal. Se trata de una relación de sucesos que permite entrever una leyenda sobre brujas, en particular aquella donde se narra cómo el marido descubre el engaño de su esposa al presenciar su transformación y revelarse su verdadera identidad. Hay que precisar que estas leyendas todavía circulan hoy en día en la tradición oral de México y siguen siendo recogidas en trabajo de campo desarrollado en las diversas comunidades.40 En este caso, como en el anterior, la historia narrada en el impreso todavía registra, con mucho detalle, una estructura y recursos literarios, tópicos y motivos específicos, que las comunidades reconocen y que les permiten rememorarlas y transmitirlas de generación en generación.


    El grabado, elaborado por Posada, ilustra justo la escena de transformación de la bruja al ser descubierta, en mitad de la noche, por el marido y el amigo que lo acompaña. El grabador recrea en estas imágenes varios de los elementos referidos en la narración con el fin de ilustrar con detalle la escena crucial (véase el impreso en liga referida en nota a pie). La imagen de la bruja que se delinea en la historia es la de una mujer casada, sin hijos, que acostumbra salir de noche y a escondidas del marido, cuyo trabajo lo obliga a viajar fuera de su ciudad y dejar sola a su esposa. El grabado a su vez representa a esta mujer con unas piernas y torso bien torneados, aunque de rostro poco agraciado; la bruja es representada como una mujer fea y malvada. Como se puede apreciar en estas representaciones textuales y gráficas de imaginarios culturales, la mujer excesivamente bella suele ser un disfraz del demonio para engañar al hombre; de la misma manera que la mujer casada y sin hijos suele embozar también una forma del mal. De esta manera, la idea ancestral de la mujer vinculada al mal aparece actualizada en el imaginario del editor Antonio Vanegas Arroyo y del grabador José Guadalupe Posada.


    Entre los géneros que la editorial reprodujo, también vale la pena destacar los cuentos, documentos breves, de entre 8, 10, 12, 20 y hasta 32 hojas, en los cuales se exponían pequeñas historias, algunas de ellas provenientes de la tradición, cuentos de hadas como Blanca Nieves y los siete enanos o Barba Azul.41 Un ejemplo se observa en un cuadernillo titulado El hombre de la piel de oso. Se trata de una adaptación de un cuento proveniente de la tradición oral, del soldado jubilado que tiene una aventura sobrenatural. Este cuento en particular recupera, entre otros motivos, el de la batalla y el del pacto con el diablo. El diablo se representa como un “individuo ricamente vestido de verde” que se compromete a darle fortuna al protagonista siempre y cuando evite cortarse las uñas o lavarse el cabello durante siete años, de manera que su figura terminará por representar un hombre salvaje.42 Cabe destacar los motivos de este cuento: el número siete y la vestimenta del personaje, a quien se le pinta en algunos países europeos con el color en el que se aparece en el pliego.


    Otras tantas creaciones retocadas, que contenían elementos tradicionales, provienen de leyendas y exempla. En su mayoría, estos documentos pretendían tener un fin didáctico, pues se dedicaban exclusivamente a los niños; su lectura no sería apta para el público actual, pero los niños quizá leerían con interés la historia de La pesadilla de Alejito o El almuerzo de los azotes. En donde un niño malcriado es transportado a los infiernos por un demonio en figura de tecolote. En este caso, conviene recuperar los grabados, que muestran demonios en figura del ave de la descripción y al niño que, desde la portada, va mostrando los cambios que tendrá que experimentar el personaje conforme se va dando el aleccionador mensaje.


    Algo similar ocurría con la galería del teatro infantil, fragmentos de obras teatrales más grandes, que en la época se representaban y que se vendían con la pretensión de dar material a los niños para su reproducción en pequeña escala –en este formato se imprimió un fragmento de la obra de Zorrilla, el Don Juan Tenorio–. Ejemplo de lo anterior es una comedia de magia titulada La almoneda del diablo, cuyo contenido es difícilmente comprensible, pues recorta una obra que debió durar más de dos horas, en un cuadernillo de diez páginas. Sin embargo, entre los cuadernillos se deben destacar los cancioneros, que recuperaban composiciones populares y tradicionales que eran del gusto del público de la época. Un ejemplo de una canción de título: “Adiós a México”, emplea tópicos y recursos del cancionero popular y es incluso posible reconocer algunas canciones –quizá no completas– que aún se cantan en México.43


    Este fenómeno de entrecruzamientos de literaturas del impreso popular y de la oralidad observado en los ejemplos anteriores se presenta también en otros géneros y formatos publicados por Vanegas Arroyo, que por limitaciones de espacio no podemos comentar, pero que encontramos en los corridos, cancioneros, refranes, entre muchos otros. El cruce de estas literaturas deja un rastro más o menos claro en los impresos que permite establecer las conexiones pertinentes para tratar de entender, a la distancia, el posible funcionamiento de estas literaturas populares y tradicionales.


    Como se pudo observar, el patrimonio cultural conformado por los impresos populares involucra una dimensión de experiencia efímera al registrar vestigios de la tradición oral y diversas impresiones individuales –del editor, del grabador y los escritores de la imprenta– que conforman la diversidad del mapa cognitivo de ese archivo.44 El desdén que históricamente han sufrido las imprentas populares y sus producciones es de todos conocido y han sido los escritores, pertenecientes a las esferas culturales hegemónicas en cada época, quienes principalmente se han encargado de descalificar estos impresos y marcar una clara diferenciación entre lo que es y no cultura. En este sentido, este tipo de archivos del patrimonio efímero permiten acercarse a representaciones personalísimas de aquello, por ejemplo, que no existe, que no tiene asidero tangible en la realidad y que sólo se conoce mediante las huellas de la tradición oral y por medio de las representaciones creadas por la imaginación; esto es, mediante los imaginarios culturales de una época. Recuperar y registrar la multiplicidad de experiencias materiales y efímeras involucradas en estos impresos abonará el camino para la revaloración y reconocimiento de esta literatura popular, tan presente en nuestra cultura y, al mismo tiempo, tan desdibujada en el recuento de nuestras historias literarias.45


    A manera de conclusión, es importante señalar que la imprenta popular se formuló en documentos efímeros, como señalaba María Cruz García de Enterría; textos que no tenían otras pretensiones que las de gustar al público y ser consumido en poco tiempo. Sin embargo, estos documentos son una importante herencia en el sentido gráfico, en tanto que sus imágenes, grabados que reproducían diferentes escenas, han sido reconocidas por su expresión porque reproducen el imaginario de una época y porque crean personajes que después se consideraron como parte de la identidad de México; por todas estas razones, las ilustraciones y adornos de los pliegos son consideradas como obras de arte tanto en el patrimonio bibliohemerográfico como del arte popular. Por otra parte, el contenido de estas publicaciones respecto a su reproducción, adaptación de cuentos, leyendas, canciones, poemas, fragmentos de obras teatrales, también ha permitido reconocer versiones de la literatura tradicional y popular en la época, y de aquellos textos que eran de interés del público. El conocimiento de estos géneros es, de este modo, indispensable para los estudios de la historia del libro, del contexto de la época y del arte y la cultura en el México de entre siglos.
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    EL BAISANO JALIL

    Y EL BARCHANTE NEGUIB


    REPRESENTACIÓN CINEMATOGRÁFICA

    DE LA “LIBANIDAD” EN MÉXICO

    DURANTE LA DÉCADA DE 1940


    Oscar Israel Pizaña Grimaldo


    En este trabajo se estudian las formas de representación de la “libanidad” en el cine de oro mexicano de la década de 1940, por medio de las películas El baisano Jalil y El barchante Neguib. El objetivo general es comprender, por una parte, cómo mediante las cintas cinematográficas fue posible la proyección de una serie de elementos interiorizados y objetivados de la cultura libanesa, que transmitieron a la sociedad mexicana una imagen positiva del grupo inmigrante. Y por el otro, reflexionar acerca de cómo el cine fungió como un instrumento que contribuyó en la permanencia de un patrimonio cultural libanés que se tornaba efímero, y logró recuperar y preservar, por su valor documental e histórico, los referentes culturales e identitarios de este grupo étnico.


    Fue durante la década de 1930 que en México se vivió una fuerte xenofobia hacia diversos grupos de inmigrantes de origen árabe y asiático, entre los que destacaban judíos, chinos, armenios, turcos, sirios, palestinos y libaneses. Existía en el país un proyecto de euforia nacionalista enfocado en el resguardo de la soberanía ante la presencia extranjera, en la defensa de la economía nacional y promoción del amor a la patria, como elemento cultural propio de los nacidos en México. Por esta razón, según el estado, sólo eran aceptados aquellos extranjeros considerados asimilables, que mostraran afinidad y rápida adopción de los elementos culturales mexicanos y que, a través de su descendencia, con nuevas generaciones productivas, contribuyeran en el desarrollo económico del país.1


    Los grupos de inmigrantes árabes y asiáticos no estaban incluidos en este proyecto nacionalista por ser considerados “de bajo linaje y perniciosos para la sociedad y para la economía mexicana, debido a su cultura y prácticas comerciales que acaparaban el comercio en pequeña y gran escala, siendo la causa del desplazamiento y empobrecimiento de los comerciantes nacionales”.2 Estos inmigrantes presentaban vulnerabilidad y carecían de seguridad social, así como de derechos en México, por lo que se vieron en la necesidad de establecer redes de solidaridad y reciprocidad para facilitar su adaptación en el país receptor. No obstante, algunas comunidades de inmigrantes institucionalizaron sus relaciones sociales de ayuda mutua y dieron lugar a la creación de asociaciones, como fue el caso de la Unión Libanesa de México, fundada en la capital del país en 1937.


    La Unión estableció delegaciones en ciudades donde existía mayor presencia libanesa, como en Mérida, Veracruz, Tampico, Puebla y la Ciudad de México. Tenía entre sus principales objetivos promover la cultura como elemento identitario para la cohesión social de la comunidad, así como brindar seguridad económica por medio de acciones de caridad y realización de eventos para reunir fondos y cubrir las necesidades de los libaneses, como asistencia médica, educación, alimentación, en algunos casos vivienda, así como gastos fúnebres de los más pobres, para brindar una mejor calidad de vida a los inmigrantes,3 siendo extensivos estos apoyos a otros grupos árabes, así como a judíos, sirios palestinos y armenios.


    La comunidad4 (la Unión) era el único órgano institucional que le brindaba seguridad social y económica a los libaneses y demás grupos provenientes de la península arábiga, por lo que se requería legitimidad y reconocimiento del gobierno nacional para obtener mayores subsidios en ayuda de los más pobres, hacer valer sus derechos y poner fin a la estigmatización que se les tenía en el país. Durante las primeras tres décadas del siglo XX, algunos intelectuales libaneses ya habían intentado obtener reconocimiento y legitimación de su comunidad por parte del gobierno mexicano mediante la divulgación –en revistas como Emir, Al Gurbal y Al Jawater– de su labor altruista, así como de sus aportaciones económicas, intelectuales y culturales. Sin embargo, su lectura poco trascendió más allá de la misma comunidad.


    De esta manera, la sociedad libanesa necesitó de un mecanismo transmisor de sus referentes culturales, como el cine, para proyectar una imagen positiva del libanés inmigrante relacionada con los valores sociales y su importancia en la economía nacional para lograr, mediante la visibilidad, la legitimación y el reconocimiento del estado mexicano con el propósito de conseguir seguridad social y respeto a los derechos de los inmigrantes, y adquirir, de esta manera, una mejor calidad de vida en el país receptor.


    En este sentido, nuestra hipótesis radica en que debido a que el cine tuvo la facultad de convertir un patrimonio cultural que se tornaba efímero (costumbres, prácticas y valores sociales que regían la vida cotidiana de la comunidad) en permanente (rescatándolo y preservándolo), porque poseía un valor documental, cultural e histórico, es que tuvo la capacidad de visibilizar las acciones de la comunidad libanesa (la Unión), incidiendo en la legitimación y reconocimiento que le brindó el estado nacional, a partir de la década de 1940, haciéndose evidente en las alianzas que tuvo el gobierno con empresas libanesas en la exportación de petróleo durante la Segunda Guerra Mundial, así como la disposición para fomentar relaciones diplomáticas con Líbano para establecer un consulado en México en apoyo a los inmigrantes, así como de proponer la creación del Centro Libanés desde principios de los años cuarenta.5


    En relación con la estructura del trabajo, el texto se compone de tres apartados. Primero se explican los factores que incidieron en el fenómeno migratorio libanés hacia México, así como el problema social de la xenofobia y la exclusión que sufrió este grupo de inmigrantes durante las décadas de 1920 y 1930. De manera posterior, se hace una reflexión sobre cómo el cine mexicano fungió como un instrumento que –por medio del lenguaje visual y la escenificación– logró transmitir a la sociedad mexicana los elementos identitarios de la cultura libanesa, y se logró legitimar ante el estado mexicano como una comunidad productiva y benéfica para él país; y por el otro, transformando su patrimonio cultural efímero en permanente. Por último, se hace un estudio de la representación de la libanidad en las películas El baisano Jalil (1942) y El barchante Neguib (1945), identificando los elementos interiorizados y objetivados de la cultura libanesa.


    LOS LIBANESES QUE LLEGARON A MÉXICO


    Durante 1878 a 1930, México recibió un importante número de inmigrantes libaneses. Según datos proporcionados por las tarjetas de migración, en 1930 existían, al menos registrados, 7796 personas procedentes de Líbano,6 distribuidos en todo el territorio nacional. Emigraron en un contexto de desigualdad, violencia, inseguridad, persecución y pobreza a raíz de la guerra civil que se desencadenó entre musulmanes y cristianos en la región del Mashrek,7 suceso que formó parte de la desintegración del Imperio otomano.8


    Veracruz y Progreso, en Yucatán, fueron, en un primer momento, los principales puertos a los que arribaron el mayor número de inmigrantes libaneses. No obstante, durante la década de 1920, a raíz del boom petrolero, Tampico comenzó a figurar como el principal lugar de destino. La llegada de los libaneses al golfo de México se debió, en principio, a la restricción de las políticas migratorias establecidas en Estados Unidos con respecto a la entrada de inmigrantes.


    La causa de las restricciones fue la epidemia de peste bubónica que se propagó en muchos países asiáticos9 desde finales del siglo XIX, situación que obligó al Consejo Superior de Salubridad a tomar medidas con el objetivo de revisar la entrada de personas provenientes de Asia y Oriente Medio, aumentando en un 70 % los casos de repatriación.10 Por esta razón, muchos libaneses decidieron esperar en algún puerto mexicano el momento oportuno para introducirse a Estados Unidos, ya que este país, se pensaba, era en donde existían mejores oportunidades laborales, además de la tolerancia religiosa.


    Las empresas de viajes, al conocer las condiciones poco favorables para entrar a Estados Unidos, ofrecían a los migrantes la posibilidad de buscar otro puerto en algún otro país en donde no existieran las mismas restricciones para ingresar. De esta manera, no sólo México comenzó a recibir inmigrantes libaneses, sino también Cuba, Brasil e incluso Argentina. Muchos de los que llegaron a México decidieron hacer su vida en este país. Encontraron importantes beneficios a raíz de la aplicación de una política de puertas abiertas al extranjero. La política porfirista estipulaba que


    los inmigrantes de toda clase, podían naturalizarse […] quedando equiparados con todos sus derechos y obligaciones, con los mexicanos […] transcurridos seis meses y cuando el extranjero hubiera cumplido dos años de residencia en la República podrían pedir al Gobierno federal que les concediera su certificado de naturalización.11


    Se incluyeron, además, exenciones de impuestos, así como transporte y agua gratuitos con el propósito de atraer extranjeros interesados en invertir sus capitales y contribuir al anhelado y reiteradamente mencionado “progreso de la nación”.12


    Este marco legislativo brindó a los libaneses las condiciones para poder residir en México. El perfil de los primeros migrantes –según relatos que aparecen en las revistas El Emir y Al Gurbal– apunta que fueron adultos, en su mayoría casados, que viajaron con la intención de buscar una mejor calidad de vida en el país receptor para, una vez establecidos, traer a sus cónyuges e hijos. De esta manera, la migración muy pronto rebasó las voluntades individuales y generó un escalonamiento de las generaciones de inmigrantes que no sólo trajeron a sus familias sino a vecinos, amigos y conocidos del mismo lugar de origen que estaban padeciendo la falta de recursos, la violencia y la inseguridad, lo que dio paso a una migración de tipo comunitario que se hizo presente en algunos estados del país como Yucatán, Campeche, Veracruz, Tabasco, Tamaulipas, Puebla, la Ciudad de México, San Luis Potosí y Coahuila.13


    Carlos Martínez Assad comenta que otro factor que incidió en la continua llegada de libaneses al territorio mexicano fueron las historias de vida escritas en las cartas que enviaban los primeros migrantes a sus familiares y allegados. Aquellas historias donde se mencionaba el éxito obtenido en México, el acogimiento de la política nacional, así como de la belleza descrita de muchos lugares que lograban visitar al vivir en el país receptor.14 De alguna forma, esto motivaba a que muchos se sumaran al viaje transatlántico.


    La información, en este sentido, puede ser entendida como un recurso intangible dentro de las relaciones sociales trasnacionales que, de cierta manera, logró combatir la incertidumbre del alejamiento, brindando un grado de seguridad, así como la percepción de compañía y apoyo por parte del familiar o amigo migrante. En relación con esto, Shinji Hirai plantea que, si a la información de la experiencia o a cualquier otro tipo de información le sumamos la nostalgia de los sujetos ocasionada por la lejanía física, se incrementa la intención de emigrar.15 Por esta razón, los migrantes libaneses fueron realizando un tipo de “migración escalonada” en donde comenzó a figurar un porcentaje alto de mujeres y niños.


    Esta migración con fuerte presencia femenina tuvo importantes implicaciones para desarrollar con rapidez una estructura parental y una red de reciprocidad que fue la base para construir una identidad colectiva que dio lugar al apoyo mutuo entre los miembros de la comunidad”.16 De esta manera, los migrantes libaneses fomentaron la preservación de la unidad y la cohesión social mediante vínculos y lazos en común relacionados con “lo simbólico”, “lo vivido”, “lo histórico”, “lo íntimo”, “lo identitario” y “lo colectivo”.


    EXCLUSIÓN Y XENOFOBIA HACIA LOS LIBANESES


    Durante la primera mitad del siglo XX, con el establecimiento de los gobiernos posrevolucionarios, la política migratoria mexicana comenzó a limitar e inclusive a excluir la presencia de algunas comunidades extranjeras en el país, a sabiendas de la necesidad del capital extranjero. Las campañas nacionalistas impulsadas por el gobierno federal mediante diversos programas e instituciones provocaron diversas reacciones xenofóbicas, y ocasionaron que muchos extranjeros buscaran la manera de adaptarse e integrarse a la sociedad mexicana de manera forzada, como fue el caso de los libaneses.


    Los gobiernos de Álvaro Obregón, Plutarco Elías Calles, Pascual Ortiz Rubio y Lázaro Cárdenas se caracterizaron por subrayar la necesidad de seguir atrayendo a la inmigración extranjera, pero sólo aquella proveniente de Europa occidental, en especial españoles, ingleses y franceses, considerados de mayor asimilación a la cultura mexicana y acreditados con el capital suficiente para invertir en el país. De esta manera, el buen recibimiento hacia los extranjeros radicó en el cumplimiento de los criterios e intereses de afinidad y utilidad nacionales.


    Para obtener un mejor registro y control de los extranjeros en México, se estableció en 1926 una ley que ordenó la expedición de una tarjeta de migración que funcionó como el principal documento de identificación. Este tipo de tarjetas, en su forma F14, expedidas por el Registro Nacional de Extranjeros, contenían datos específicos del inmigrante, como su constitución física, edad, nacionalidad, estado civil, idioma, religión, lugar de nacimiento, lugar de residencia, lugar de entrada, nombre y domicilio en el país, además de contar con una referencia, así como la firma del portador y la firma del funcionario de migración junto con el sello de la dependencia, como se observa en la Figura 1.


    FIGURA 1


    EJEMPLO DE TARJETA DE MIGRACIÓN F14
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    Tarjeta F14 de María Abaid Seber, en donde se documenta que fue registrada en 1940, pero su entrada a México fue en 1924 por el puerto de Tampico, procedente de Líbano.

    Fuente: Tarjetas de migración, México, 1940, ALSCDMX, en línea: http://www.emigrantelibanes.com/cgi-bin/InmiDatos?RN= %20 %20 %20 %20 %20 %20 %20607&MuestraImagen=1 (consultado el 10 de agosto de 2019).


    Las tarjetas F14 significaron el documento más valioso para el gobierno nacional que pudiera brindar información sobre el perfil de los inmigrantes. No obstante, para la década de 1920 ya existía en el país una fuerte presencia de judíos, sirios, palestinos, jordanos, armenios, turcos, chinos y, en su mayoría, libaneses. Esto ocasionó que se refrendara la ley migratoria el 8 de julio de 1927, que intentó restringir, bajo criterios racistas, la entrada de estos inmigrantes, anunciando que el mestizaje con estos grupos de extranjeros se consideraba una degeneración que afectaría a las próximas generaciones de mexicanos.17


    Las restricciones que se impusieron en los años veinte continuaron en la siguiente década. A raíz de la crisis económica internacional en 1929, el gobierno mexicano decidió prohibir la entrada de trabajadores extranjeros a México. La política migratoria estaba inclinada en el cuidado de la economía del país e incluía la protección del trabajador nacional. De esta manera, la Segunda Convención Nacional de Migración, que se llevó a cabo en 1931, tuvo como resultado la aprobación de una nueva ley que regulara la entrada de inmigrantes mediante criterios de selección basados en la composición étnica y constitución racial de los individuos.18


    Fue durante el gobierno del presidente Pascual Ortiz Rubio (1930-1932) que se intensificó el rechazo con intenciones de expulsión hacia los grupos de inmigrantes asiáticos y árabes, a quienes se les acusó de acaparar el comercio en pequeña y gran escala, que perjudicaba y empobrecía a los comerciantes nacionales.19 Por tal motivo, como una labor patriótica, se creó la Liga Nacional Pro Raza, que consistía en fomentar el consumo de productos nacionales con el objetivo de desplazar del comercio a los grupos árabes, por ser considerados como una competencia desleal, de carácter pernicioso, agitador y subversivo.


    En 1933, la Sociedad de Comerciantes, Industriales y Profesionistas solicitaron al gobierno nacional la expulsión de judíos, turcos, rusos, árabes, sirios, checos, eslovenos, polacos, lituanos, coreanos, chinos, húngaros y libaneses por ser caracterizados grupos que no sólo amenazaban la economía nacional, sino también causaban la degeneración social, por ser una mezcla perniciosa a la raza mexicana, producto del mestizaje indígena-europeo.20 Según el gobierno nacional, México era un país muy rico en recursos naturales, pero su pobreza era causada por los grupos de extranjeros que, “por sus “malos hábitos” y “engaños” a las personas, han conseguido tener una conquista económica en la pequeña industria y particularmente en el comercio, actividad en donde su “presión sofocante” desplaza y excluye a los comerciantes nacionales”.21


    Este tipo de políticas fueron el resultado de un proyecto de euforia nacionalista enfocado en el resguardo de la soberanía ante la presencia extranjera, en la defensa de la economía nacional y promoción del amor a la patria, como elemento cultural propio de los nacidos en México. Por esta razón, según las autoridades, sólo eran aceptados aquellos extranjeros considerados asimilables, que mostraran afinidad y rápida adopción de los elementos culturales del país y que, por medio de su descendencia, contribuyeran en el crecimiento poblacional y dieran lugar a nuevas generaciones productivas.22


    De esta manera, en 1938 se publicaron tablas diferenciales en donde se estipulaba el número de inmigrantes que recibiría el país, según su lugar de origen, siendo ilimitado el cupo para los extranjeros provenientes de Europa occidental. En el caso de los libaneses, sólo era permitida la entrada de cien personas al año, siempre y cuando cumplieran con una serie de condiciones. La principal, que quienes ingresaran contaran con una cantidad no menor a 10000 pesos,23 por lo que solamente los libaneses con mayor capital eran los que podían traer a sus parientes o allegados, mientras que muchos otros perdían la esperanza de reencontrarse con sus familiares.


    La comunidad libanesa no tardó en mostrar su reacción. En una carta dirigida al secretario de Gobernación, Ignacio García Téllez, en diciembre de 1938, se hizo entrever al gobierno mexicano su falta de reconocimiento hacia los inmigrantes libaneses que “no se han dedicado más que a trabajar, contribuyendo en diversas actividades económicas como el comercio y la industria, principalmente la textil y henequenera”. “Somos personas de bien”, manifestaban, que “fomentamos el respeto y la solidaridad inculcados desde nuestro origen, los cuales hemos transmitidos a nuestros hijos nacidos en México”.24


    En la revista Emir también comenzaron a hacerse manifiestas las inconformidades. Según la comunidad, lo que provocó la xenofobia fue el desconocimiento que se tenía en México sobre lo que significaba ser árabe. Para la sociedad mexicana de la década de 1940, era muy difícil poder distinguir entre sirios, palestinos, judíos y libaneses, sin embargo, de todos estos grupos, los más conocidos eran los judíos. Muchas de las agresiones que sufrieron los libaneses se debieron a que se les confundía con judíos, ya que, en una sociedad meramente católica como la mexicana, estaba fuertemente arraigado el “mito del deicidio” en el que ser judío significaba “ser descendiente de aquellos que habían crucificado a Jesús”.25 La realidad es que los pueblos árabes que residían en el país, aunque mantenían un elemento en común, como el idioma, tenían aspectos culturales muy diferentes. Los libaneses, por su parte, eran en su mayoría cristianos maronitas con los postulados religiosos del catolicismo; sin embargo, este aspecto poco se conocía.


    En un contexto de xenofobia y exclusión, la comunidad libanesa encontró en el cine –como medio de difusión más importante– la oportunidad de demostrar los rasgos más característicos de su “libanidad”, aquellos que tenían que ver con los valores inculcados desde la familia, legitimándose ante el estado nacional como una comunidad solidaria, altruista, honrada, pacífica y tolerante, que había salido adelante gracias a su perseverancia y al trabajo duro, contribuyendo por medio de la industria, al desarrollo económico del país. Asimismo, se hizo ver agradecida con México por ser el país que les brindó refugio y vio nacer a sus hijos, así como identificada por ser parte de su historia nacional, la relacionada con la lucha revolucionaria, en la cual pelearon a la par de muchos mexicanos.


    REPRESENTACIÓN CINEMATOGRÁFICA DE LA “LIBANIDAD”. EL CINE COMO PERMANENCIA DE LO EFÍMERO


    La representación cinematográfica de la “libanidad” se llevó a cabo mediante dos películas: El baisano Jalil y El barchante Neguib; la primera salió a la pantalla en 1942 y la segunda en 1945, ambas dirigidas por Joaquín Pardavé, quien fue, además, el actor protagonista de las cintas, donde le dio vida a los personajes de Jalill y Neguib. La intención de llevar a cabo los dos filmes no fue sólo por el éxito que tuvo el primero, sino porque después de proyectar El baisano… faltaba mostrar otra faceta de la vida del inmigrante y descendiente libanés, la cual se relacionaba con los valores familiares, la unidad y la lucha por salir adelante.


    En El baisano Jalil, se había mostrado la figura del comerciante libanés adinerado, aquel que obtuvo éxito en México gracias a su ética de trabajo que había desempeñado desde su llegada en el comercio, caracterizada por el respeto, la solidaridad, la lealtad, el ahorro y el bajo consumo, y que, además, en este proceso había superado agresiones, burlas, humillaciones y desprestigio social como parte de la xenofobia vivida, logrando recuperar su orgullo y al mismo tiempo dando una lección de tolerancia.26 De esta manera, faltaba mostrar el inicio de la vida del comerciante como buhonero que no contaba con mayor seguridad que su trabajo (único medio que le podía brindar una mejor reputación), intentando pasar desapercibido ante los mexicanos para evitar una posible expulsión en un contexto de xenofobia. Fue así como se creó El barchante Neguib.27


    Ambas películas mostraron dos figuras del libanés, que en su conjunto contenían los rasgos culturales identitarios de la nueva “libanidad”. Por un lado, estaba el estereotipo del migrante, aquel cuyo lugar de origen era Líbano, que sufrió la expulsión de su patria y que sobrepaso la incertidumbre de la travesía trasatlántica, obligado muchas veces a dejar su familia por conseguir un futuro mejor, cuyo idioma natal era el árabe, viéndose forzado a superar las barreras del lenguaje para poder adaptarse e integrarse a la sociedad mexicana.


    Por otro lado, estaba la figura del libanés-mexicano, aquel nacido en México, pero perteneciente a una familia de ascendencia libanesa, que no conocía el Oriente Medio, que dejó atrás el idioma de sus padres28 y que no requirió superar las fronteras culturales porque desde su nacimiento la constitución de su identidad se desarrolló por la hibridación de ambas culturas, que dio lugar a una configuración étnica identitaria mexicano-libanesa, lo que significó dar nacimiento, a partir de la segunda generación, a la nueva “libanidad”. Un ejemplo de ello es el personaje de Selim, hijo de Jalil, interpretado por Emilio Tuero.


    FIGURA 2


    ESCENA DONDE SE PUEDEN OBSERVAR LAS DOS GENERACIONES. LOS PADRES INMIGRANTES (JALIL Y SUAN) ABRAZADOS DE SU HIJO MEXICANO SELIM
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    Fuente: Joaquín Pardavé, dir., El baisano Jalil, Filmex, México, 1942, min 22. Muchas películas clásicas mexicanas llegan al público en plataformas públicas como YouTube. Estas imágenes de un solo fotograma se toman de esas fuentes para mantener las referencias visuales más claras y accesibles posibles.


    Mientras que la figura del libanés inmigrante representaba la superación de las fronteras culturales, la adaptación, la integración y la asimilación, la del libanés-mexicano simbolizaba la integridad de ambas culturas, que generaba un proceso de reconfiguración identitaria. Ahora la base para legitimar la cultura libanesa consistía en demostrar que ya no existía aquella “libanidad” exclusiva de los primeros inmigrantes, sino una nueva en donde los descendientes de libaneses también formaban parte de la identidad nacional mexicana.


    En este sentido, el cine fungió como un agente importante para garantizar la permanencia de un patrimonio efímero29 relacionado con la “libanidad”. Tanto El baisano Jalil como El barchante Neguib fueron parte de una manifestación cultural en la que se reflejaron en su mayoría elementos del patrimonio libanés intangible, como la música, el canto, el baile, la fonética, el respeto, la lealtad, la sinceridad, la honradez, la perseverancia, la ética de trabajo, el nacionalismo y la religión.30 Elementos culturales de carácter simbólico, empírico, histórico, íntimo y colectivo que en su conjunto representaban la identidad étnica de los libaneses.


    Esta herencia cultural intangible era parte de un patrimonio efímero, ya que al paso de las generaciones –y por razones de adaptación, integración y asimilación– estos elementos comenzaron a perderse. Muchos de los hijos de libaneses olvidaron el idioma de sus padres, al igual que muchas de las costumbres y tradiciones. Los únicos instrumentos que servían para preservar la memoria colectiva y que eran parte del patrimonio cultural tangible eran la escritura, la pintura, la iconografía, las artesanías, la arquitectura, la gastronomía, entre otros elementos que en su conjunto configuraban el espacio simbólico31 libanés.


    En este sentido, el espacio simbólico estaba dotado de objetos materiales que contenían signos, significaciones, códigos y saberes por medio de los cuales se representaba el lugar de origen. Esta reproducción del espacio se hacía evidente en los hogares, en las iglesias, así como en el Centro Libanés de la Ciudad de México. No obstante, los hijos y nietos fueron alejándose de estos espacios conforme se fueron integrando a la sociedad mexicana. El haber nacido en México y no conocer el lugar de origen de sus padres, su vinculación con los elementos culturales estaba limitado sólo a lo inculcado por la familia.


    Este alejamiento de la cultura libanesa por las siguientes generaciones hizo manifiesto un patrimonio tangible e intangible que iba perdiendo su valor y significado.32 En este sentido, lo efímero superaba la permanencia de la identidad cultural libanesa. Por esta razón los libaneses hablaban del rescate y preservación de una nueva “libanidad”, 33 la relacionada con la hibridación cultural entre ellos y los mexicanos, ya que la antigua “libanidad”, la relacionada a los primeros migrantes, se había resignificado.


    De esta manera el cine comenzó a poseer un valor documental, cultural e histórico. Ofreció una nueva imagen del estereotipo del libanés, refiriéndonos por imagen –siguiendo a John Mraz– al lenguaje visual34 transmitido en las cintas cinematográficas, en donde se representó parte del patrimonio cultural heredado por los primeros inmigrantes. Más allá de hacer referencia a las costumbres, los objetos, los monumentos, la arquitectura, la pintura, los cuadros, las figuras, es decir, el arte y la iconografía, se dio prioridad a la proyección de los valores. Una herencia cultural intangible que demostraba las características positivas del inmigrante libanés y que era la base de la unidad familiar y comunitaria en su conjunto. Estos valores mostrados en el cine le dieron a lo efímero de la cultura libanesa su permanencia hacia el futuro y, por tanto, visibilizaron y legitimaron la presencia de este grupo étnico en México.


    El baisano Jalil, 1942


    La cinta cinematográfica de El baisano Jalil fue una adaptación de El gringo baratieri, obra de teatro costumbrista escrita por Antonio Novión en la década de 1920, que tenía como objetivo retratar de forma cómica la manera en que los argentinos trataban a los italianos en Buenos Aires. En México, esta obra, aunque se presentó en diversas ocasiones, no llegó a ser muy conocida, sin embargo, despertó el interés de Adolfo Fernández Bustamante, quien decidió realizar una adaptación, titulada El baisano Jalil,35 la cual fue presentada en 1938 en el Teatro Fábregas de la Ciudad de México. La trama cómica era las misma, pero la base del melodrama adquirió un cambio sustancial, pasando de italianos a libaneses y de argentinos a mexicanos. Ahora se interesaba en reflejar la manera en que los libaneses eran tratados por los mexicanos.


    Fernández conocía la realidad cultural en México, en donde la población migrante de origen europeo era la mejor recibida, principalmente franceses, ingleses y españoles, por lo que, si se realizaba la adaptación de la obra enfocada en uno de estos estereotipos de extranjeros, no coincidiría con el melodrama original, el cual retrataba una situación –aunque cómica– de rechazo y exclusión entre argentinos e italianos, por lo que se buscó la imagen de un extranjero maltratado pero agradecido con México. De esta manera, se dirigió la atención hacia un personaje de rasgos “arabescos”, siendo el estereotipo del libanés el que mejor se adaptó.


    En el mismo año en que El baisano Jalil apareció en el Teatro Fábregas, Miguel Zacarías, quien era miembro de la recién fundada Unión Libanesa de México,36 publicó una nota en la revista Emir37 para felicitar –en nombre de toda la comunidad de libaneses– a Fernández por su trabajo, reconociendo su talento para retratar de una manera cómica la figura del libanés en México. Zacarías era de ascendencia libanesa, parte de la segunda generación, nacido en la Ciudad de México en 1905. Estudió arte dramaturgo en la Universidad de Columbia, en Nueva York, donde se graduó en 1932, fecha en que regresó a México, para hacer su debut como director de cine con la película Sobre las olas (1932), siendo uno de los pioneros del cine sonoro mexicano y dueño de la compañía Latin Films por medio de la cual, en las décadas de 1940 y 1950, impulsó las carreras de figuras como María Feliz, Pedro Armendáriz, Sara Montiel y Libertad Lamarque, entre otros.38


    Además de la felicitación, Zacarías hizo un análisis sobre la obra, con el título “Carta que es un verdadero estudio”,39 en donde señaló algunos de los aspectos que en efecto reflejaban la figura del libanés. Uno de ellos era el relacionado con el idioma, comentó que la obra era acertada en mostrar las burlas de los mexicanos hacia los libaneses por su mala pronunciación del español, como se caracterizó a Jalil y a su esposa Suan. Apuntó que esta situación, en el contexto de entonces (los años 40), seguía ocurriendo y “es motivo para señalar a los libaneses como unas personas incivilizadas, lo que ha provocado exclusión, rechazo y xenofobia hacia la comunidad”.40


    Por otra parte, Zacarías menciona que Fernández fue acertado en mostrar dos aspectos importantes de la figura del libanés. Por un lado, el de una persona que, mediante el esfuerzo, la lealtad, la responsabilidad, el respeto y su inteligencia para manejar los negocios, ha logrado hacer fortuna, símbolo de un patrimonio familiar que se ha heredado a las próximas generaciones para que éstas continúen con un modo digno de vivir; y por el otro, se retrata al inmigrante como alguien que intenta integrarse a la sociedad mexicana, que lucha por ser aceptado, que no niega el apoyo a sus semejantes y que da un ejemplo de tolerancia, promoviendo la solidaridad y la idea de que todos somos “harbanos”, como ellos pronunciaban a la palabra “hermanos”.


    Zacarías hizo mención que esta caracterización del libanés era importante para demostrar que la concepción que tenía el gobierno y la sociedad hacia los libaneses era errónea; la de unas personas “arribistas”, es decir, avaros y ambiciosos, que contraen matrimonios arreglados sólo por los bienes y el dinero.41 De esta manera, el texto de Zacarías brindó reconocimiento al trabajo de Fernández porque toda la comunidad libanesa valoró el importante mensaje que se transmitió a la sociedad mexicana sobre los libaneses. Se comenzó a ver en esta obra la manera de legitimarse ante el gobierno nacional, así como la posibilidad de concienciar a la población mexicana sobre la cultura libanesa, resaltando el lado positivo de este grupo, el relacionado con los valores, el trabajo y lo productivo, lo que significó el inicio del intento de borrar los prejuicios que se habían sembrado en la memoria colectiva de los mexicanos hacia los libaneses.


    La comunidad libanesa, por medio de la empresa Latin Film, reconoció como una brillante idea llevar a El baisano Jalil a la pantalla. Sin embargo, Miguel Zacarías consideró que él no podría realizar ese trabajo debido a que su “ascendencia libanesa despertaría desconfianza en el público, siendo una obra que podría ser juzgada de exagerada y parcial”.42 De esta manera, el proyecto pasó a manos de un buen amigo de Zacarías, Gregorio Walerstein, dueño de la empresa Filmex, quien adquirió los derechos para llevar el melodrama a la pantalla.43 De esta manera, la gestión de recursos financieros, fondos, equipo, administración y contratos estuvo a cargo de Wallerstein, mientras que la responsabilidad creativa, cómica y artística del producto final estuvo en manos de Joaquín Pardavé, quien se desempeñó no sólo como director de la obra, sino también como el protagonista principal, que le dio vida a Jalil.44


    Pardavé resultó ser el más apto para dirigir y protagonizar la cinta no sólo por su fama y reconocimiento gracias a su amplia trayectoria en actuación y dirección de películas, sino por su indudable capacidad para dominar distintos acentos de manera muy natural y cómica para el público, además de ser descendiente de inmigrantes, de padres españoles. Su caracterización fue tan buena que resultaba sorprendente saber que no era descendiente de libaneses. Al final, aunque la comunidad libanesa no fue la que financió el rodaje de El baisano…, durante el estreno de éste, el 3 de diciembre de 1942, se hizo mención de que “la película estaba dirigida a la Honorable Colonia Libanesa”.45 Esto resultó ser un acto benéfico para la comunidad porque se le brindaba reconocimiento y al mismo tiempo visibilidad a través del medio de difusión masiva más importante de la época, la televisión.


    Con respecto a la trama de la película, El baisano Jalil es un melodrama que se centra en la relación de dos familias, los Farad, de origen libanés, y los Veradada, la cual es una familia mexicana de “abolengo” cuya situación económica había empeorado en los últimos años, a tal grado que se ven en la necesidad de pedir una serie de préstamos al inmigrante y comerciante libanés Jalil Farad, quien –con el interés de que tanto él como su hijo Selim (interpretado por Emilio Tuero) y su esposa Suan (Sara García) sean aceptados por la familia mexicana– decide apoyar económicamente a los Veradada.


    A pesar de la ayuda recibida, los miembros de esta familia rechazan inicialmente a los Farad por considerarlos de clase baja a pesar de ser ricos, pues los oficios y los trabajos que desempeñaban (como buhoneros, aboneros y vendedores de telas) eran mal vistos por los Veradada, que los consideraban vergonzosos,46 ya que, según su manera de pensar, eran labores para quienes no pertenecían a una familia de “alta alcurnia”.


    Los Veradada se habían quedado sin dinero a raíz de que sus negocios de oropeles estaban en la quiebra y no contaban con capital suficiente para pagar sus deudas, ni para reactivar el trabajo de La Esperanza, una mina de estaño de la cual eran propietarios. Continuaban manteniendo la apariencia de una familia adinerada, con el objetivo de no perder las relaciones sociales con otras familias de “abolengo”, como ellos les llamaban.


    Los únicos que sabían de su situación económica eran los Farad, quienes en todo momento se vieron dispuestos a ayudar, mostrando un ejemplo de solidaridad, por lo que Jalil mandó a su hijo Selim a visitar a los Veradada para entregarles un sobre con veinte mil pesos para ayudarlos a salir de los apuros. No obstante, la esposa de don Guillermo, doña Carmen, consideraba humillante tener que acudir a la ayuda de los Farad.


    Fue en la visita de Selim cuando Martha, la hija de los Veradada, aprovechó para humillar a este descendiente de libanés, diciéndole que no porque tuviera mucho dinero creyera que estaba a la altura de su familia, que a final de cuentas era el hijo de un don nadie,47 refiriéndose a Jalil, porque el trabajo en el almacén de ropa era tarea de obreros. De esta manera, la cinta muestra cómo los hijos de libaneses cargaban con el desprecio que se le tenía a sus padres por considerarlos muchas veces inferiores, aun sabiendo que tenían mucho dinero.


    La posición que adoptó Martha ante Selim era la de una persona que no conocía el valor del trabajo y que estaba impregnada de pensamientos e intereses superficiales como el estatus y las cosas materiales, inculcadas precisamente por su madre y tíos. Es decir, reflejaba el problema social de exclusión que sufrían los libaneses precisamente por el desconocimiento que tenía la sociedad mexicana de su cultura, en la cual el trabajo arduo era parte de su ideología, como único medio para salir adelante.


    La figura de Selim, por su parte, demuestra que le da valor a la solidaridad entre familias. A pesar de que constantemente recibe agravios de los Veradada, está agradecido con ellos, más con don Guillermo, por ser amigo de su padre. Además, respeta mucho a Martha porque es la mujer que ama. Martha también siente amor por Selim, pero en lugar de demostrarlo, siempre decide pelear con él, para no ser descubierta. En un principio Martha pensaba que no era correcto enamorarse de alguien que no perteneciera a su misma esfera social, pero con el tiempo fue tomando importancia de las aptitudes de Selim, como una persona honrada, trabajadora, culta, y con talento para cantar, a tal grado que terminaz siendo la prometida de él.


    De esta manera, conforme avanza la cinta, la figura de Martha va cambiando y poco a poco comienza a tomar mucho cariño por los Farad, por ser la única familia que apoya a su padre, don Guillermo. Se da cuenta del valor de esta familia y decide expresar –hasta el final– su amor por Selim. La película, en este sentido, proyecta la importancia de los valores sociales ante cualquier bien material. También, la actitud y percepción de doña Carmen hacia los Farad va cambiando, a tal grado que termina aprobando el matrimonio de Martha y Selim. En este sentido, el melodrama retrata cómo los valores familiares de los libaneses fueron transmitidos a la familia mexicana hasta cambiar totalmente su manera de pensar.


    Otro elemento interesante es la personalidad respetuosa de Selim. En ningún momento muestra objeción a las decisiones y órdenes de sus padres, sobre todo las de Jalil, lo que retrata una apreciación de los libaneses por los valores familiares como elementos primordiales para garantizar la unidad y la superación en el trabajo. Para Selim, las relaciones comerciales también eran importantes porque garantizaban el éxito de la empresa y, además, eran parte de la herencia que le había ofrecido su padre, después de trabajar muy duro para salir adelante.


    Con respecto a Jalil, se le muestra muy interesado en conseguir la aceptación de la familia Veradada. A pesar de que ellos en todo momento mencionan que los Farad son unas personas ambiciosas,48 Jalil en ningún momento les cobra su dinero porque sabe que no tienen con qué pagarle, y aun así, les sigue prestando, dando una imagen de afecto y solidaridad ante sus semejantes, sin importar el origen étnico. Además, el dinero no era su preocupación. Consideraba a don Guillermo como su amigo, ya que éste siempre se mostró respetuoso hacia los Farad a pesar de que su esposa, e incluso su hija Martha, los despreciaba.


    En ningún momento de la película se hace referencia a que Selim pudiera sustituir a Jalil como el dueño del almacén de telas. Esto resulta interesante ya que, entre las familias árabes, en especial libanesas, el fundador del negocio no cedía la empresa hasta su muerte, muchas veces pasaban tres generaciones para que la empresa pudiera pasar a manos del primogénito.49 En este tiempo, el fundador se encargaba de insertar en las redes clientelares y de negocios a sus hijos y nietos, principalmente hombres, con el objetivo de que éstos aprendieran la administración del negocio y desarrollaran habilidades para mejorarlo,50 además de que se les enseñaba a valorar el trabajo.


    No ceder la empresa hasta la muerte significaba no arriesgar el patrimonio familiar tangible. Una mala administración de los hijos o nietos podría llevar el negocio a la quiebra, a su venta o a su traspaso. Para los libaneses, la empresa garantizaba la permanencia de la familia; de esta manera, los bienes eran usados para asegurar el bienestar de las generaciones futuras. Su visión siempre era a largo plazo, creando modelos de negocios que fueran rentables y que tuvieran la oportunidad de diversificarse. En este sentido, no se trabajaba sólo por la razón de hacer dinero, sino para preservar a la familia.


    La organización familiar empresarial era patriarcal; sólo los hombres eran los encargados de involucrarse en los asuntos de los negocios, los que ocupaban los puestos importantes y los que podían opinar o presentar propuestas de mejoras en la empresa. Como en las demás comunidades árabes, las mujeres estaban más involucradas en otros roles, como en las relaciones sociales, aunque en algunas ocasiones administraban negocios menos importantes. En la gran mayoría de los casos, las madres eran las encargadas de buscarle pareja a sus hijos y de preservar la relación afectiva con otras familias.51


    A diferencia de lo mostrado en la película, donde Jalil intenta realizar un arreglo matrimonial para casar a su hijo Selim con Martha, en realidad quienes realizaban estas prácticas con mayor frecuencia eran las madres. También eran las encargadas de preparar las fiestas o eventos cuando se consideraba necesario estrechar vínculos con alguna otra familia, tomando la fiesta el papel de un espacio de sociabilidad para la construcción de redes sociales.52 Aunque este aspecto poco se muestra en la película, se logra observar que para Jalil la fiesta era un elemento muy importante porque era el momento en el que se debía mostrar la calidad de su persona y la de su familia con la intención de ser aceptados por los mexicanos; por esta razón es que asiste a la fiesta de los Veradada vestido de charro, mientras que su esposa lo hace con un atuendo de revolucionaria, intentando integrarse, de esa manera, a la sociedad y cultura mexicana.


    FIGURA 3


    ESCENA DE JALIL VESTIDO CHARRO ALUSIVA A LA BÚSQUEDA DE LA ACEPTACIÓN SOCIAL
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    Fuente: J. Pardavé, dir., El baisano Jalil, Fimex, México, 1942, min. 28.


    En general, podemos describir a El baisano Jalil como una obra que retrata la figura de un libanés adinerado, cuyo éxito en México se debe a su ética de trabajo que había desempeñado desde su llegada como comerciante ambulante, caracterizado por el respeto, la solidaridad, la lealtad, el ahorro y el bajo consumo, y que, además, intentaba integrarse a la sociedad mexicana, superando en este proceso agresiones, burlas, humillaciones y desprestigio social como parte de la xenofobia vivida, y logra recuperar su orgullo y al mismo tiempo da una lección de tolerancia, pues, a pesar de todo, estaba agradecido con la patria que les había otorgado refugio y de la cual formaban parte sus hijos (representados por Selim).


    Una vez rodada la película, la comunidad libanesa se mostró agradecida con Joaquín Pardavé por su excelente papel en interpretar a Jalil, mencionando que, a pesar de que existían otros actores de origen libanés, nadie tenía la habilidad para dominar los acentos extranjeros y hacer comedia como él,53 por lo que, gracias a ese talento, el filme alcanzó una buena popularidad en el público mexicano y de habla hispana, siendo la primera película mexicana dedicada a la comunidad libanesa. No obstante, así como se había mostrado en la cinta la figura del libanés adinerado, era una realidad que en México existía un importante número de empresarios libaneses en diversos sectores de la economía del país.


    El grupo empresarial libanés fue tan importante que el gobierno nacional comenzó a reconocer la necesidad de construir alianzas con la comunidad libanesa, que para la década de 1940 acaparaba la industria textil en México, además de tener una fuerte presencia en la banca, los bienes raíces, la industria naviera y cordelera. Un ejemplo de alianza se llevó acabó en 1942, cuando el presidente Manuel Ávila Camacho le propuso a la delegación de la Unión Libanesa en Tamaulipas colaborar para que, por medio de la empresa Astilleros de Tampico S. de R. L. (una de las armadoras de barcos de carga más importantes de México, ubicaba en Tampico, Tamaulipas) se aumentara el volumen de transportación de crudo hacia Estados Unidos, Inglaterra y Francia en el contexto de la segunda Guerra Mundial.


    José Appedole, quien fungía como delegado de la Unión Libanesa en Tamaulipas, era además el propietario de la empresa Astilleros. Este libanés, además de poner a disposición del gobierno sus barcos de carga, se dispuso a construir, mediante el uso del acero, las piezas de maquinaria necesarias para la perforación y extracción del crudo.54 De esta manera, con el apoyo de la delegación de la Unión Libanesa, la recién fundada paraestatal Petróleos Mexicanos pudo abastecer la demanda del llamado “oro negro”. Asimismo, fue en el panorama internacional que la Unión desempeñó un papel fundamental, pues en colaboración con el gobierno nacional y con los consulados franceses, se creó el Comité Libanés Pro-Aliados y Pro-Francia libre,55 el cual tuvo como principal objetivo reunir fondos para los damnificados de Francia durante la Segunda Guerra Mundial. Según relatos de la misma comunidad libanesa, la donación se realizó por un monto de alrededor de 150000 pesos.56


    Debido a estas iniciativas, el gobierno del presidente Manuel Ávila Camacho reconoció la labor que tuvo la comunidad libanesa en el apoyo al gobierno nacional y a la demás población inmigrante mediante sus asociaciones. En 1945, apenas consumada la independencia de Líbano,57 decidió entablar relaciones diplomáticas con el país mediterráneo para la creación de un consulado en México en apoyo a los inmigrantes. Asimismo, propuso la idea de construir una casa libanesa como un espacio de encuentro social, de interacción y convivencia con la sociedad mexicana, así como también para la construcción, reproducción, mantenimiento y resignificación de la identidad mexicano-libanesa,58 lo que dio lugar a la creación, en 1962, del Centro Libanés de la Ciudad de México.


    El barchante Neguib, 1945


    Gracias a la popularidad que tuvo El baisano Jalil en los cines mexicanos, Gregorio Walerstein, por medio de su productora, y apoyado de Joaquín Pardavé, se interesó por llevar a la pantalla otra película –también dedicada a la comunidad libanesa– en donde se retrataran las dificultades a las que los libaneses se enfrentaron desde su llegada a México. De esta manera, se realizó en 1945 El barchante Negib. A diferencia de la película anterior, este filme no muestra al libanés adinerado, sino al de escasos recursos que no tenía otra opción más que trabajar arduamente en el comercio ambulante para sacar adelante a su familia.


    En este sentido, la película representa el problema de oportunidades laborales que tuvieron los libaneses, quienes, a pesar de su gran necesidad y deseos de trabajar, no tuvieron una situación propicia para ejercer cualquier actividad económica, así que optaron por dedicarse al comercio. Sin el conocimiento del idioma, aun siendo profesionistas, no podían ofrecer sus servicios59 ¿Qué otra cosa podría hacer quien no fue contratado para desempeñar una labor específica en el país receptor?, y ¿de qué se podría ocupar quien, a pesar de haber sido campesino, no tenía tierras para cultivar? En este sentido, el comercio era una actividad que no requería el dominio del español, bastaba con conocer palabras básicas para ofrecer y vender las mercancías.


    Ésta es la razón por la que el libanés se distinguió como buhonero, la cual era una característica principal del personaje de Neguib. Este libanés, según la trama de la película, viaja desde la provincia, al parecer desde la ciudad de Guanajuato, hacia la Ciudad de México, por dos razones primordiales. Una era encontrar a su hijo Farid y la otra era buscar un lugar propicio para el establecimiento de su negocio de telas. No tardó mucho para que Neguib se hiciera de un pequeño local en la capital mexicana. Las características del lugar indican que se estableció en el barrio de Tepito, donde, así como él, estaban establecidos muchos otros comerciantes, por lo que uno de los retos que se observan en la cinta fue la competencia en la venta de telas.60


    FIGURA 4


    ESTABLECIMIENTO DE TELAS DE NEGUIB
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    Imagen alusiva a los establecimientos, en su mayoría de telas, que instalaron muchos inmigrantes libaneses desde inicios del siglo XX, lo que les otorgó liquidez para adquirir muchas de las fábricas textiles que resultaron en quiebra a raíz de la Revolución en entidades como Puebla y la Ciudad de México, muchas de ellas propiedad de franceses. Fuente: Cineteca Nacional de México, Joaquín Pardavé (dir.), El barchante Negib, Filmex, México, 1945, 90 min. En línea: https://www.cinetecanacional.net/php/ftPelHist.php?clv=14539 (consultado el 27 de octubre de 2019).


    Es en este punto donde la película muestra las habilidades de los libaneses para tener éxito en sus negocios. Al ver Neguib que cada vez la competencia era más fuerte, adopta un sistema de ventas que no había sido utilizado en esa época más que por sus compatriotas: la compra de mercancías a crédito, por abonos “chiquitos”61 y con un porcentaje de interés por cada adquisición realizada en esta modalidad. Ésta fue la razón por la que en México los libaneses fueron conocidos como aboneros, dadas las características de sus formas de cobro. Algunos que lograban establecerse en un lugar fijo, como Neguib, contrataban a otros libaneses para que trabajaran ofreciendo por las calles sus productos y posteriormente regresando, cada semana, para realizar el cobro de los abonos a sus clientes.


    Los primeros inmigrantes apoyaron a los que vinieron después, ofreciéndoles créditos para que, a su vez, se iniciaran como aboneros y posteriormente establecieran su propio negocio. La intención era invertir en mercancías para poder vender y con eso cubrir sus modestos gastos, ahorrando la mayor cantidad de dinero posible para alquilar o comprar un local en algún mercado, como se observa en El barchante… Su mercancía consistía en objetos de bisutería, artículos para el cabello, hilos y enseres de mercería, imágenes religiosas, telas, ropa confeccionada e incluso zapatos y relojes.62 Todo esto lo ponían en cajas, cajones o maletas. No sólo emprendían su recorrido por las ciudades, sino también se internaban en los poblados más cercanos, desplazándose en ferrocarril, en vehículos de muy malas condiciones o a lomo de mula. También visitaban rancherías y caseríos caminando por veredas angostas y peligrosas.


    Ésta fue la vida del buhonero libanés, y aunque en la cinta no se muestran todas estas experiencias, sí se refleja su ética de trabajo. Es importante mencionar que era una realidad que el ir y venir –llevando mercancía y recogiendo el dinero de los abonos– los ayudó para conocer las necesidades de sus clientes y poder seleccionar los artículos que más les redituaran. Para ofrecer sus mercancías, necesitaron aprender palabras básicas en español, aunque con el tiempo y el constante diálogo con los clientes comenzaron a dominar rápidamente el idioma,63 aunque sin perder su peculiar acento, como se muestra en la película a Neguib.


    Algunos buhoneros conseguían un cargador que los ayudara en los recorridos, pero en la mayoría de los casos ellos mismos eran los cargadores, proveedores y administradores de la mercancía, y llevaban la contabilidad en una libreta pequeña64 que les cupiera en sus bolsillos del pantalón, en donde marcaban la gestión de deuda, abonos e itinerarios. Esta imagen no sólo fue presentada mediante Neguib, sino también en el inicio de la película El baisano..., cuando Jalil va a realizar un cobro a una señora que tenía dificultades para pagar su alquiler, por lo que el libanés le presta dinero para liquidar esa deuda y a su vez la anota en su libreta, asegurándola como una clienta más.65 El préstamo, en este sentido, era prácticamente un crédito que otorgaban, el cual les generaba también ganancias.


    Es interesante la manera en que se muestra la competencia en el negocio, así como la habilidad que tenían los libaneses para las ventas, como parte de su cotidianeidad en el trabajo constante como comerciantes. En El barchante… se puede observar que el mensaje se centra en el valor del trabajo por medio del ejemplo de Neguib, que retrata la figura del libanés como trabajador y honrado, faceta positiva que, según la comunidad libanesa, se requería presentar para que todos los sectores de la sociedad mexicana reconocieran la labor de los libaneses desde su llegada a este país, quienes, según mencionaban, a pesar de extrañar su tierra natal, estaban completamente agradecidos con su nueva patria.66 Estas expresiones fueron presentadas tanto en El baisano… como en El barchante…, siendo en esta última película en donde se expresó con mayor continuidad.


    Otro aspecto importante que es menester señalar con respecto a la cinta es lo relacionado con los valores familiares. Una de las prioridades de Neguib era el mantenimiento de la unión familiar, transmitir el respeto hacia los mayores, hacia los hermanos, hacia otros miembros de la comunidad, ser leales y sobre todo solidarios, ya que por medio de la solidaridad era como se podía superar la adversidad. Mientras la familia estuviera unida, se podían superar los obstáculos. Los valores presentados tanto en esta película como en El baisano… significaron la base para la construcción de la unidad y la cohesión social entre los libaneses.


    Si el origen común era lo que vinculaba a los libaneses para organizarse en comunidad, los valores preservaban esos vínculos y los fortalecían, haciendo más intensos los intercambios recíprocos.67 Podemos decir, en este sentido, que la confianza era el resultado de los valores mostrados. Una persona que era leal, respetuosa, honrada, responsable y honesta entre la comunidad, transmitía la confianza suficiente para que otros libaneses, aun sin ser parientes, le brindaran la ayuda comunitaria que necesitaban para subsistir. De esta manera, la confianza era un valor que se ganaba entre la sociedad y que era menester preservar.


    En la familia, los padres inculcaban estos valores a sus hijos, como herencia cultural para garantizar la aceptación de la sociedad. Esta situación se expresa muy bien en la película a raíz de que el hijo de Neguib, Farid, se convierte en delincuente y comienza a adoptar una serie de actitudes rebeldes, sus padres desconocen su comportamiento y lo acusan de traidor. Realizar actos delictivos significaba ir en contra no sólo de los valores forjados por la familia, sino de la cultura libanesa, porque se manchaba la reputación de todos los compatriotas. Por estas razones, un delincuente no era digno de pertenecer a la comunidad, sólo aquellas personas honradas trabajadoras y perseverantes.68 De esta manera, aunque en la película no se muestra que Farid haya recibido un castigo por parte de la familia o la comunidad, si se ve reflejada la decepción que causó en sus padres.


    Algo que no estuvo presente en la película pero que hubiera sido interesante incluir fue el problema de la expulsión de aquellos extranjeros que no cumplieran con el reglamento establecido por las leyes según el artículo 33 constitucional, el cual establecía que ningún extranjero podía estar inmiscuido en asuntos políticos dentro del país, ni generar algún tipo de desorden o cometimiento de algún asunto delictivo, porque sería expulsado de manera permanente del país.69 Aunque la aplicación de esta ley no era muy recurrente, en la ciudad de Tampico, Tamaulipas, encontramos el caso de los hermanos Hamed, quienes fueron expulsados por pedir dinero haciéndose pasar por sacerdotes maronitas.70 En el caso de Farid, el personaje pudo haber estado expuesto a esta situación, sin embargo, sólo se decidió mostrar en la película su incumplimiento con los valores familiares.


    Otro elemento que es menester comentar como parte de la cinta es la escena en que Neguib, al estar conviviendo con la familia vecina, menciona que él fue parte de las tropas revolucionarias. El dato deja de ser una curiosidad al reconocer la participación de varios libaneses en la Revolución, como el caso de Salomón Nahum, quien se trasladó de Tampico, Tamaulipas, a la capital Ciudad Victoria, en 1917, para combatir contra las tropas constitucionalistas al lado de Alberto Carrera Torres.71


    No obstante, mencionar la Revolución tenía de trasfondo un mensaje patriótico. Con esta escena, la participación de los libaneses en la Revolución funcionaba para legitimar su permanencia y refugio en México, al demostrar que ellos también formaban parte de la historia del país y habían contribuido en la formación del nuevo estado revolucionario mexicano y que, así como los mexicanos buscaban derechos y libertades, también los libaneses arriesgaban su vida por ello, al considerarse parte de la sociedad intercultural por la que se destaca la nación mexicana.


    CONCLUSIONES


    La legitimación de los libaneses por medio del rescate de sus elementos identitarios y la demostración de sus aportes a la nación mediante el cine respondió al interés que tenía la comunidad por ser bien vista ante el gobierno mexicano. A los libaneses les convenía tener una excelente relación con los presidentes de México para obtener subsidios para la comunidad y ayuda de los inmigrantes, así como para establecer alianzas para la mejora de sus empresas, pero no fue hasta el periodo de Manuel Ávila Camacho cuando comenzaron a adquirir reconocimiento en los ámbitos económico, científico y cultural.


    En El baisano Jalil, se mostró la figura del comerciante libanés adinerado, aquel cuyo éxito en México se basaba en su ética de trabajo, que había desempeñado desde su llegada en el comercio, caracterizada por el respeto, la solidaridad, la lealtad, el ahorro y el bajo consumo, y que además, en este proceso, había superado agresiones, burlas, humillaciones y desprestigio social como parte de la xenofobia vivida, y logró recuperar su orgullo y al mismo tiempo dio una lección de tolerancia.


    En El barchante Neguib, se mostró el inicio de la vida del comerciante como buhonero que no contaba con mayor seguridad más que su trabajo (único medio que le podía brindar una mejor reputación), intentando pasar desapercibido ante los mexicanos para evitar el rechazo, las agresiones y burlas o una posible expulsión en un contexto de xenofobia. No obstante, el lenguaje visual positivo que se transmitió a la sociedad mexicana tanto en El baisano como en El barchante estuvo relacionado con los valores familiares, la unidad y la lucha por salir adelante. Es decir, se hizo saber –por medio de las cintas cinematográficas– que estos valores eran un elemento distintivo de toda la sociedad, tanto del libanés rico como del pobre.


    Asimismo, ambas películas mostraron dos figuras del libanés que en su conjunto contenían los rasgos culturales identitarios de la “libanidad”. Por un lado, estaba el estereotipo del inmigrante, quien, a pesar de sufrir agresiones, burlas y exclusión, estaba agradecido con México por ser la tierra que le dio las oportunidades de mejorar sus condiciones de vida, y representa la superación y la adaptación. Por otro lado, estaba la figura del descendiente, quien, a pesar de ser mexicano, también enfrentó el rechazo y las burlas de la sociedad por pertenecer a una familia libanesa, pero a su vez representó la integración porque desde su nacimiento la constitución de su identidad se desarrolló por la hibridación de ambas culturas, lo que dio pie a una configuración étnica identitaria mexicano-libanesa.


    En este sentido, el cine adquirió un valor documental al representar una realidad social con escenas de la vida pública y privada de los libaneses con respecto a la forma en que eran tratados por la sociedad mexicana. Transmitió una imagen positiva del inmigrante mediante un lenguaje visual en donde se mostraba parte del patrimonio libanés intangible relacionado con los valores, la ética del trabajo, la música, el baile, la fonética, el canto, el nacionalismo y la religión, obteniendo también un valor cultural. Asimismo, adquirió un valor histórico identitario porque, al caracterizar la figura del descendiente, la “libanidad” se resignificó, asumiéndose el grupo de inmigrantes como una comunidad mexicano libanesa que se había integrado a la sociedad mexicana y que había asimilado su cultura.


    El valor documental, cultural, histórico e identitario que tuvo el cine incidió en el rescate y preservación de la “libanidad”, lo que significó su capacidad para transformar el patrimonio libanés intangible, como los valores, la música, la fonética, el canto y el sentimiento de pertenencia a México, en permanente, como elementos de carácter simbólico empírico, histórico, íntimo y colectivo, que en su conjunto representaron la identidad étnica de los libaneses que incluso se preservó por generaciones.


    De este modo, el demostrar que el sentimiento de pertenencia a la nación mexicana era parte de su identidad hizo saber que su comunidad no era ajena a los referentes culturales de México, porque ya no existía aquella “libanidad” propia de los inmigrantes, aquellos que no hablaban ni siquiera el idioma español, sino que ahora eran parte de una comunidad que representaba la hibridación de ambas culturas, la mexicana y la libanesa, y que además contribuía a la formación del estado revolucionario mediante diversos ámbitos, como la literatura, la arquitectura, el cine, la radio, la religión y la economía, por medio de la banca, los bienes raíces, la industria cordelera, textil y naviera.


    Claro está que es difícil, incluso en el cine, mostrar mediante el lenguaje visual todos los elementos característicos de los libaneses y retratar un estereotipo exacto de cómo era en la realidad. No obstante, lo relevante de estas obras es que pudieron al menos proyectar la faceta más positiva de los libaneses, la relacionada con los valores y el trabajo, como característica primordial de esta comunidad. Esta proyección les brindó visibilidad para la legitimación y reconocimiento del estado nacional. Si durante las décadas de 1920 y 1930 los libaneses fueron mal vistos por el gobierno mexicano por considerarlos personas poco asimilables, durante la década de 1940 esa percepción comenzó a cambiar, reconociéndose la importancia que tenía en México el grupo empresarial, intelectual y cultural libanés.


    El reconocimiento por parte del gobierno se hizo manifiesto mediante las alianzas con la comunidad libanesa tanto en el ámbito económico, con la relación Pemex y Astilleros de Tampico, como en asuntos exteriores por el establecimiento de un consulado para salvaguardar los derechos de los inmigrantes; e institucional, con la creación de comités para el apoyo a los damnificados de la Segunda Guerra Mundial, así como con el establecimiento del Centro Libanés de la Ciudad de México, resultado de un proyecto realizado por iniciativa del presidente Manuel Ávila Camacho con el objetivo de construir una casa libanesa que, además de fungir como un espacio simbólico para el fomento y la preservación del patrimonio libanés, fuera un espacio de encuentro entre la comunidad y la sociedad mexicana, a tal grado que, en su inauguración en 1962, el presidente Adolfo López Mateos brindó con la frase: “El que no tenga un amigo libanés, que lo busque”.
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    DE LO EFÍMERO

    A LO RESIDUAL


    LA CONFIGURACIÓN DE UN PATRIMONIO

    INMATERIAL A TRAVÉS DE LA PRESERVACIÓN

    E IDEALIZACIÓN DEL MODELO

    DE FAMILIA EN EL CINE DE ORO MEXICANO


    Susana Herrera Guerra


    El presente capítulo tiene como objetivo el análisis de la película: Una familia de tantas, escrita y producida por Alejandro Galindo en 1949, y protagonizada por Martha Roth, Eugenia Galindo, Fernando Soler y David Silva. Por medio de este film, podemos advertir cómo el cine de oro mexicano contribuyó a modelar una identidad nacional no sólo a partir de la difusión del “deber ser” (representado en los estereotipos de género, masculino y femenino), sino también por medio de algunas características y elementos que definieron un “ideal de la familia mexicana”.


    Así, observamos cómo, en Una familia de tantas, se muestran y consolidan elementos que, relacionados con la lealtad, la solidaridad y el apoyo mutuo familiares, continuaron vigentes, y por su trascendencia –e influencia social– pueden ser considerados como un patrimonio cultural inmaterial. Sin embargo, debemos advertir que, si bien el cine nos muestra imágenes en sucesión bajo una efímera inmediatez, y el tiempo fugaz en que se encuentran disponibles sus producciones en la pantalla se puede diluir en la memoria del espectador, lo cierto es que, paralelamente, podemos ubicar la importancia de lo que permanece, es decir, aquello que logra trascender bajo un proceso de asimilación, y se instaura desde lo residual en las nuevas tramas y formatos audiovisuales.


    El cinematógrafo, invento de los hermanos Lumière, llegó a México hacia fines del siglo XIX, captando desde su primera toma, las líneas del ferrocarril y al entonces presidente de México Porfirio Díaz, así como elementos que posteriormente configurarían parte de nuestro folclore, identidad y patrimonio. Al respecto, cabe comentar que la producción, distribución y exhibición del cine nacional se mantuvo en manos de empresarios nacionales en su época de oro, y al mismo tiempo se dio la consolidación del estado nacional, el cual, bajo el triunfo ideológico de la Revolución mexicana, se ocupó del cultivo de un campo fértil para la cultura y las artes, donde destaca el cine nacional. En el año de 1938, con el impulso dado por el presidente Lázaro Cárdenas, la industria cinematográfica nacional tuvo un desarrollo pujante que sería solamente superado –en crecimiento económico– por la industria petrolera. Este apoyo estatal continuaría con el presidente Manuel Ávila Camacho, que coincidió históricamente con el involucramiento de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial.1


    Esa suma de elementos resultó en un campo de oportunidades para el éxito de la producción cinematográfica nacional; así, desde sus inicios, con películas como Santa (1931) y La mujer del puerto (1934), y continuando con Allá en el Rancho Grande (1936), y posteriormente explorando géneros como el musical, la comedia y el drama urbano, se generó una oferta y un público que respondían a una visión conservadora de esa industria sobre la sociedad mexicana. No obstante que el apogeo del cine nacional se daría con películas como Nosotros los pobres (1948), Ustedes los ricos (1948), Salón México (1949), Víctimas del pecado (1951) y Doña Bárbara (1943), entre otras, también se dio la presencia de creadores como Luis Buñuel, quien ofreció una mirada diferente y crítica de la realidad mexicana, con películas como Los olvidados (1950), Él (1952), La ilusión viaja en tranvía (1954), Nazarín (1958) y Viridiana (1961).2 Y si bien estas tramas muestran elementos que reconocen la desigualdad y la diferencia, bajo un esquema polarizado –como ejemplos, pobres vs. ricos, indígenas vs. españoles–, además de estereotipos de género en los que se reproducían roles conservadores sobre el “deber ser” –tanto masculino como femenino–, también podemos observar cómo el modelo de familia nuclear logró superar la fugacidad de la exhibición para instaurarse, desde lo residual, como un modelo perenne del cine de oro mexicano.


    Asimismo, partimos de reconocer que el estudio de la familia en el cine de oro mexicano –como objeto de análisis– resulta complejo, ya que en las narrativas cinematográficas confluyen no sólo aspectos diversos relacionados con las interacciones entre los personajes, sino también algunos estereotipos que se replican en los roles de género recreados en la pantalla. Por ello, en este capítulo sólo se aborda el modelo de familia extraído de la tradición judeocristiana y heredado del catolicismo, el cual se relaciona con la conformación y preservación de la familia nuclear urbana de clase media a fines de los años cuarenta del siglo XX.


    Lo anterior lo desarrollamos a partir del análisis sobre una película: Una familia de tantas, en cuya trama podemos ubicar la modelación y definición de tres principios rectores presentes en el cine de oro mexicano cuando se recrea a la familia: la bondad y protección; la autoridad moral rectora, y la solidaridad y apoyo mutuos. Y desde allí, podremos determinar cómo esos principios identificados fueron absorbidos y replicados posteriormente tanto en melodramas y unitarios vespertinos de la televisión como en cintas cinematográficas, y reforzaron un modelo de familia propuesto desde la época de oro del cine nacional, que se convirtió en una parte de la herencia y el patrimonio inmaterial de México.


    ENTRE LO EFÍMERO: IMAGEN DE LA FAMILIA MEXICANA EN EL CINE DE ORO MEXICANO


    La familia es una institución compleja que atañe a la esfera económica, social, ideológica y psicológica, y que afecta tanto a los temas de la sociedad en su conjunto como de los individuos en particular. Se trata de una instancia intermedia entre los unos y la otra, por lo que se le ha considerado como la unidad básica de la organización social. Lo es del melodrama mexicano.3


    La conquista española –militar y espiritual–, así como el periodo virreinal, alentó la construcción de una estratificación social. Para el caso, y con el sustento de las leyes que normaban las costumbres, se determinó por siglos la definición y caracterización de los diversos grupos sociales; es decir, tanto españoles como criollos, indios, mulatos o negros se encuadraron y convivieron bajo un rígido sistema económico, social y cultural a partir de los espacios territoriales, el origen racial, el parentesco y las vestimentas utilizadas. Asimismo, la herencia judeocristiana, por medio de la religión católica impuesta en los territorios americanos recién descubiertos, trajo aparejada la imagen de la Sagrada Familia representada por san José, la Virgen María y el Niño Jesús, la cual fue asimilada y apropiada por esos grupos poblacionales, lo que derivó en la construcción de una idea de familia (nuclear) no sólo en la Nueva España, sino en el resto de los territorios conquistados.


    La Independencia y el periodo al cabo de la primera mitad del siglo XIX no modificaron sustancialmente el modelo de familia, por lo que podemos asumir que permaneció casi intacto hasta el triunfo de los liberales y la aprobación de la Constitución de 1857, lo que se evidencia en los textos del Código Civil de 1870, la Ley de Matrimonio Civil y el reconocimiento del Registro Civil como institución legitimadora de la familia y de los ciudadanos, y con ello, otros asuntos trascendentes, tales como el establecimiento del matrimonio y el registro de la prole bajo un ámbito jurídico. Para el caso, Cinthya Berenice Vargas Toledo describe la coexistencia de distintos grupos frente a la idea de la familia nuclear;4 es decir, en el padrón de la ciudad de 1873 se interpreta la convivencia de varias personas –no sólo el padre, la madre y los hijos– como elementos del núcleo básico familiar, lo cual comprueba un traslape entre la familia extensa y la familia nuclear5: “Donde vivían tíos, primos, abuelos, suegros, entre otros individuos”.6


    En ese sentido, el matrimonio civil legitimó la unión entre un hombre y una mujer bajo el ideal de la interdependencia entre una familia constituida sólidamente y el orden social. Sin embargo, podemos decir que los derechos y obligaciones que se proclamaron en la Ley de Matrimonio Civil “tuvieron un carácter patriarcal y proteccionista de la familia nuclear”,7 especialmente por considerar la unión monogámica y los roles de género bajo una función específica y determinada tanto para el hombre –como protector, sustento económico y jefe del hogar– como para la mujer –encargada de la maternidad, la transmisión de los valores morales, el cuidado y la alimentación–. Posteriormente, con el proceso de la Revolución mexicana, se daría cabida a una nueva constitución y una ley de relaciones familiares, ambas firmadas en 1917, que mantenían el espíritu de la antigua constitución liberal pero asimismo suscribían el papel de la familia como fundamento de la tranquilidad y el orden social.8


    En ese sentido, Julia Tuñón dedica el capítulo quinto de su libro9 al “Modelo familiar en el celuloide”, donde reflexiona sobre la importancia de la familia como un espacio fundamental para la reproducción social. Por medio de sus reflexiones, podemos comprender cómo el proceso de construcción de la denominada “familia nuclear” data de la revolución industrial europea y se sustenta en la migración rural hacia las urbes industrializadas, lo que provocaba la desmembración de la familia extensa. Para el caso, cabe comentar que, en México, la Revolución Industrial encontró un desarrollo tardío en razón de que la dependencia colonial, las luchas independentistas y las inestabilidades políticas y económicas sumadas no hicieron factible su aparición hasta fines del siglo XIX, e incluso en algunas regiones hasta principios del siglo XX. Así, podemos asegurar que la economía basada en la tradición agraria y minera perduró hasta principios del siglo XX, identificando la generación de patrones de migración y, por ende, la consolidación de la familia nuclear urbana en las principales capitales del país, como la Ciudad de México, Monterrey y Guadalajara, hasta los años cuarenta del siglo pasado.10


    Desde ese panorama histórico, podemos advertir cómo el desarrollo de las revoluciones industriales, tanto en Europa como en México, y el consecuente proceso de transformación de la familia extensa o amplia, para convertirse en una familia nuclear y urbana, comprueba que la familia no es un elemento constitutivo “natural, eterno y obligado para el ser humano”,11 sino una construcción social que se transforma, aun cuando “la tendencia ha sido a considerar sus formas inmutables y a intentar su persistencia a toda costa”.12 En el mismo sentido, se puede observar, tanto en las aulas de las escuelas y la prensa escrita como en los mensajes adoctrinadores de la jerarquía católica mexicana lo mismo que con el surgimiento y desarrollo del cine y la televisión, el fortalecimiento y reproducción de la familia como un baluarte que necesita ser conservado a toda costa.13


    Al respecto, podemos decir que la época del cine de oro mexicano se enmarca en un contexto nacional caracterizado por la industrialización, el crecimiento de ciudades capitales, así como por el acento en las desigualdades entre lo rural y lo urbano, además de la diferenciación en cuanto al acceso de los servicios y los recursos (salud, educación, vivienda), entre ricos y pobres; además, se observa la emergencia y solidificación de una clase media urbana.14 Para el caso, se puede ubicar en ese tiempo un ideal de familia mexicana conformado bajo tres principios rectores: bondad y protección –como un lugar de refugio–, así como enseñanza, asimilación y reproducción de valores morales universalmente aceptados (como ejemplos, no robar y no matar); autoridad moral rectora – desde la funciones y atributos tanto del padre como de la madre–; y solidaridad y apoyo mutuos (bajo situaciones extremas que en las tramas de las películas, y posteriormente las telenovelas, recrean sus personajes).


    Con base en lo anterior, podemos argumentar que en las tramas del cine de oro mexicano, sobre todo en aquellas narrativas centradas en las dinámicas familiares, coexisten elementos que de manera nostálgica –y superando lo efímero de la exhibición visual– se pueden identificar como parte de una herencia inmaterial. Y esa herencia se fortalece en el tiempo a partir de reproducir el ideal de familia mexicana, lo que conlleva a que los principios rectores antes citados sean asumidos y replicados tanto en las películas de la llamada “nueva era del cine mexicano” como en la pantalla de la televisión, mediante las historias de telenovela y los vespertinos unitarios, como en los programas La Rosa de Guadalupe o Como dice el dicho, productos de la televisión mexicana que, al día de hoy, tienen una gran audiencia.


    Y si bien en la época del denominado cine de oro mexicano se produjeron un total de 165 películas, fue en la década de los años cuarenta y cincuenta que se distribuyó la mayor cantidad de esos filmes, 72 y 75, respectivamente. Para el caso, analizaremos aquí la película Una familia de tantas, dirigida por Alejandro Galindo, producida por César Santos Galindo y estrenada en 1949.15 Porque aun cuando existe una gran diversidad de cintas producidas durante esta época, cuya trama gira alrededor de conflictos y vicisitudes de corte familiar, como Allá en el rancho grande, Los hijos de Sánchez o Nosotros los pobres, para nuestro objetivo, resulta pertinente abordar la producción cinematográfica de Una familia de tantas, ya que ejemplifica de forma clara, por medio de la lente, el interior de un hogar mexicano tradicional, y nos muestra una riqueza de interacciones, confrontaciones y dinámicas internas de una familia capitalina de clase media urbana.16


    El momento en que se realiza y estrena la película Una familia de tantas está inserto en un período histórico durante el cual México experimentó un cambio político y económico que trajo aparejada una profunda transformación demográfica y social. El crecimiento de la población urbana marchó a la par de la consolidación de una clase media, que “correspondió a la expansión en la actividad industrial y de maquinaria burocrática del Estado”.17 Así, formar parte de las clases medias en México tenía que ver con la inclinación hacia el trabajo en tareas no manuales –ya que realizar trabajos manuales con desgaste físico se identificaba con las clases sociales de menores ingresos–, así como un nivel educativo medio y superior, y un perfil predominantemente urbano;18 se agrega la posibilidad de “un acceso privilegiado a los servicios culturales, de salud y de recreación, disponibles principalmente en las zonas urbanas del país”.19


    En Una familia de tantas, Rodrigo Cataño (Fernando Soler) representa el papel de un padre rígido e intransigente frente a la madre, doña Gracia (Eugenia Galindo), amorosa, maternal y sumisa. Por medio de su personaje, se observa cómo la vida cotidiana gira bajo el control del padre de familia, quien determina y toma decisiones, “sin cuestionamiento alguno”, tanto de situaciones vanas –la compra de una aspiradora, los tiempos entre la casa y el mundo exterior o los premios y castigos– como del futuro de sus hijos, tanto varones como mujeres.


    La trama de la película comienza con una toma panorámica abierta que retrata la Ciudad de México en los años cuarenta, edificios, automóviles y personas en general, después, y para cerrar la escena, el enfoque es hacia una azotea con sábanas colgando, para terminar cuando la cámara se dirige hacia una ventana y, entrando en la habitación, se ocupa de mostrar el cuarto en el que duermen la protagonista María Eugenia y sus hermanas, Estela y Lupita. Podemos observar, en la recreación visual, la distribución de las habitaciones de descanso en la planta alta, así como en la sala, el comedor y la cocina, e identificar una casa amplia y suficiente para una familia de la época, sobre todo de clase media. Sin embargo, también podemos advertir algunas problemáticas particulares que nos evidencian su caracterización urbana; una de ellas, cuando se nos expone la insatisfacción por contar con solo un baño completo, lo que implica resaltar la jerarquización familiar para el uso de dicho espacio.


    Como objetos que representan el control y poder, se presenta al espejo, elemento en el que se mira reflejado el rostro del patriarca, sobre todo en momentos en los que ejerce su autoridad (para reprimenda o castigo), y junto al sitio donde cuelga su sombrero. También se nos muestra el reloj principal, el cual marca los horarios –para el momento de levantarse, el tiempo de la limpieza, las comidas, las visitas y el descanso–. Asimismo, llama la atención un cuadro de aproximadamente un metro de alto, colgado en la sala de la casa, sobre el piano, que nos designa la figura del presidente Porfirio Díaz, lo que resulta significativo toda vez que nos indica el reconocimiento –quizá añoranza o nostalgia– hacia un personaje que dejó el poder violentamente cuatro décadas antes. Incluso el perfil del personaje patriarcal y el orden y jerarquía familiares nos permite deducir la raíz del conservadurismo, envuelto en estereotipos y roles preestablecidos que caracterizan a don Rodrigo y su familia.


    En la primera parte de la cinta, se establecen de forma clara las relaciones de interacción, roles y convivencia de Una familia de tantas, teniendo como marco las paredes de un hogar de clase media mexicana en la época posrevolucionaria. Desde el principio, se nos da cuenta del lugar de poder y jerarquía que ocupa el jerarca y cabeza de familia, don Rodrigo Cataño, incluso por encima de la protagonista, Maru, una joven que está próxima a cumplir sus quince años; este hecho resalta asimismo un elemento residual tradicional de la familia mexicana, el festejo de la quinceañera, es decir, un ritual del paso de “niña a mujer”. Para asumir esa condición, Maru ha terminado su instrucción académica “básica” y, en el corto plazo, se preparará para el trabajo dentro de las labores del hogar, además de apoyar en el cuidado de su hermano pequeño.


    Héctor y Estela, los hermanos mayores, aun cuando se nos muestran como personajes inmersos en la urbanidad de la época, al trabajar fuera de casa y contar con cierta independencia económica, también asumen un comportamiento de sumisión frente a la autoridad del padre. Además, entre ellos mismos hay diferencias; para Héctor, como varón, las reglas son más laxas, e incluso el padre establece con él una relación amistosa y cercana, de colegas, al dedicarse Héctor al mismo oficio que el padre; en contraste, las reglas para Estela son rígidas e intransigentes.


    Para el caso, podemos advertir que los personajes femeninos de la película Una familia de tantas, encarnados en Estela e Hilda, la hermana y novia de Héctor, respectivamente, nos obligan a una atención especial, ya que, si bien el contexto en el que se enmarca el filme se inspira en el ambiente de una modernidad social, a la que aspiraba una familia mexicana de clase media urbana, lo cierto es que la entrada de Estela al espacio laboral enmascara el reforzamiento del orden familiar a partir de la autoridad patriarcal, al definir el ingreso femenino a la esfera pública y su evolución en el trabajo como un paso transitorio frente al rol de madre y esposa que ella deberá asumir. Incluso, y como una muestra del adoctrinamiento sobre el rol femenino en la esfera privada, se exhiben una diversidad de escenas dedicadas a definir la obediencia, la limpieza y el cuidado que ella adopta en las labores de casa.


    A partir de su “fracaso moral”, producto de un embarazo no deseado, Hilda rompe con la regla de la obligatoria virginidad prematrimonial y debe aceptar un ingreso forzado a la familia de Héctor, donde deberá aceptar una posición marginal y sumisa frente a Rodrigo Cataño, el patriarca familiar. Si bien en ambos personajes la domesticidad aparece como un anhelo a partir del matrimonio y la maternidad, se observan algunas desigualdades entre Estela e Hilda. Por una parte, el empoderamiento de Estela, a partir de su independencia económica laboral, que le otorga la posibilidad de lograr una autonomía frente al yugo impuesto por su padre, Rodrigo, lo que no podrá hacer Hilda. El contraste entre ambas se muestra con la importancia del trabajo laboral femenino de la una contra la necesidad de una mayor libertad sexual y sus consecuencias, sin pasar por alto que, para la época, todavía resultaba prematuro hablar de planificación familiar asumida en el comportamiento social de la familia mexicana.20


    Un momento detonante de la trama se da con la aparición en escena de Roberto del Hierro como un vendedor que llega al hogar de esta familia de tantas, quien promociona una aspiradora; en poco tiempo, la protagonista (Maru) y Roberto del Hierro establecen una relación sentimental, pasando sobre los planes del Sr. Cataño, quien esperaba casar a Maru con Ricardo (su primo), el hijo de un empresario norteño con reconocida fortuna en el campo algodonero. La rigidez con que el patriarca Cataño organiza la vida familiar provoca no sólo el desasosiego en la familia por el embarazo de Hilda, la novia de su hijo Héctor, sino también la abrupta salida del hogar por parte de Estela, quien, tras ser descubierta besando a su pareja, es golpeada por el padre.


    En la trama, podemos ver cómo las normas y reglas patriarcales son aplicadas en forma distinta hacia el hijo, que, frente a las hijas, es quien obtiene disculpas, beneficio y explicación. Sin embargo, y como un incipiente rompimiento con el orden familiar vigente y tradicional de la época, Maru, con el apoyo de su novio Roberto, decide confrontar al padre y planear su matrimonio, aun sin el consentimiento de don Rodrigo Cataño. Al final de la película, ella, como la protagonista, saldrá sin compañía de su casa, pero vestida de blanco, siendo despedida sólo por su hermano Héctor, quien, de cierta forma, también rompe el statu quo de la familia.


    Como podemos observar en la Tabla 1, sobre la caracterización y descripción de los personajes, la trama del filme mexicano Una familia de tantas, se desenvuelve casi por entero dentro de las paredes de un hogar tradicional de clase media urbana de México en la década de los años cuarenta, en un momento histórico en el que se busca afrontar socialmente tanto los procesos de industrialización y migración urbanas como los cambios políticos, económicos y sociales que transcurren en ésa época; y se muestra una realidad doméstica mediante los roles, las relaciones, las interacciones y los conflictos de un ambiente familiar patriarcal.


    En especial, la recreación cinematográfica del hogar de clase media y urbano de México en los años cuarenta subraya visualmente la importancia del comedor dentro de la cotidianidad familiar no sólo por las naturales escenas de alimentación que allí tienen lugar, sino porque es el escenario donde se representan los valores del respeto, la lealtad y la responsabilidad, sin olvidar el seguimiento a los ortodoxos dogmas católicos –la alusión a ceremonias religiosas, oraciones y bendiciones–, así como el seguimiento de un horario ordenado y rígido para el desarrollo de la vida familiar. Destaca en Una familia de tantas el énfasis al entorno de la celebración y la fiesta por los quince años de Maru Cataño, la protagonista femenina de esta cinta, en donde, más allá de la significación que se hace al deber ser femenino conservador, a partir del paso que supone la conversión de una niña a mujer ya comentados, resulta de interés colocar la lente sobre la unión, solidaridad y alegría familiares que se observan en las escenas de fiesta, donde interactúan no sólo la madre y el padre con los hijos, sino la familia extensa y los amigos.


    
      
        
        
        
        
      

      
        
          	
            TABLA 1


            PERSONAJES Y ROLES DE GÉNERO DESEMPEÑADOS EN LA CINTA UNA FAMILIA DE TANTAS

          
        


        
          	
            Actriz/actor

          

          	
            Papel desempeñado (en orden de aparición)

          

          	
            Descripción del rol que representa el personaje (masculino o femenino)

          

          	
            Reflexión y análisis

          
        

      

      
        
          	
            Espacio interno: Al interior del hogar

          
        


        
          	
            Rodrigo Cataño

          

          	
            Padre de familia

          

          	
            “Cabeza de familia”. El carácter de Rodrigo es inflexible, no le gusta ser cuestionado. Ejerce el control y poder sobre “su” familia mediante horarios, actividades, gustos y preferencias de su esposa e hijos (varones y mujeres), así como del personal de limpieza.

          

          	
            Asume el poder y control sobre los gustos, preferencias, horarios y futuro de hijos. Estrecha lazos de convivencia e interacción distintos con su hijo –de apoyo y hermandad–, frente a sus hijas –de autoritarismo obtuso–. El personaje busca proteger a su familia del paso de la modernidad y el progreso, que acaban por influir y determinar el ritmo interno del hogar (aspiradoras y aparatos eléctricos) como en el exterior (máquinas contables).

          
        


        
          	
            Doña Gracia

          

          	
            Madre de familia

          

          	
            Se dedica enteramente a las labores del hogar, aunque no se observa que una de ellas sea la limpieza. Se encarga de acatar estructura de horarios, momentos de alimentación, trabajo, juego y descanso. Su espacio de empoderamiento se ejerce en la cocina y en el cuidado, cariño y protección de los hijos. Asume el rol femenino conservador, desde la sumisión –e invisibilización–, frente al papel autoritario que ejerce su pareja sentimental y padre, sobre todas las decisiones de la casa.

          

          	
            Asume las normas y reglas que dicta el padre de familia (su esposo), sin refutar –con miedo–, lo que vuelve evidente su rol de indefensión y fragilidad, dejando a la figura del padre de familia la responsabilidad, mando y poder sobre las decisiones de la casa, como los horarios de alimentación, trabajo, castigos y premios, y especialmente el futuro de los hijos, como posesión y pertenencia propios. Si bien el rol de la madre sólo se activa por medio del cuidado, protección y alimentación de la familia, al no observarse su opinión y comentarios a lo largo de la trama, sobre asuntos de importancia, al final de la misma logra confrontar la autoridad del padre.

          
        


        
          	
            Héctor

          

          	
            Hermano mayor

          

          	
            Hijo primogénito, obtiene prestigio y distinción desde su lugar y género en la familia.


            Reproduce el rol patriarcal (mismo oficio que el padre) por las ventajas que le proporciona y asume la paternidad bajo el control de su padre, tras un embarazo no deseado, asumiendo vivir en casa de sus padres, con su pareja y su hijo.


            *Desde su rol se le disculpan, justifican y perdonan sus acciones.

          

          	
            Al ser el primogénito varón, obtiene una posición de prestigio que utiliza a su favor para romper las reglas, situación que termina con la noticia de un hijo no planeado y la entrada de su pareja Hilda (quien asume, por sus actos, una posición marginal, de servicio, en la familia).


            A partir de la profesión en común, así como las noticias cotidianas de la prensa escrita o la compra de una aspiradora, asume una posición de ventaja frente a sus hermanas; además, todas sus conductas son justificadas por el padre por su rol masculino, sin cuestionamiento o reprimenda alguna.

          
        


        
          	
            Estela

          

          	
            Hermana mayor

          

          	
            Trabaja como secretaria con el tío paterno; asume en forma abnegada las reglas del hogar hasta el día en que su padre la descubre besando a su novio y la golpea. Decide huir sin dejar rastro de su paradero. Desde este personaje no se menciona la importancia de una instrucción académica, asumiendo el trabajo laboral como un periodo corto y transitorio para la preparación al matrimonio y la maternidad.

          

          	
            El rol de este personaje representa el empoderamiento femenino por medio del trabajo fuera de casa (en oficina), bajo el privilegio de ser empleada por un familiar, pero asumiendo su rol de género conservador en casa.


            En este caso, Estela debe limpiar la tina en la que su hermano Héctor se bañó y acatar las reglas con referencia a horarios de trabajo, las visitas de su novio a la casa y las horas para el descanso. El rompimiento se da cuando, tras los golpes que le propina su padre al ser descubierta besando a su novio, abandona el hogar en forma definitiva.

          
        


        
          	
            María Eugenia (Maru)

          

          	
            Personaje principal

          

          	
            Una chica de catorce años cuyo papel es el cuidado de su hermana y hermano menores y la limpieza de la casa (se asume que su formación académica ya ha terminado). Su empoderamiento se relaciona con la reproducción del rol femenina conservador.


            Aspiracionalmente desea cumplir sus quince años para “ser una señorita” y poder trabajar en una oficina, como su hermana Estela.

          

          	
            En principio, la protagonista asume su rol conservador de género con los elementos aspiracionales relacionados con la fiesta de quince años y el convertirse en “mujer”. Con el paso de la trama y la insistencia de su padre en que conviva (para posteriormente concertar el matrimonio) con su primo, Maru decide romper las normas impuestas por el padre para relacionarse sentimentalmente con Roberto del Hierro; y al final de la trama, contraer matrimonio (se asume que será una boda religiosa católica).

          
        


        
          	
            Lupita

          

          	
            Hermana menor

          

          	
            Una niña de diez años cuya única responsabilidad es asistir a la escuela y cumplir con las tareas escolares. Asume en forma tácita las reglas y normas del hogar, con castigos y reprimendas, en ocasiones injustas.

          

          	
            Este personaje es sin duda en el que se observa la construcción de los elementos que estructuran la organización de la familia doméstica, con los espacios de interacción permitidos, las normas que deben seguirse, como las sanciones. El personaje reproduce los elementos aspiracionales que buscan reproducir el rol femenino conservador, desde los quince años y la boda (religiosa y católica).

          
        


        
          	
            Ángel

          

          	
            Hermano menor

          

          	
            Un niño de cino años que es dejado bajo la responsabilidad de Maru, quien es la encargada de vestirlo, alimentarlo y estar al pendiente de él.

          

          	
            Es el hijo menor de la familia, el cuidado y protección sobre él son asumidos por Maru y Guadalupe. Desde su rol de género conservador masculino, se le permite jugar, correr y ensuciarse, en la esfera pública (la calle).

          
        


        
          	
            Guadalupe

          

          	
            Personal de limpieza

          

          	
            Además de la limpieza de la casa, mantiene una relación más estrecha con los hijos de la familia (como confidente); intuyendo problemáticas que la madre y el padre no observan y apoyando para resolverlas (lo hizo con Héctor, Maru y Lupita).

          

          	
            Desde su personaje, muestra preocupación y cercanía con los hijos de la familia, por encima del padre y la madre. Asume una actitud de solidaridad y apoyo frente a las situaciones adversas que se presentan, aun bajo las consecuencias que esto trae para ella.

          
        


        
          	
            Espacio externo: calle - trabajo

          
        


        
          	
            Roberto del Hierro

          

          	
            Vendedor de electrodomésticos

          

          	
            Hombre de aproximadamente veinticinco años, vendedor de aparatos eléctricos para el hogar. A lo largo de la trama logra vender a la familia del Sr. Rodrigo una aspiradora y un refrigerador.

          

          	
            El personaje asume un rol de género masculino antagonista frente a la masculinidad hegemónica que impera en la cinta (en los personales del padre Rodrigo Cataño, el hermano Héctor y Ricardo el primo), que resulta innovador para la época en la que se enmarca la cinta.


            Su papel, relacionado con la venta de electrodomésticos, que conoce y usa a la perfección, representa la modernidad urbana y especialmente la apropiación de ésta por el espacio íntimo y privado del hogar, a través de las mujeres, confrontando dinámicas y representaciones del deber ser femenino conservadoras, del antiguo régimen; además, cuestiona el lugar y posición de Maru en el hogar y logra enfrentar al padre para finalmente contraer matrimonio con la protagonista.

          
        


        
          	
            Ricardo (primo)

          

          	
            Hijo de empresario norteño, dueño de un campo algodonero

          

          	
            Hombre de aproximadamente veinticinco años, tímido, poco agraciado físicamente.


            Asume el rol masculino conservador de


            forma automática y toma ventaja de


            éste para lograr conquista a Maru, con el


            apoyo del Sr. Rodrigo.

          

          	
            El personaje busca la conquista de la protagonista, contando con el apoyo del Sr. Rodrigo, quien tiene la intención de casar a su hija con él, por su fortuna.

          
        


        
          	
            Fuente: Elaboración propia.

          
        

      
    


    Para el caso, en el filme Una familia de tantas cabe destacar que la ruptura a ese ambiente cerrado “de autoconstrucción y autorganización en sí mismo”21 se da –como ya lo anticipamos– con la llegada de Roberto del Hierro (personificado por el actor David Silva) y la venta de una aspiradora y refrigerador, que además nos muestra la intromisión de la modernidad en un hogar que todavía manifiesta su conservadurismo, al menos en recuerdos fotográficos, a partir de la nostalgia por el expresidente Porfirio Díaz. Luego, se muestra a una familia mexicana de clase media urbana que, bajo reminiscencias porfiristas, da cuenta de un patriarcado conservador representado por el padre. Sin embargo, aún esa cotidianidad planificada rígidamente presenta diversos elementos que debilitarán el equilibrio interno de la familia, tales como la reprimenda física sufrida por la hermana Estela a manos de su padre, lo que provoca el abandono del hogar; el embarazo de Hilda, novia del hijo mayor Héctor; y especialmente, al final de la cinta, la decisión de la protagonista –sin el consentimiento del padre– de contraer matrimonio con su novio, Roberto del Hierro. No obstante, y cuando se dan esos rompimientos del orden y la cotidianidad familiar, se manifiesta la prevalencia no de todas las normas, pero sí la exaltación de valores impuestos, sobre todo bajo la tradición católica, es decir, Maru, aun en su acto de rebeldía y rompimiento, se vestirá de blanco y saldrá por la puerta principal rumbo a la iglesia, para dar continuidad a la construcción de una familia.22


    Un elemento que podemos identificar como la línea rectora en este tipo de melodramas cinematográficos de la época de oro del cine mexicano consiste en el lugar que ocupa la autoridad moral. En nuestro caso, en la película Una familia de tantas, esa autoridad es asumida, de forma tácita y natural por el padre de familia, quien ordena, disciplina y controla a lo que considera su familia, lo que genera situaciones extremas que provocan el desmembramiento y ruptura del hogar familiar. Sin embargo, también coexiste otra autoridad, la que es ejercida por la madre, quien de forma velada –y desde su lugar de sumisión– modula y equilibra la vida cotidiana de la familia; en ese sentido, aspectos como la salida al mercado para la compra y preparación de los alimentos, el mantenimiento del orden y la limpieza, el lavado de la ropa, además del cuidado de la salud y la enfermedad de la familia, y, desde luego, el trato amoroso y la confianza que los hijos depositan en ella –con el secreto de por medio–, ofrecen un complemento que resulta necesario para preservar y garantizar el funcionamiento de la misma y la preservación del orden y la tradición.


    Por último, en Una familia de tantas también podemos observar cómo, a lo largo de la trama, se construye un frente común de solidaridad y apoyo mutuos frente al autoritarismo del padre y la sumisión –y omisión de voz– de la madre. En este sentido, vemos cómo el papel que asume la figura femenina se representa desde la nulidad y marginación, pero con autoridad moral, frente a la autoridad masculina de poder y control, aunque ambos, según sus manifiestos, han decidido en conciencia brindarse solidaridad y apoyo incondicionales, aun sobre el interés y perjuicio de sus hijos, e incluso, en el caso de la madre, desde el sacrificio.


    En sentido paralelo –y frente al autoritarismo patriarcal–, en Una familia de tantas se establecen algunas alianzas marginales de solidaridad y apoyo mutuo; para el caso, en la trama de la película, las hermanas Maru y Estela comparten experiencias sobre el noviazgo y lo que significa; además, Maru cura las heridas de Estela, producto de los golpes propinados por el jerarca familiar; Guadalupe, la empleada doméstica, desobedece órdenes y proporciona alimentos a Héctor y Lupita, además de fungir como mensajera entre Roberto y Maru. Al final de la película, es el hermano mayor, Héctor, quien despide a Maru con un abrazo al pie de la escalera, e Hilda, su esposa, también la despide, aunque desde la ventana. A partir de la recreación cinematográfica, podemos identificar la coexistencia de elementos que conforman un modelo de familia mexicana, los cuales han traspasado su época y lo fugaz de su exhibición para heredarse como parte de una memoria visual y colectiva, la cual, al reinterpretarse hasta nuestros días, se convierte en un patrimonio cultural inmaterial.23


    Y LO RESIDUAL: IMAGEN DE LA FAMILIA MEXICANA EN EL CINE DE ORO MEXICANO


    La familia fílmica aparece como un grupo cerrado y patriarcal, un universo en sí mismo, ámbito aislado y seguro. El tiempo que muestra la pantalla es eterno: la familia está antes de la anécdota que se cuenta y sobrevive. Lo fundamental, para la historia es que otorga protección ante un mundo siempre hostil. Recordemos que estamos en un país de poca seguridad social, que acaba de pasar por múltiples conflictos políticos y que quienes hacen películas eran niños y jóvenes durante el conflicto revolucionario.


    Si bien hemos afirmado que la bondad y protección, la autoridad moral rectora y la solidaridad y apoyo mutuos representan elementos rectores que han definido, desde una pedagogía de la imagen, el papel de la familia en la sociedad mexicana, y han sido compartidos mediante las tramas de las películas que dieron vida al cine de oro mexicano, no debemos olvidar que las transformaciones y modificaciones también han estado presentes en ese ideal de familia, y que éstas han sido representadas en algunas producciones cinematográficas posteriores a Una familia de tantas, incluso en melodramas para la televisión, como las telenovelas. En este apartado, abordaremos esas alteraciones, a partir de la cuales se ha modificado –pero no del todo– el ideal de la familia heredado desde la época del cine de oro mexicano y que, al final de cuentas, le ha permitido lograr vigencia y permanecer como un referente cultural hasta nuestros días.24


    En ese ámbito de reflexión, podemos acudir al estudio elaborado por José Iñigo Aguilar y María Sara Molinari,25 el cual define a la familia como “un grupo de personas unidas por lazos de matrimonio, sangre o adopción, que viven en un lugar llamado hogar, donde interactúan de acuerdo con el estatus y los roles específicos que aquél les asigna, según los sistemas de normas, valores, ideas y creencias de su sociedad”.26 Sin embargo, y cuando sabemos que la familia ha sufrido modificaciones en el tiempo tanto en su forma como en función, como modelo, ha permanecido bajo una evidente capacidad de adaptación y flexibilidad, considerando que en ella convergen como núcleo social, las funciones económica, socializadora, educativa y de reproducción; así, la familia mexicana, al ser caracterizada como una comunidad de parentesco, “genera entre sus miembros un sentido de origen común, de ayuda, de identidad y de lealtad mutua obligada”.27 En este sentido, cabe comentar que el parentesco que observamos en esa familia nuclear también genera un sistema de vínculos sociales que guardan una estrecha relación con las actividades domésticas y de consumo.


    Asimismo, se puede apreciar cómo las transformaciones en los roles de género, el incremento de las familias monoparentales con jefatura femenina y la visibilización de nuevos modelos de familia –como la homoparental (conformada por personas del mismo sexo), la ensamblada (donde se agregan miembros de distintas familias, para formar una nueva) o de hecho (sin unión legal de por medio)–, si bien han sufrido y forman parte de un proceso de transformación y cambios, no han trastocado ni destruido “el ideal de familia mexicana” representado y difundido por medio del cine de oro mexicano28 (Tabla 2).


    Al respecto, y acudiendo a los estudios sobre familias llevados a cabo por Diana Balmori, Stuart F. Voss y Miles Wortman,29 así como por Larissa Adler Lomnitz y Marisol Pérez Lizaur,30 y Diana Balmori,31 podemos afirmar que se coincide en determinar que la preservación de la familia latinomericana –a lo largo del tiempo– manifiesta una relación permanente entre los lazos de lealtad, solidaridad y apoyo en el seno de la familia nuclear, además de evidenciar la relación con los poderes regionales y nacionales, y también, por medio de los lazos familiares, con las familias extensas. Para el caso, Diana Balmori, Stuart F. Voss y Miles definen a la familia como “una unidad social basada en lazos de sangre y de matrimonio”,32 y en el apartado que dedican al noreste de México, analizan cuatro generaciones, por medio de las cuales identifican la reproducción de la lealtad y la solidaridad desde “el prestigio y la reputación del nombre de la familia”.33


    Larissa Adler y Marisol Pérez llevan a cabo un estudio sobre la elite mexicana y la familia, a partir de la familia Gómez; en su investigación, encontramos que la construcción del parentesco resulta ser la unidad vital de la solidaridad, por medio de la observación de tres generaciones; así, según su texto, “existe una solidaridad continua en la que se incluye el intercambio de información, contactos, tratos de negocios temporales y negocios conjuntos entre hermanos”.34 Balmori también analiza la participación de las familias en América Latina a partir de “los mecanismos de conservación y distribución del poder, así como los componentes ideológicos y afectivos que preservan su integración, reproducción y persistencia en el tiempo”.35 Así, podemos argumentar que la participación familiar se estructura bajo ciertas normas de comportamiento, toma de decisiones y un sentido de lealtad, entre todos sus miembros.36


    Sin embargo, también podemos observar cómo en la familia, al ser una institución social que experimenta diversos procesos de transformación, aflora un conflicto entre lo antiguo o caduco frente a lo nuevo o moderno, es decir, “lo viejo no termina de morir y lo nuevo no ha adquirido configuraciones que lo conformen como tal, se producen fenómenos de desajuste entre disposiciones adquiridas que fueron productivas bajo determinadas condiciones estructurales y que inercialmente persisten, y esas condiciones y formas que se han ido modificando”.37 Para el caso, la sociología contemporánea, mediante Pierre Bourdieu, ha identificado y nombrado a esos desajustes como histéresis, es decir, la actualización constante del viejo modelo, pero valiéndose de metáforas de un tiempo pasado que resulta necesario remembrar, llamado “efecto don Quijote”. Así, la histéresis constituye un desfase entre lo que se dice –en cuanto a discursos morales como religiosos– y lo que se está haciendo al momento:


    El hábitus no está necesariamente adaptado ni es necesariamente coherente. Tiene sus grados de integración, que corresponden, en particular, a grados de “cristalización” del status ocupado. Se observa así que, a posiciones contradictorias, aptas para ejercer sobre sus ocupantes “dobles coerciones” estructurales, corresponden a menudo hábitus desgarrados, dados a la contradicción y a la división contra sí mismos, generadores de sufrimiento. Además, aunque las disposiciones puedan deteriorarse o debilitarse debido a una especie de “desgaste” relacionado con la ausencia de actualización (correlativa, en particular, a un cambio de posición o de condición social) o debido al efecto de una toma de conciencia asociada a una labor de transformación, hay una inercia (o una histéresis) de los hábitus que tienen una tendencia espontánea (inscrita en la biología) a perpetuar estructuras que corresponden a sus condiciones de producción. En consecuencia, puede ocurrir que, según el paradigma de don Quijote, las disposiciones estén en desacuerdo con el campo y las “expectativas colectivas” que son constitutivas de su normalidad.38


    Haciendo referencia al estudio realizado por José Iñigo Aguilar y María Sara Molinari, que se presentó en 2008, “La familia urbana: continuidad y cambio generacional”, podemos encontrar que al cabo de su trabajo de campo, ejecutado en el área metropolitana de la Ciudad de México, se tuvo como objetivo definir cómo responden las nuevas generaciones al reto de elegir “valores” para “construir la familia”. En ese sentido, los autores concluyen cómo la familia definida como grupo “genera y reproduce patrones de experiencia de los que la siguiente generación aprende”.39 Es decir, que aun cuando cada familia hereda, reestructura y reproduce según su cultura e identidad normas y valores de comportamiento, “la familia se reconoce como una organización cuyas características y condiciones de parentesco, género, generación y capacidad proveedora son permanentes en la dinámica social”.40


    Asimismo, al retomar el estudio de Aguilar y Molinari, podemos observar que en éste se define al concepto de familia como la institución que proporciona “los ‘primeros’ objetivos, propósitos e intereses que, culturalmente, se han definido como deseables y las maneras o conductas aceptables para alcanzarlos”.41 Al respecto, en cuanto a la composición familiar, los autores describen similitudes entre el campo y la ciudad, pero identifican en ambos entornos el predominio de la familia de tipo nuclear (compuesta por el padre, la madre y los hijos), con un 93.8 % y 89.4 %, respectivamente.42


    En 2010, Irma Arriaga43 y Carlos Javier Echarri Cánovas44 presentaron trabajos académicos que caracterizaron al proceso de construcción familiar. Así, Arriaga, mediante su estudio llevado a cabo entre 1990 y 2005, “Familias sin futuro o futuros de las familias”, muestra un análisis de cómo en las últimas décadas se han generado modificaciones en el comportamiento y estructura de las familias latinoamericanas, especialmente bajo la incorporación de las mujeres al trabajo remunerado, la reducción de la fecundidad y la mortalidad, así como por el aumento en las migraciones y la esperanza de vida, lo que ha resultado en la diversificación de las formas de concepción familiar; desde su análisis, el modelo de familia nuclear, biparental, con hijos, se redujo del 46.3 % en 1990 al 41.1 % en 2005. Ahora bien, el modelo coexiste, especialmente en la familia extensa de tres generaciones, ya que se puede observar, además de la persistencia, la emergencia de otros modelos de familia, tales como las familias nucleares monoparentales, especialmente a cargo de mujeres, con 12.2 %, y los hogares unipersonales, con 9.7 %, en 2005, así como “las familias nucleares sin hijos, los hogares sin núcleo conyugal y las familias compuestas”.45


    Echarri Cánovas, en su investigación “Hogares y familia en México”, observa cómo en América Latina se combina lo que él denomina “el familismo” con el estatismo, es decir, en la tradición cultural latinomericana de la familia patriarcal se puede percibir cómo el lugar de la vida cotidiana es asumido tanto por los hombres como por las mujeres como un espacio en el que se han construido lazos de solidaridad, clientelismo y paternalismo;46 es decir, la familia se traduce como “la base de la autoidentidad y de la construcción de un emplazamiento social”.47


    Sobre las estructuras familiares en México, Cánovas observa la preservación de los hogares nucleares “que pueden estar formados por una pareja con o sin hijos (biparentales), o por un jefe del hogar que vive exclusivamente con sus hijos solteros (monoparentales)”,48 al mantenerse en dos tercios del total analizado (65.1 % en 2006), lo que revela la diversidad de las estructuras familiares en México. Es decir, en los hogares extensos es donde se encuentra –además del núcleo central– la presencia de parientes, ya sea colaterales, descendientes o ascendientes, y esto representó una tercera parte en 2006 (25 %); y la familia compuesta, donde se da “la correspondencia” del núcleo central con los no parientes, además de la posible existencia de otros parientes, con 1.9 % en 2006, respectivamente.


    Lucía Melgar, en el artículo “Familia: en resignificación continua”, reflexiona sobre cómo la familia es vista en nuestros días, y la define como un “objeto de contención en el discurso social”.49 En este sentido, la autora nos muestra cómo la familia nuclear biparental, tanto en México como a lo largo de América Latina, se ha reducido (41.1 % en América Latina en 2005; y en México, 44.8 % en 2010), donde aumenta el porcentaje de familias conformadas bajo diversas composiciones.50


    Para el caso, podemos argumentar que la familia es un sistema dinámico basado en lazos que se establecen entre sus miembros; y en el caso de México, cómo se da una coexistencia entre diversos modelos de familia, además de la biparental (como la monoparental –10.9 %–, la extensa –20.9 %– o la familia nuclear sin hijos –9.4 %–), lo que demuestra una evidente capacidad de adaptación de la familia mexicana a partir del “arreglo de convivencia, ámbito afectivo, unidad académica y modo de organización social”,51 bajo una constante resignificación, desde lo residual.


    Heriberto López Romo,52 mediante datos obtenidos en la investigación llevada a cabo por el Instituto de Investigaciones Sociales de la Universidad Nacional Autónoma de México, determina que en nuestro país coexisten once tipos de familias, con diversas características y dinámicas. De forma general, esa tipología de modelos familiares se representa bajo tres grandes grupos: la familia tradicional, la familia en transición y la familia emergente. Para el caso, mostraremos en la Tabla 2 los grupos de familia que se integran bajo la “familia tradicional”, y que representan el 50 % de la población mexicana; el segundo grupo, formado por “familias en transición”, en el que se observa a las madres autónomas –anteriormente definidas como “madres solteras”–, con 26 %; y un tercer grupo de “familias emergentes” –en donde se visibiliza a la familia reconstituida, la familia con padre autónomo y la familia con matrimonio igualitario–, con 7.2 %.53


    
      
        
        
        
        
        
      

      
        
          	
            TABLA 2


            TIPOS DE FAMILIAS ACTUALMENTE VIGENTES EN MÉXICO

          
        


        
          	
            Tipos de familias

          
        


        
          	
            Grupo

          

          	
            Características

          

          	
            Subgrupo

          

          	
            Características

          

          	
            Porcentaje

          
        

      

      
        
          	
            Familias tradicionales (familia nuclear).


            


            

          

          	
            Son aquellas en las que el padre, la madre, los hijos (varones, mujeres) conviven y se relacionan en forma cotidiana.


            


            

          

          	
            Familias formadas por papá, mamá, e hijos (varones, mujeres) menores de doce años.

          

          	
            El padre y la madre ejercen la tutela mediante el cuidado y protección compartidos.


            La carga económica se asume por el padre, la madre o ambos.

          

          	
            25.80 %

          
        


        
          	
            Familias con hijos (varones, mujeres) jóvenes.

          

          	
            Padre y madre con hijos (varones, mujeres) mayores de doce años y en edad adulta que continúan viviendo en casa.

          

          	
            14.60 %

          
        


        
          	
            Familias extensas

          

          	
            En éstas se establece un patrón de convivencia e interacción entre la familia nuclear (padre - madre - hijos) con los abuelos, tíos, primos, etcétera).

          

          	
            9.60 %

          
        


        
          	
            Total:

          

          	
            

          

          	
            

          

          	
            

          

          	
            50.00 %

          
        


        
          	
            Familias en transición


            


            


            


            

          

          	
            No incluyen alguna de las figuras tradicionales, como el papá, la mamá, hijos.


            


            


            

          

          	
            Madre autónoma (madre soltera)

          

          	
            En este modelo, el peso económico y la tutela son ejercidos enteramente por la madre, quien funge como cabeza del hogar.

          

          	
            16.80 %

          
        


        
          	
            Parejas heterosexuales


            sin hijos

          

          	
            Pareja conformada por un hombre y una mujer, quienes han decidido postergar el nacimiento de su descendencia en forma temporal o definitiva.

          

          	
            4.70 %

          
        


        
          	
            Pareja adulta heterosexual: “Nido vacío”

          

          	
            Pareja heterosexual sin hijos. Los hijos ya adultos se han mudado de casa (“nido vacío”).

          

          	
            6.20 %

          
        


        
          	
            Familia unipersonal

          

          	
            Donde sólo existe una persona en el espacio del hogar.

          

          	
            11.10 %

          
        


        
          	
            Corresidentes

          

          	
            Aquellos hogares en donde sus miembros son amigos o parientes sin agruparse en torno a una pareja.

          

          	
            4.10 %

          
        


        
          	
            Total:

          

          	
            

          

          	
            

          

          	
            

          

          	
            42.90 %

          
        


        
          	
            FAMILIAS EMERGENTES

          

          	
            Han crecido exponencialmente a partir del siglo XXI

          

          	
            Padre autónomo (padre soltero).

          

          	
            En este modelo el peso económico y la tutela son ejercidos enteramente por el padre, quien funge como cabeza del hogar.

          

          	
            2.80 %

          
        


        
          	
            Parejas formadas por personas del mismo Sexo.


            (“Matrimonio igualitario”).

          

          	
            Son aquellas familias donde la tutela se ejerce, en forma conjunta por personas del mismo sexo.

          

          	
            0.60 %

          
        


        
          	
            Familias reconstituidas.

          

          	
            Aquellas familias que se forman cuando uno o ambos


            cónyuges han tenido


            relaciones previas.

          

          	
            3.80 %

          
        


        
          	
            Total:

          

          	
            

          

          	
            

          

          	
            

          

          	
            7.20 %

          
        


        
          	
            Fuente: Elaboración propia, con base en López, “Los once tipos de familias”, pp. 25-31.

          
        

      
    


    Al respecto, y considerando al modelo de familia tradicional mexicana recreado en el cine de oro nacional –y su persistencia a lo largo del tiempo– como un legado cultural, podemos destacar su trascendencia a partir de la capacidad que toda cultura tiene de reconocer ciertos aspectos tanto para ser examinados como para ser recuperados, mediante áreas especializadas –y desvinculadas del proceso de significación contemporánea– y que entran en la denominación de lo “arcaico”;54 y en contraste, cómo lo residual se relaciona con aquello que ha sido formado en el pasado pero “todavía se halla en actividad dentro del proceso cultural no sólo –y a menudo ni eso– como un elemento del pasado, sino “como un efectivo elemento del presente”.55


    Por otra parte, cabe comentar que a partir del final de la Segunda Guerra Mundial, y con el reinicio de la producción cinematográfica comercial estadounidense, e incluso con el incremento en las producciones de países como España y Argentina, México sufre un declive en su producción fílmica. Además, en esa época el país –y sobre todo el público mexicano– llora la muerte de uno de los principales referentes del cine de oro mexicano: Pedro Infante, pero al mismo tiempo vive los inicios de la televisión comercial, es decir, una industria audiovisual enfocada al consumo de productos –y orientada especialmente hacia el público femenino–, sobre todo con la producción de historias melodramáticas, además de programas de concursos. Posteriormente, ya en los años setenta y ochenta, y después de un cierto continuismo temático influido por los contenidos y las producciones estadounidenses, el cine mexicano experimentó un periodo de mayor crisis bajo el denominado “cine de ficheras”. No es sino hasta la década de los años noventa que la industria cinematográfica nacional encuentra, con películas como Sólo con tu pareja y La ley de Herodes, una revitalización temática y productiva, y vuelve a tener difusión y exhibición extensas tanto en México como en el extranjero, aunque sin alcanzar los niveles de la época de oro del cine nacional.


    Durante ese periodo de crisis intermitente del cine mexicano, se incrementó y fortaleció la producción de telenovelas por medio de la industria de la televisión, y fue en estas historias en donde el público encontró reminiscencias temáticas de las que se apropió, también de forma residual, tales como la representación de los modelos familiares que ya habían sido retratadas en las historias del cine de oro mexicano. En este sentido, tanto Senda prohibida como Teresa, las primeras tramas telenoveleras que fueron exhibidas por Televisa (la mayor productora de telenovelas de Iberoamérica), además de reforzar el ideal de familia nuclear, incluyeron como elementos residuales en sus tramas melodramáticas a la bondad y protección, la autoridad moral rectora y la solidaridad y apoyo mutuos. Posteriormente, ya en las décadas de los años setenta y ochenta, telenovelas como La gata, Simplemente María, Yesenia, Muchacha italiana viene a casarse o La Zulianita también incluyeron en la trama de sus guiones elementos residuales semejantes.


    Ya en la década final del siglo XX, así como en los principios del actual, se dio el comienzo a la producción de los denominados como “unitarios vespertinos”, es decir, historias cortas en las que su contenido argumental se desarrolla en una hora de exhibición y bajo los mismos criterios televisivos donde están presentes y se recrean elementos residuales sobre la familia; así, en La Rosa de Guadalupe y Como dice el dicho –ambos de Televisa y actualmente al aire– podemos ver cómo se reproducen elementos del cine de oro mexicano no sólo desde la permanencia de los roles de género conservadores, sino con el reforzamiento del apego a la familia nuclear, alentando la solidaridad y el apoyo mutuos, bajo el respeto y guía del orden que establece la autoridad moral en la familia (usualmente el hombre, en su papel de padre o proveedor). Además, y de forma parecida con las tramas del cine de oro mexicano, en los melodramas de las telenovelas y los unitarios, por medio de los contenidos, en su forma y fondo, se busca aleccionar al espectador, por ejemplo, mostrando cómo el bien siempre triunfa sobre el mal.


    En este sentido –y retomando a Pierre Bourdieu con su propuesta de histéresis–, podemos asegurar que la reminiscencia de las historias del cine de oro nacional, abierta o veladamente presentes en las tramas telenoveleras y los unitarios vespertinos, no sólo sirven de fundamento para algunos elementos rectores del ideal familiar mexicano, sino también para identificar una apropiación que, bajo las condiciones que tomaron forma en el cine de oro mexicano, generaron una figura de tradición visual sustentada en una memoria colectiva, además de mostrar una singular capacidad de adaptación a las condicionantes de diferentes épocas.56


    Así, elementos que parecieran “fuera de época” son reproducidos lo mismo en el cine mexicano actual que en las telenovelas y los unitarios vespertinos de la televisión comercial, aun cuando en la realidad se manifiesta una emergencia de nuevas formas de convivencia e interacción sociales y familiares. En este sentido, podemos advertir cómo en la oferta visual de cine y televisión se nos muestra el uso recurrente, dentro de sus contenidos, de roles de género conservadores tanto para hombres como para mujeres, en los cuales el papel masculino es ejercido desde el poder y control –sobre todo desde su función como proveedor económico y “cabeza” de familia–, y en contraste, el femenino se presenta bajo dos vertientes, por un lado, la hipersexualización del cuerpo, desde los atributos físicos, y por el otro, la indefensión, fragilidad y vinculación de la maternidad con el cuidado del hogar.


    Para el caso, no debemos dejar de lado la referencia sobre aquellos filmes que, desde los inicios del cine de oro mexicano, han cuestionado a ese “ideal de familia mexicana” mostrando contenidos críticos a partir de algunos elementos que confrontan, cuestionan y derrumban la construcción histórica de la institución familiar, sobre todo en cuanto al cuidado, apoyo y solidaridad entre sus miembros. Esas producciones, además de romper con los roles de género conservadores –enmarcados en el sustento económico masculino y la maternidad femenina– han ofrecido otras narrativas sobre la familia. Entre ellas podemos citar como ejemplos a Los olvidados, del cineasta español Luis Buñuel, y años después, la película producida por Felipe Cazals, Los motivos de Luz, y un filme más reciente, el de Perfume de violetas, dirigido por Maryse Sistach, cuyas imágenes y lenguajes se ocuparon de contrastar sus propuestas de forma y contenido con el imaginario tradicional de la familia mexicana heredado desde la época de oro, y reforzado por sus reminiscencias en las producciones de telenovelas y unitarios televisados.


    Por último, resulta de nuestro interés destacar la presencia del ideal de familia mexicana en el cine de oro mexicano, y su relación no sólo de apropiación cultural, que ya hemos comentado, sino con diversos aspectos sociales y económicos, tales como el consumo; incluso, abarcando más allá del mercado cinematográfico nacional y, por ende, consolidándose como un fenómeno trasnacional que construye o refuerza identidades en poblaciones de mexicanos migrantes radicados en Estados Unidos.


    Este proceso lo podemos identificar a partir del trabajo llevado a cabo por personajes como José U. Calderón y sus sucesores, quienes comenzaron la distribución de películas mexicanas tanto en Los Ángeles como en El Paso (Texas) y Ciudad Juárez, mediante la empresa Azteca Fils, Inc.57 Y cómo merced a la filmografía, desde la película Santa (Antonio Moreno, 1932), Huapango (Juan Bustillo Oro, 1938), La zandunga (Fernando de Fuentes, 1938), ¡Ay Jalisco no te rajes! (Joselito Rodríguez, 1941), Al son de la marimba (Juan Bustillo Oro, 1941), Me he de comer esta tuna (Miguel Zacarías, 1945) y Juan Charrasqueado (Ernesto Cortázar, 1948), se ha generado un sentido de identificación y nostalgia por el origen tanto en la población migrante como en sus descendientes, quienes también son receptores de este material fílmico. Esta situación, generada al final de la primera mitad del siglo XX, presenta una continuidad hasta los años setenta, época en la que crece en importancia, “al suministrar películas hispanas al 90 % de las salas estadounidenses en ciudades de frontera”;58 sin embargo, para los años noventa de ese siglo, se aprecia un significativo declive.59


    En el mismo sentido, podemos establecer que la exhibición de películas mexicanas en el mercado estadounidense consolidó un “espacio social trasnacional”60 y posibilitó “construir una imagen de la nación posrevolucionaria para los mexicanos que vivían a ambos lados de la frontera”.61 Además, por medio de esa imagen construida con herencias y presencias visuales del cine nacional, se cristalizaron “los rasgos identitarios mexicanos y su propio sentido de comunidad”, y en convivencia con la cultura fílmica angloparlante.62


    Anticipando las conclusiones, podemos resaltar la trascendencia visual del cine de oro mexicano a partir de una memoria colectiva que rememora el ideal de familia mexicana, y el cual se ha recreado en la pantalla, está presente lo mismo en nuestro país que más allá de nuestras fronteras, e incluso llega a instaurarse como un rasgo tradicional de la población migrante que reside principalmente en Estados Unidos.


    Al respecto, podemos ejemplificar este hecho al observar y analizar los contenidos trasmitidos en el canal Galavisión (relacionada con la empresa Televisa), los cuales no sólo han sido aceptados por las nuevas generaciones de origen mexicano que nacieron ya en Estados Unidos, sino que, al conocerlos, podemos apreciar que han logrado absorber, además del lenguaje, los principios rectores bajo un proceso residual; y para nuestro caso, también han desarrollado un gusto por las películas del cine de oro mexicano, las telenovelas y los unitarios vespertinos difundidos y producidos, respectivamente, por la televisión mexicana. Asimismo, esta aceptación de la herencia cultural convive y comparte identidades en la población latina con la influencia y gusto por películas que reflejan esa dinámica cultural binacional, tales como El jardín del Edén,63 lo que nos muestra evidencias sobre un proceso de apropiación, en el cual la bondad y protección, la autoridad moral rectora y la solidaridad y apoyo mutuos emergen como respuestas, quizá inconscientes, al desarraigo y desvinculación que pueden generarse con la salida del territorio ancestral y la necesidad de adaptarse a otro distinto, cercano pero diferente.64


    CONCLUSIONES


    La temática familiar ha sido un eje central en las narrativas visuales del cine y la televisión. En el caso del cine de oro mexicano, la presencia de la familia, y con ella la recreación del parentesco, sus rasgos de comportamiento, relaciones y roles, resultó fundamental como cimiento para construir la caracterización de la sociedad urbana de esa época, es decir, un tiempo de transformación social de México en el que prevalecían algunos rasgos heredados del conservadurismo porfirista en la esfera privada (o doméstica), pero también se asumían nuevos elementos identificados con la modernidad y el progreso posrevolucionarios.


    Para el caso, si bien podemos asumir que la familia, como institución, vivió un proceso de legitimación al cabo del siglo XIX, también debemos reconocer que la familia nuclear es una construcción social que data desde la Revolución Industrial europea y que en México logra su consolidación hasta la época posrevolucionaria, y como un producto social de las migraciones rurales hacia los centros urbanos, sobre todo en la década de los años cuarenta del siglo XX y coincidiendo con el auge del cine de oro mexicano.


    Al respecto, si bien la familia nuclear ha sido considerada como algo “natural, eterno y casi obligado para el ser humano”,65 lo cierto es que su formación y legitimación han sido el producto de una construcción social, por lo que en su proceso de formación, desarrollo y consolidación podemos identificar variables generadas a partir de su transformación en el tiempo, con modificaciones y permanencias.


    En el mismo sentido, y ocupándonos de la película mexicana Una familia de tantas, podemos afirmar que su contenido, en fondo y forma, recrea una familia nuclear urbana de clase media, la cual, acorde a lo ya comentado, responde en su cotidianidad doméstica a la confrontación entre modernidad –representada por la incursión de los electrodomésticos y el rompimiento de tradiciones– y conservadurismo –personificado por Rodrigo Cataño, el patriarca familiar y salvaguarda del orden y roles establecidos–. Su trama nos exhibe la caracterización de un modelo familiar mexicano, el cual tiene definidos y establecidos roles jerarquizados y diferenciados con base en la masculinidad y femineidad, vigentes en la década de los años cuarenta, bajo los cuales se explican y justifican la desigualdad y la diferencia entre hombres y mujeres, jóvenes y viejos, obedientes y desobedientes, y desde los cuales se delinea un ideal de familia que se reproduce en la mayoría de la producciones cinematográficas de la época y conforma una herencia visual que, con el paso de los años, se reproduce sustentada en un memoria colectiva que supera la fugacidad de su exhibición para convertirse en patrimonio inmaterial.


    Asimismo, ese producto cinematográfico convertido en patrimonio ha sido trasmitido hasta nuestro tiempo mediante la recreación de situaciones, roles, lugares, comportamientos e interacciones, con el uso de un lenguaje visual, que se activa a partir de nuestras reminiscencias culturales y de tradiciones. Por ejemplo, mediante Una familia de tantas, podemos observar tanto imágenes de fiesta y celebración (los quince años de Maru) como de conflicto y confrontación (el embarazo de Hilda, el enfrentamiento entre Roberto del Hierro y Rodrigo Cataño o la salida de Estela y Maru del ámbito doméstico), además de aquellas asociadas con la solidaridad, complicidad y cercanía (con el rol que asume Guadalupe, más allá de las labores domésticas), que se identifican con los tres principios rectores abordados en nuestro texto: la bondad y protección, la autoridad moral rectora y la solidaridad y apoyo mutuos. Y son estos elementos los que, después de haberse instaurado en la memoria visual por años, son replicados en producciones visuales posteriores y contemporánea, para modelar y preservar un ideal de la familia mexicana vigente todavía en algunos ámbitos de nuestra realidad.


    No obstante la decadencia del cine de oro mexicano y su contraparte, radicada en el inicio y desarrollo de la televisión mexicana, sus producciones, como Una familia de tantas, han trascendido a su época no sólo como parte de una nostalgia cinematográfica, sino porque sus contenidos –sobre todo en el fondo más que en la forma– han sido retomados, recreados y reconocidos por medio de las telenovelas y los unitarios vespertinos para sustentar un ideal de familia mexicana, lo que nos lleva a señalar que la fugacidad de la imagen visual de las producciones cinematográficas ha sido superada a partir de la reproducción de contenidos que, desde lo residual –y a manera de histéresis–, nos heredan un modelo o ideal de la familia, el cual puede ser considerado como un patrimonio inmaterial no sólo por su valoración en el gusto de las audiencias, sino por su perenne influencia en el deber ser de los roles, el orden y la caracterización de la mujer y el varón, y no porque sean acordes a los nuevos tiempos, sino por su carga de tradición y nostalgia sociales.


    Incluso esa trascendencia social e inmaterial del modelo de familia recreado visualmente en el cine y la televisión ha traspasado nuestras fronteras para instaurarse como un elemento de identificación y arraigo compartidos –desde el recuerdo y la añoranza–, con la población migrante en Estados Unidos y sus hijos, y con residentes nativos de ese país. También, en ese caso, podemos determinar que a partir de la resignificación de algunos elementos residuales, tanto en las telenovelas como en los unitarios y las películas actuales, las nuevas generaciones de origen migrante se identifican y, en algunas situaciones, asumen los elementos rectores presentes en la memoria visual y colectiva para no sólo ser apropiados como parte de sus identidades, sino como un rasgo de pertenencia a la cultura mexicana, aun desde el desarraigo territorial.


    Y si bien el declive del cine de oro mexicano significó la crisis del modelo cinematográfico aleccionador, el cual pretendió modelar al espectador desde una pedagogía de la imagen, lo cierto es que el desarrollo de la televisión y sus melodramas permitieron que lo efímero de las imágenes y las tramas cinematográficas se instauraran en la memoria colectiva bajo la cual se reconstruyen cotidianamente ideales, modelos y estereotipos como los de la familia mexicana. Incluso desde allí es como podemos advertir que la nueva ola del cine mexicano –y bajo una concepción más diversa y amplia–– se ha ocupado de utilizar, además de reminiscencias residuales, rasgos de la permanencia social, en determinados entornos y situaciones, de un ideal de familia mexicana heredado, sin dejar de visibilizar y poner en valor algunos modelos de familia emergentes y contemporáneos, y tanto en la sociedad mexicana radicada en nuestro país como aquella avecindada más allá de nuestras fronteras.
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    Tercera Parte

    Memorias y experiencias

  


  
    La experiencia vivida presenta un medio y un resultado de capturar un patrimonio efímero en los objetos materiales. Antonio Meave cuestiona la distinción entre los aspectos públicos y privados del archivo de un fotógrafo profesional cuando gira la cámara hacia su propia familia en lugar de a sujetos de pago. En el segundo capítulo de este libro, Francisco Guevara Ruiz explora el significado de un proyector de películas y una sola película que perteneció a una familia de elite durante el porfiriato. Estos objetos son significativos no sólo por la identidad de su dueño, sino porque representan los entretenimientos privados de las clases altas en el México prerrevolucionario, y cobran un nuevo significado cien años después como evidencia de la vida real de esas personas lejanas. La memoria y la experiencia son opuestos gemelos, pero ambos sirven para la creación de un patrimonio intangible y tangible. En el último estudio, Adriana Corral Bustos y Francisco Meza García explican cómo el patrimonio cultural se modifica y cambia de acuerdo con el tiempo, contexto y espacio. Conocer su cambio explica el resultado de la transformación de momentos efímeros a permanentes. En este proceso existe la intervención de instituciones e intereses que influyen en la forma en que se lleva a cabo ese cambio.

  


  
    FOTOGRAFÍAS DE AFICIONADO

    EN EL ARCHIVO DEL PROFESIONAL,

    SAN LUIS POTOSÍ, 1915-1925


    José Antonio Meave Rodríguez


    La aparición de la fotografía durante el primer tercio del siglo XIX significó el desplazamiento gradual de las imágenes hechas a mano que hasta entonces constituían la única forma de replicar la realidad visible.1 La aceptación universal de la imagen fotográfica como proyección exacta de la experiencia visual unívoca y referencial de un individuo sobre otro se inició con la presentación pública de la fotografía, y se desarrolló como un proceso que se considera social y culturalmente completado cuando se realizan las primeras exhibiciones públicas del cinematógrafo, en diciembre de 1895.2


    Las señales de este proceso se comenzaron a manifestar al nivel más elemental del acto de ver, el de la percepción, cuando la imagen manual fue desplazada como representación fiel de la realidad por las fotografías. Un segundo momento se produjo con el mejoramiento gradual pero constante de la tecnología empleada para capturar lo real, asociado a la progresiva capacidad del lector para entenderla y, finalmente, al reconocimiento cultural de que la fotografía, si bien refleja la realidad, no lo hace de manera mecánica, sino como expresión reconstruida de la experiencia visual de su productor, pues el carácter unívoco y referencial de las fotografías articula lo representado con su dimensión espacio-temporal real. Para ser referencia válida de la realidad, toda representación visual anterior a la fotografía tenía que ser:


    1.Similar al original tanto como lo permitiera la especialización de su productor;


    2.visibilizada a través del original o mediante la reproducción mecánica;


    3.identificable por el lector desde la distancia de su experiencia particular.


    La cámara fotográfica, instrumento simultáneamente ajeno y complementario al cuerpo humano, produce imágenes instantáneas de la realidad como proyección de la experiencia visual del fotógrafo. Opone su eficacia mecánica, por tanto, a la idealización característica de las imágenes hechas a mano, subordinadas siempre a la destreza técnica del productor y al tiempo empleado para ser resueltas.


    EL AFICIONADO Y EL PROFESIONAL FOTOGRÁFICO: DIFERENCIAS Y CONVERGENCIAS


    A partir de 1890, la integración en una sola máquina de los diversos dispositivos óptico-mecánicos utilizados para producir fotografías (obturador, objetivo, diafragma), que hasta entonces se hacían coincidir por separado en la cámara, produjo una simplificación operativa tal del instrumento que cualquier persona sin conocimientos previos podía manipularlo para producir fotografías legibles al momento, a bajo costo y sobre el asunto que deseara. Las cámaras que utilizaban estos primeros practicantes no profesionales de la fotografía, los aficionados, eran las más simples de usar, como las Detective, las Block-Notes de Gaumont y, sobre todo, las Brownie de George Eastman. Si bien las dos primeras precisan de cierta especialización para ajustar el diafragma y la obturación, Eastman le aseguró al usuario una mínima intervención al producir fotografías: bastaba pulsar un botón de una de sus cámaras para fijar el instante. Los establecimientos de materiales fotográficos de México,3 proveedores tradicionales de los profesionales de estudio en esta época, comenzaron a ofrecer artículos4 y servicios (como el revelado y la impresión de negativos) dirigidos a los aficionados, lo cual estimuló la producción de fotografías para el consumo doméstico.


    La ligereza y portabilidad introducidas en los equipos de la época produjeron una nueva clase de fotografía, la instantánea, y un nuevo tipo de profesional, los reporteros gráficos, que nutrieron de imágenes a la nueva prensa fotomecánica. Por otro lado, al surgimiento de los primeros almacenes y compañías de ventas directas o por correo5 se sucede la impresión los primeros catálogos de mercancía ilustrados por fotógrafos de estudio. Tanto los periodistas gráficos como los fotógrafos comerciales ejercían su oficio bajo las condiciones de políticas empresariales, o bien a compromisos establecidos por los editores con las autoridades, mediaciones que le aseguraban legitimidad a toda fotografía hecha pública por medio de la prensa. Por supuesto, tanto el reportero gráfico, que deriva del fotógrafo paisajista, como el fotógrafo comercial de estudio son operadores característicos de la práctica fotográfica profesional del siglo XIX, cuando se consideraba un oficio complejo y difícil de ejercer con solvencia. La mediación institucional que autorizaba la impresión y difusión de fotografías y el fotógrafo especializado que servía a dicha mediación impusieron de esta manera una representación canónica de la realidad, en ese momento irrefutable, mediante un tipo específico de imágenes prefiguradas, industrialmente replicables, muy eficaces para atraer la atención hacia los propósitos dispuestos en ellas por el productor. Ciertos rasgos distintivos del aficionado, como la ingenuidad temática, el planteamiento de encuadres heterodoxos o los hallazgos formales, también existen en las primeras imágenes producidas por profesionales al usar los nuevos equipos. Esta circunstancia estrechó la brecha que mediaba entre el fotógrafo profesional y el aficionado hasta que, finalmente, con la introducción en el mercado de las primeras cámaras de 35 milímetros, en 1930, se estandarizaron los equipos para producir fotografías de calidad profesional.


    EL AFICIONADO Y EL PROFESIONAL FOTOGRÁFICO: TEMAS Y MÉTODOS


    A diferencia de las fotografías producidas por profesionales, visibles en los medios por interés comercial o periodístico, las imágenes de los fotógrafos aficionados6 refieren situaciones, personajes y lugares comprensibles para un grupo limitado de lectores que reconocen en ellas la proyección de una experiencia compartida. El acto de evocación individual producido frente a estas imágenes es efímero debido a que las fotografías de los aficionados, hechas para el deleite personal del fotógrafo y el de su círculo íntimo, pierden su poder referencial con el tiempo. Son tan específicas, que la crítica, la historia del arte e incluso las instituciones dedicadas al estudio y preservación de fotografías las han desdeñado hasta hace poco tiempo como fuente documental por considerarlas manifestaciones poco convencionales de la cultura popular.7 Distingue también al profesional fotográfico el método, pues obtiene su imagen a partir de un proceso de ensayo/error, mientras que al aficionado fotográfico, en cambio, le preocupa más establecer su condición de testigo, su posición frente a un determinado hecho. El tránsito de los procesos complejos implicados en el profesionalismo fotográfico decimonónico, hacia la simpleza de recursos operativos que ofrecían las cámaras construidas al finalizar ese siglo, debió haber sido difícil para aquellos fotógrafos formados en el rigor de procedimientos que ahora parecían obsoletos. La rígida disciplina instrumental requerida hasta entonces para practicar la fotografía resultó innecesaria frente a las facilidades formales ofrecidas por una cámara limitada en sus funciones, aunque simple en lo operativo. “Es muy rápida”, se justificaba Eugène Atget al rechazar una cámara instantánea que se le ofrecía, “más rápida de lo que puedo pensar”.8 La respuesta del célebre fotógrafo es razonable, tomando en cuenta que la velocidad de reacción y la improvisación características de las fotografías producidas en ese tipo de cámaras debieron resultar en parámetros muy poco serios para los operadores fotográficos formados en el siglo XIX, cuya práctica profesional requería de conocimientos técnicos especializados y métodos particulares de reconstrucción espacio-temporal del suceso que se representaba. En ese siglo el cuidado, la anticipación y el cálculo eran condiciones necesarias para producir toda imagen fotográfica, de tal manera que hacerlas con máquinas fotográficas instantáneas debió parecerles a los profesionales de entonces un acto casi irreflexivo. La estética de barridos, cortes y altas variaciones de exposición y contraste que caracteriza este tipo de fotografías9 procede tanto del escaso control obtenido a partir de una cámara elemental, carente de dispositivos de ajuste, como de la rapidez con que la máquina resuelve la imagen. Así, la captación del instante fugaz para hacerlo trascender con cámaras automáticas se volvió, paradójicamente, un acto efímero por sí mismo.


    El aficionado y el profesional fotográfico: negativos y positivos


    A pesar de contener el acto fotográfico primigenio y de constituir la matriz de la imagen, lo cual le confiere la condición de original, es notable el escaso interés que, al menos en México, despiertan los negativos fotográficos en el mercado de coleccionistas y cazadores de curiosidades. Si bien las fotografías impresas producidas en el pasado son buscadas y conservadas por anticuarios y archivistas especializados, no ocurre lo mismo en el caso de los negativos fotográficos, cuya desaparición ha ocurrido en una proporción superlativa a lo largo de los años, por diversas razones. Un archivo de negativos antiguos es un material difícil de conservar, pues la frágil constitución de los soportes fotográficos anteriores a 1950 (como el cristal, de uso común hasta la Primera Guerra Mundial, o la nitrocelulosa, explosiva e inflamable) los vuelve muy vulnerables a la destrucción físico-mecánica o a la descomposición química. De la misma manera, su lectura puede requerir de equipos (impresoras, proyectores, ampliadoras, computadoras, escáner) y operadores especializados, lo cual implica elevados costos de operación y dificultades técnicas para ser consultados.


    En México, los archivos de negativos más importantes han sido rescatados de antiguos estudios fotográficos profesionales, como el de Romualdo García en Guanajuato, el de los hermanos Salmerón en Guerrero y el de Pedro Guerra en Yucatán, casi siempre en condiciones de emergencia y con notables pérdidas del acervo original. Ahora bien, si una gran cantidad de los archivos de negativos de los estudios fotográficos profesionales han ido desapareciendo a lo largo del tiempo por destrucción física, negligencia y otras razones, no es difícil imaginar lo que ha ocurrido con los negativos producidos por los aficionados quienes, por lo general, no los conservaban por las razones de manejo y cuidado arriba expuestas. La conciencia del valor patrimonial constituido en los negativos fotográficos antiguos guía las acciones para su conservación emprendida por instituciones especializadas del estado mexicano, aunque esta atención es relativamente reciente.


    El aficionado y el profesional fotográfico: el archivo de la intimidad familiar


    Francisco de P. López, fotógrafo de San Luis Potosí activo entre 1915 y 1925, produjo una obra pública reconocida, mediante su trabajo en un estudio profesional de la ciudad, y también imágenes de su intimidad familiar realizadas con los mismos criterios de calidad técnica empleados en el estudio. Como otros profesionales de esta época, dedicó gran parte de su producción al retrato, la forma dominante de representación fotográfica en México al iniciarse el siglo XX, junto con el paisaje. El Colegio de San Luis, A. C., conserva negativos originales de vidrio y nitrocelulosa producidos por López para el Estudio Daguerre, de los hermanos Carvajal, durante ese periodo,10 además de fotografías estereoscópicas de su vida cotidiana, concebidas para no trascender el círculo íntimo. Tanto sus imágenes profesionales como las familiares contienen elementos que permiten observar la influencia de los cambios tecnológicos de la fotografía en ese periodo sobre su discurso visual. Francisco de P. López debió adaptarse a los formatos fotográficos ligeros con objetivos, obturadores y diafragmas incorporados, a las nuevas formas de producción de negativos, y a utilizar por primera vez la electricidad para iluminar. Como profesional de la fotografía activo en esta época,11 transitó de la complejidad del estudio fotográfico del siglo XIX hacia cámaras más portátiles, tanto monoculares como estereoscópicas. En sus fotografías, se evidencia el cambio tecnológico que afectó su forma de representar: si bien encontramos rasgos de su práctica profesional en las imágenes familiares más antiguas que produjo, paulatinamente, Francisco de P. López abandona la influencia del estudio en la rigidez de la pose y la iluminación, para buscar ahora lo espontáneo, lo fugaz, lo efímero.


    El aficionado y el profesional fotográfico: lo público y lo íntimo


    La colección ofrece un atisbo a la vida cotidiana de un profesional de la fotografía, perteneciente a una familia de la burguesía urbana potosina, retratista de sí mismo y de su espacio inmediato. Vivió la transición hacia nuevas tecnologías fotográficas durante su periodo de actividad, al pasar de los grandes formatos característicos del siglo XIX hacia cámaras más ligeras pero de mayor complejidad operativa, que utilizó tanto en las imágenes de su intimidad familiar como en sus fotografías de estudio,12 en donde la precisión y rapidez de reacción del profesional produce imágenes para ser vistas y conservadas por un círculo cerrado de familiares y amigos, o bien para sí mismo, lejos del escrutinio de los otros. Estas imágenes forman parte de un sistema de reconocimiento e identificación personal que nutrió su discurso visual, en donde la visibilidad pública de los retratos de sus parientes más cercanos, hechos en el patio de su casa, contrasta con los registros que produjo de sí mismo en lo privado a lo largo de los años.


    El retrato realizado por Francisco de P. López en 1915 a su familia (Figura 1) contiene elementos característicos del retrato comunes a la práctica fotográfica de la época, y otros que lo distinguen del resto. La disposición de las cinco participantes en el espacio de la fotografía obedece a una jerarquía compositiva heredada de la tradición pictórica, en donde la figura central es la madre, las tres mujeres jóvenes sus hijas, y la mayor de todas la nana o niñera. Aunque los trajes de las mujeres proyectan una jerarquía social (la madre y las hijas ostentan cuellos de encaje y lazos, en contraste con el percal de la niñera), la distancia de clase se reduce al aspecto simbólico de su vestuario si se observa la posición de las manos de este último personaje sobre los hombros de la madre, el personaje de mayor jerarquía en la representación. Numerosos elementos delatan la puesta en escena del fotógrafo como una forma de controlar a sus personajes en el espacio representado: el montaje de las miradas, cada una dirigida hacia un lado distinto, la rigidez de gestos y manos, las posturas de los cuerpos de las hijas, el libro sostenido por la madre, el perro dormido, incluso la elección de la luz natural implica una forma de control para garantizar una imagen profesional. De frente a la corrección formal de esta imagen, menos un accidente que un capricho, llama la atención la sombra del fotógrafo proyectada sobre su familia: tal vez el ángulo de incidencia del sol sobre la escena y los personajes varió antes de poder realizarla, justo en el límite de la acción fotográfica, o quizá el fotógrafo encontró una manera de incluirse, deliberada o inadvertidamente, junto a los suyos en la escena.


    FIGURA 1


    FRANCISCO DE P. LÓPEZ (ACTIVO EL PRIMER TERCIO DEL SIGLO XX),

    LA FAMILIA DEL FOTÓGRAFO, CA. 1915


    [image: ]


    Negativo de gelatina/bromuro sobre vidrio, 9 x 6.5 pulgadas. Acervo de El Colegio de San Luis, A. C., San Luis Potosí, México


    Una fotografía estereoscópica producida una década después (Figura 2) presenta el mismo problema formal de representación de la familia con una importante variación: la preparación y el tempo empleado para producir esta imagen con cámaras, reflectores y otra parafernalia del estudio fotográfico ahora se resuelven en un parpadeo con las nuevas cámaras instantáneas. La máquina estereoscópica utilizada en este caso no sólo es automática y portátil, sino de un tercio del tamaño de una cámara de estudio, lo que le permitió al fotógrafo no sólo capturar la escena al vuelo, para obtener de los personajes representados gestos y actitudes naturales, sino replicar el volumen y la sensación de espacio de la vida real en la imagen, procurando de esta forma una experiencia visual más cercana a la real.13 Mediante un artificio óptico empleado desde mediados del siglo XIX, las fotografías estereoscópicas replicaban las tres dimensiones de la realidad en la imagen. Aunque sólo son visibles mediante la utilización de un dispositivo especial, desde los primeros años del siglo XX se produjeron imágenes familiares o de la vida cotidiana en este formato debido a la gran portabilidad de las cámaras que las producían. Esta portabilidad al final estandarizaría la práctica universal de la fotografía, sobre todo a partir del segundo tercio del siglo XX con la introducción de las cámaras de 35 milímetros.


    FIGURA 2


    FRANCISCO DE P. LÓPEZ (ACTIVO EL PRIMER TERCIO DEL SIGLO XX),

    LA FAMILIA DEL FOTÓGRAFO


    [image: ]


    Negativo estereoscópico de nitrocelulosa, 4.5 X 2 pulgadas, ca. 1925. Colección de El Colegio de San Luis, A. C., San Luis Potosí, México


    A diferencia de la fotografía anterior, el proceso de preparación en esta imagen es casi inexistente; aunque sus elementos también se encuentran articulados en torno a un personaje central. La relación entre éste y las cuatro mujeres que lo rodean es difícil de determinar, pero, al ocupar el centro de la composición y ser el único que está sentado, establece la importancia de su jerarquía frente a ellas: podría ser el esposo o el padre –y ambos pudieran ser el fotógrafo, pues en 1925 muchos equipos fotográficos ya incorporaban un mecanismo para atrasar la acción del disparador, algunos de ellos hasta 30 segundos–. De ser así, el autor de la fotografía estableció una posición fija en la escena para incorporarse a ella justo después de preparar el temporizador y esperar el disparo, aunque el encuadre al final quedó corto respecto al borde inferior de la imagen por establecerlo basándose en los pies de las mujeres y no en la posición final de los suyos. El disparo de la cámara instantánea constituye un acto fotográfico de una rapidez tal que permite captar gestos antes imperceptibles, como el desenfado, la distracción o la complicidad. Mediante las miradas, entendemos que la confianza que se tienen unos a otros se traduce en posturas más cómodas y menor rigidez de los manos para enfrentar la cámara. Invitada inesperada a posar para la foto, quizá durante la visita de un pariente o después de una comida con familiares, la actitud informal de la madre y su vestuario contrastan con los de sus hijas, vestidas de oscuro de pies a cabeza, quizá para cumplir una manda14 o un periodo de duelo. A diferencia del tejido dinámico de relaciones familiares representados en ambas imágenes a lo largo del tiempo, las losetas de barro del piso, la estatua de yeso, la vitrina plena de porcelana y otros objetos del espacio compartido por ambas fotografías apenas cambian.


    EL AFICIONADO Y EL PROFESIONAL FOTOGRÁFICO: LA CONCIENCIA DE SÍ MISMO


    Entre 1915 y 1925 se consolidó una estética fotográfica basada en la velocidad de reacción objetiva del fotógrafo frente al acto real, donde la sensación de movimiento capturado, el gesto espontáneo y la experimentación se volvieron más relevantes. Por ser menos complejas de operar y más baratas, las cámaras automáticas aparecidas en esa época favorecieron un tipo de fotografía de resultado inmediato que sería la norma representativa para profesionales y aficionados por igual en las siguientes décadas. Esta fotografía basada en la instantaneidad desplazó la representación estandarizada del estudio fotográfico, sometida a largos procesos de producción, dependiente de un aparato técnico de grandes dimensiones y recursos escenográficos y de iluminación heredados del teatro. Rasgos distintivos de los retratos producidos en los estudios fotográficos a finales del siglo XIX son los lienzos pintados utilizados como fondos, la iluminación incidente o reflejada, siempre de fuentes naturales, el encuadre de cuerpo completo o cortado a las rodillas (encuadre americano) y los retoques hechos a la imagen sobre la emulsión del negativo.


    FIGURA 3


    FRANCISCO DE P. LÓPEZ (ACTIVO EL PRIMER TERCIO DEL SIGLO XX),

    RETRATO
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    Negativo de gelatina/bromuro sobre vidrio, 9 x 6.5 Pulgadas, ca. 1915. Colección El Colegio de San Luis, A. C., San Luis Potosí, México


    Alrededor de 1915, Francisco de P. López produjo un retrato (Figura 3) sobre una placa de vidrio cubierta de gelatina/bromuro sensibilizada a la luz, procedimiento que constituía la técnica fotográfica dominante en ese periodo.15 La fotografía muestra un hombre de unos treinta años, torso desnudo, cabeza afeitada, bigotes encerados y, como única pieza de ropa, pantalones sostenidos por una banda de cuero de tres broches bien ceñida a la cintura; como si estuviera frente a un espejo en donde no puede contemplarse, dirige su mirada hacia un punto fijo ubicado fuera del encuadre. La moral de la época no admitía la exposición del pecho masculino en público, lo cual permite suponer que esta fotografía no se produjo para visibilizarse, sino para ser apreciada por un círculo cerrado de parientes o amigos, y aun sólo por quien es fotografiado. Si la luz natural manipulada con reflectores, el encuadre cortado a las rodillas del personaje y los retoques en el negativo delatan la producción profesional de esta fotografía, el telón utilizado como fondo la vincula en específico al grupo de imágenes producidas por el estudio Daguerre.


    FIGURA 4


    FRANCISCO DE P. LÓPEZ (ACTIVO EL PRIMER TERCIO DEL SIGLO XX).

    RETRATO
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    Negativo estereoscópico de nitrocelulosa, 4.5 X 2 pulgadas, ca. 1925. Colección El Colegio de San Luis, A. C., San Luis Potosí, México


    Hacia 1925, este lienzo pintado sería la escenografía para una nueva sesión de fotografías, ahora producidas sobre negativo de nitrocelulosa con una cámara estereoscópica de formato 4.5 x 2 pulgadas, también dedicadas al mismo personaje, vestido con una sola pieza de ropa como en aquella ocasión (Figura 4). El fotógrafo (pudo haber sido el mismo en ambas ocasiones) debió enfrentar la vanidad, el orgullo e incluso la dignidad del personaje representado, además de tener una confianza tal que le permitiera aproximarse a él para documentarlo. En 1925, orgulloso como diez años antes, este individuo ahora usa un traje de baño estilo Jantzen que cubre su pecho. Quizá la mayor penumbra y la luz reflejada dirigida hacia el piso de la vista estereoscópica exprese un mayor pudor respecto al aspecto de su cuerpo, menos lozano y firme con el paso de los años.16


    Hacia 1920, un retrato producido con la cámara de vistas de un estudio profesional todavía se concebía como una puesta en escena basada en la inmovilidad teatral del sujeto fotografiado, así que la introducción de cámaras fotográficas de diseño compacto, tanto monoculares como estereoscópicas, facilitó la proximidad con los personajes retratados, además de otras ventajas respecto a las cámaras del estudio, como la posibilidad de utilizarlas en exteriores, o de registrar el movimiento con precisión.


    No es posible atribuir la autoría de la primera imagen a quien produjo la segunda, pero sí vincularla al marco de elementos constantes en que se realizaron ambas. En las dos fotografías, además del ciclorama, el ciclorama, el encuadre y el retoque, interviene la luz natural proyectada con un reflector, concentrada en un punto o filtrada para suavizar su efecto sobre el sujeto representado. Sin embargo, la estereoscópica no busca emular el congelamiento dramático característico de la fotografía producida en estudio, sino transmitir la sensación de una vida detenida más allá de esa imagen, como si el personaje representado se distrajera un instante de su vida, sostenida en algún lugar del tiempo, para atisbar a las nuestras desde el marco de su propia imagen fotográfica y luego siguiera su camino.


    CONCLUSIÓN: LA FOTOGRAFÍA COMO ACTO EFÍMERO Y EL CULTO AL INSTANTE


    La fotografía articula en el individuo la visión y la construcción histórica de la realidad en el presente, lo que le significa una relación activa con el pasado.17 Aunque trascendente por lo que representa, el acto fotográfico es efímero, pues constituye sólo la mediación material para obtener la imagen: se trata de un proceso que comienza al percibir la realidad mediante la vista, involucrar la conciencia del ver y ser visto en el contexto de esa realidad y reducir lo percibido en la producción de la fotografía. Si bien la especialización requerida para producir una imagen la volvía una profesión compleja, se fue simplificando durante los últimos años del siglo XIX y los primeros del XX. De acuerdo con Levine, la pose del estudio fotográfico encasillaba a los sujetos representados de acuerdo con los modos convencionales de ver, en donde el observador se concebía a sí mismo como una expresión, una imagen que lo aproximaba también a lo que se consideraba ideal para su sociedad. Las fotografías sin pose (como las imágenes profesionales fallidas, las instantáneas casuales, los retratos de personas situadas en la periferia de la escena retratada, o tomadas al vuelo sin planeación), ofrecían una visión tangencial pero completamente fresca, despojada de la rigidez del profesionalismo fotográfico.18


    El desarrollo de cámaras fotográficas instantáneas impuso una nueva veracidad visual, en donde la imagen resultante se manifiesta como memoria visual de la sensación percibida, con un mayor énfasis en la recuperación del instante ido. Esta circunstancia representa una notable diferencia respecto a la fotografía profesional del siglo XIX, cuyos largos procesos de producción reducían la espontaneidad de la escena representada. La aparición de la cámara automática normalizó un modelo visual basado en la velocidad de reacción del fotógrafo. Ahora se privilegiaba el acto fotográfico instantáneo, en donde a las habilidades tradicionalmente requeridas al productor de la imagen (control de la luz, construcción de la perspectiva, encuadre) se añadía la evaluación de las condiciones de lo real, la representación del movimiento, la captura del momento narrativo justo. Algunos fotógrafos relevantes del siglo XX construyeron sus poéticas a partir de este concepto, al que Henri Cartier-Bresson incluso bautizó como el instante decisivo. Comenzaron a poblar los álbumes de las familias fotografías de la intimidad capturadas del tiempo por aficionados que buscaban expresar en instantáneas su particular sentido de lo importante.


    A este periodo se refiere John Mraz al hablar sobre la construcción de una estética fotográfica nacional en México: debida al auge del periodismo gráfico, por un lado, y por el otro, bajo la influencia de fotógrafos extranjeros que entonces recorrían el país, como Hugo Brehme. Artistas fotográficos de esa generación, como Edward Weston y Tina Modotti, profundizaron la ruptura con la representación pictórica en su obra mexicana, y establecieron la fotografía como un medio por derecho propio, con limitaciones y posibilidades específicas. Para Mraz, las fotografías de Brehme representan la continuidad de una representación pintoresca de lo mexicano, mientras que las imágenes de Weston y Modotti (junto con las de Manuel Álvarez Bravo) serían antipintorescas, al encontrar mayor interés en la nueva vida urbana con sus máquinas de escribir, excusados y líneas telegráficas como expresión de lo moderno.19 Sin embargo, a este panorama de identificación nacional mediante la fotografía en la era posrevolucionaria debieran añadirse las múltiples contribuciones de los fotógrafos espontáneos, las imágenes producidas por niños, mujeres y ancianos, los imaginarios fotográficos indígenas, sindicales, carcelarios, parroquiales, escolares y otros concebidos para ser efímeros, transitorios, casi siempre realizados con cámaras automáticas.


    La urgencia del momento registrado, la utilidad limitada al tiempo de uso, la aparente intrascendencia de los temas de este tipo de fotografía nutren, no obstante, la memoria visual de las culturas contemporáneas. La influencia de estas contribuciones, como la acción mecánica de las cámaras automáticas, se volvió cada vez más imperceptible en la fotografía a lo largo del siglo XX, cuando lo efímero de la vida real, lo insignificante en apariencia, lo mínimo y lo común de lo cotidiano comenzaron a ocupar un lugar de mayor importancia en las imágenes fotográficas públicas como “ese más […] irreductible a la lengua y a la palabra […] ese más […] que hay que revelar y hay que describir”.20
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    NOTAS


    
      
        1 Las técnicas más importantes de este periodo son el daguerrotipo (imagen se produce sobre una placa de cobre); el ambrotipo (sobre una placa de cristal) y el ferrotipo (sobre una placa de fierro). A estas imágenes se les llama de cámara y se caracterizan por ser objetos originales únicos, como las pinturas o los dibujos. Estos métodos de producción de fotografías fueron sustituidos alrededor de 1860 por otros, como la tarjeta de visita, que permitieron la reproducción de originales fotográficos por millones por estar basados en un principio de matriz negativa (Valdez, Manual)

      


      
        2 La asimilación cultural de la fotografía en Occidente es indispensable para comprender el origen y desarrollo de posteriores sistemas de interpretación del espacio y del tiempo, como el cine, la fotografía estereoscópica, el video y las realidades virtual y aumentada, que para ser leídas requieren de los acuerdos lector / productor arriba mencionados.

      


      
        3 Por ejemplo, la American Photo Supply Company, de la Ciudad de México, y la Compañía Óptica, de San Luis Potosí.

      


      
        4 Como placas secas, obturadores de precisión, objetivos, barnices y lápices para retoques, cartones rígidos, ampliadoras, precursores químicos, etcétera.

      


      
        5 Como las estadounidenses Sears o Montgomery Ward.

      


      
        6 Ensayistas canónicos de la fotografía como Barthes, Sontag, Berger, Bordieu o Freund, por mencionar algunos, ensayaron sobre la fotografía de los aficionados, aunque de forma tangencial. Algunas de las aproximaciones más recientes y profundas sobre este tipo de fotografía son las de Johnson, Anonymous; y la de Nickel, Snapshots.

      


      
        7 Cuando el Museo de Arte Moderno de Nueva York exhibió 350 instantáneas fotográficas, seleccionadas entre las participantes en los concursos de fotografía aficionada, organizados por la Eastman Kodak Company, la revista Newsweek señaló que el hecho de exhibir las “hasta ahora humildes instantáneas” en este museo las elevaba a un nivel de “auténtico arte popular norteamericano” (Newsweek, 13 de marzo de 1944, p. 78).

      


      
        8 Levy, Memoir, 1977, p. 91, citado en Newhall, Historia, p. 197.

      


      
        9 Frizot, “Aficionados”, pp. 282-302.

      


      
        10 El Estudio Daguerre tuvo su domicilio localizado en el número 5 de la antigua calle de las Sirenas (hoy Alcalde, de la capital de San Luis Potosí). La actividad del Estudio Daguerre abarca los últimos años del siglo XIX y tres décadas del XX, a diferencia de otros importantes estudios fotográficos de la ciudad, como el de Méndez Hermanos o el de Emilio G. Lobato, que desaparecieron en vísperas de la Revolución.

      


      
        11 Ya que su actividad era notable, en cuarenta años el Estudio Daguerre generó miles de negativos. Los objetos y documentos de este estudio permanecieron en el local desde su cierre, ocurrido en los años treinta, hasta 1968, cuando el edificio donde se ubicaba fue vendido y demolido. Si bien sus muebles y equipos se dispersaron en décadas posteriores, los negativos de vidrio y nitrocelulosa de su archivo, poco atractivos para el mercado de antigüedades, permanecieron guardados en la gaveta de un anticuario por cuarenta años, y luego rescatados, investigados e incorporados al acervo de El Colegio de San Luis, A. C., institución que ahora los conserva.

      


      
        12 En el primer caso, de 1915, negativos de gelatina/bromuro sobre vidrio de 9 por 6.5 pulgadas; en las de mediados de los años veintes, negativos estereoscópicos de nitrocelulosa de 4.5 x 2 pulgadas.

      


      
        13 Una fotografía estereoscópica es una imagen constituida por dos fotografías producidas de forma simultánea, con una ligera variación de ángulo una respecto a la otra, que, observadas con un aparato adecuado, el estereoscopio, funde por un principio de ilusión las dos imágenes en una sola y crea la sensación de la visión tridimensional humana. Junto con las postales, las tarjetas estereoscópicas contribuyeron a crear una imagen nacional de México ante el mundo al despuntar el siglo XX: una imagen donde los aspectos más tradicionales de la cultura mexicana son presentados junto a otros que dan testimonio del desarrollo industrial y urbano del país. Podían comprarse álbumes de imágenes estereoscópicas junto con los visores para verlas, y también era posible adquirir los equipos para producirlas. Fue un medio de representación visual muy popular desde su introducción en 1851 hasta los años anteriores a la Segunda Guerra Mundial, cuando su uso decayó entre el público hasta casi desaparecer.

      


      
        14 Una manda es un compromiso o promesa establecido con algún santo o advocación milagrosa de la fe católica, en la forma de un sacrificio personal, un ayuno, la ostentación de alguna medalla o insignia o, como podría ser en este caso, la obligación de vestir de una manera determinada hasta obtener el favor solicitado.

      


      
        15 Esta matriz o placa negativa se imprimía por contacto sobre papel fotográfico y después se fijaba a un soporte de cartón rígido.
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    LA MUERTE FELIZ

    UNA PELÍCULA DE 1924


    PATRIMONIO DEL

    MUSEO FRANCISCO COSSÍO


    José Francisco Guevara Ruiz


    En 1997 ingresé a trabajar en la Casa de la Cultura de San Luis Potosí, hoy Museo Francisco Cossío. Llamó mi atención un objeto que se ubicaba en la dirección: un viejo proyector con una película en su carrete. Al tiempo me fui familiarizando con la Casa1 y su acervo, siendo éste una de las principales colecciones de arte público de México albergado en un palacio de la segunda década del siglo XX, diseño y propiedad del historiador Joaquín Meade Saínz Trápaga, construido por el maestro de obras y cantero Florentino Rico Quintana. Fue adquirido por el gobierno del estado en 1969, y se volvió realidad el proyecto del gobernador Antonio Rocha Cordero de institucionalizar la cultura por medio de este nuevo espacio, inaugurado el 20 de noviembre de 1970, que alberga múltiples bienes culturales, artísticos e históricos con diferentes valores y temporalidades. La mayoría de ellos formaron parte de la vida cotidiana de San Luis Potosí, entre los que se encuentran objetos efímeros que contienen la memoria y el saber de una época, como las películas, tanto mudas como sonoras, cintas de audio y video en diferentes formatos, imágenes desde ambrotipos y daguerrotipos hasta fotografías actuales, así como cámaras y proyectores de las diversas etapas tecnológicas del siglo XX.


    La conservación de los bienes tanto materiales como inmateriales y efímeros es la tarea medular de los museos, pues son instituciones permanentes que custodian el patrimonio cultural. Cada objeto se convierte en un documento histórico al que se suman sus valores estéticos, la sociedad que los creó, utilizó o consumió y disfrutó como parte de su vida cotidiana, y que al vincularlos con la sociedad actual nos permiten reflexionar, comprender y apreciarlos de una forma diferente a como los veíamos antes.


    La convención para la salvaguarda del patrimonio inmaterial de la Unesco define que el patrimonio inmaterial y efímero se manifiesta en los ámbitos de los usos sociales, rituales y actos festivos. Constituyen costumbres que estructuran la vida de comunidades y grupos, siendo compartidos y estimados por muchos de sus miembros. Su importancia estriba en que reafirman la identidad de quienes los practican en cuanto grupo o sociedad y, tanto si se practican en público como en privado, están estrechamente vinculados con acontecimientos significativos y temporales. La convención privilegia los usos sociales específicos que están vinculados de manera particular a una comunidad y contribuyen a reforzar su sentimiento de identidad y continuidad con el pasado.2


    Este artículo trata del estudio de la experiencia efímera como patrimonio cultural desde el punto de vista de la imagen en movimiento, por lo que se consultaron fuentes binacionales y se aborda el caso un proyector Pathè Baby y una película de cine mudo, intitulada La muerte feliz, de la colección del Museo Francisco Cossío, pues son ejemplos de cultura material utilizada por las elites durante el porfiriato en México, y como tales representan un aspecto efímero de la vida cotidiana y el entretenimiento privado que hoy en día sólo se puede disfrutar en espacios específicos, como museos, galerías y colecciones privadas. La consulta de fuentes binacionales permite exponer que estos objetos son tangibles, pero su significado cultural es intangible, efímero, que los convierten en patrimonio cultural. Es por esta razón que se decidió titular el artículo con el nombre de la película.


    UNA DONACIÓN MÁS: UN VIEJO PROYECTOR CON SU PELÍCULA


    La colección del Museo Francisco Cossío la inició su primer director, el arquitecto Francisco Cossío, originario de San Luis Potosí (1912-2001), quien fue un amante del arte. Tenía bastante conocimiento de los ajuares de las casas de la mayoría de las familias potosinas y de los coleccionistas locales, debido a que durante su desempeño profesional realizó la modernización arquitectónica con nuevas edificaciones. Por sus importantes relaciones sociales, solicitó a la sociedad la donación de piezas clave relacionadas con la vida cotidiana histórica de San Luis Potosí para vestir los muros de la Casa de la Cultura:


    Para mantener el esplendor y las actividades de la Casa de la Cultura y para aumentar sus tesoros, Paco ha hecho un talentoso despliegue de sus habilidades de convencimiento, y así ha logrado préstamos temporales, donaciones, compras, comodatos; las siempre escasas posibilidades económicas no han impedido del todo la compra de algún objeto importante. Estoy segura de que posee un método secreto, sutil y perseverante por medio del cual ha logrado apoyo de las autoridades o facilidades por parte de los particulares, porque una vez donde Paco pone el ojo en alguna pieza, lo más seguro es que logre obtenerla para la Casa de la Cultura. Hay que añadir, para finalizar este párrafo, que él ha sido también el museógrafo de esta casa llena de diversos objetos colocados en combinaciones muy sugerentes.3


    FIGURA 1


    PROYECTOR DE CINE MUDO PATHÉ BABY, CON UN ROLLO DE PELÍCULA DE 9.5 MM. TRABAJO FRANCÉS DESARROLLADO POR PATHÉ FRÈRES A PARTIR DE 1922


    [image: ]


    Colección del Museo Francisco Cossío. Fotografía propia.


    El 17 de junio de 1973, Juan Hernández de los Santos, apoyando esta dinámica cultural, donó a la Casa de la Cultura un proyector con una película.4 El proyector parece en el catálogo como “Proyector de cine antiguo”.5 Según la descripción, es de color negro, marca Pathè Baby, Registro 175994, hecho en Francia, 110 voltios, 0.3 amperes, con dos carretes, manivela, lente y otros aditamentos. Dimensiones: 51.7 x 14.0 x 48.0 cm. No tiene cable y presenta faltantes. Al frente tiene pegada una etiqueta comercial a color con un globo, y se lee: “Latapi y Bert”, Apartado 922, México. La película no fue catalogada y se asocia al proyector. Se sabe el título por una etiqueta pegada al carrete.


    De acuerdo con una reciente entrevista con el donante,6 el proyector perteneció a sus abuelos Juan Hernández Ceballos y Refugio Reyna Fonseca de Hernández. Vivieron en la magnífica residencia del jardín de San Francisco de la capital potosina, construida por el maestro de obras Mónico Gámez en la primera década del siglo XX, hoy es sede de la Secretaría de Cultura. Juan Hernández Ceballos fue propietario de la hacienda Pozo de Acuña, en el municipio de Guadalcázar, S.L.P.7 Junto con otros miembros de su familia extensa, fueron accionistas en diferentes giros mercantiles, minas y bancos en el porfiriato,8 lo que les permitió tener acceso a estas innovaciones tecnológicas para la diversión, el ocio y el entretenimiento de sus diez hijos e infinidad de nietos, con funciones privadas de cine en casa, contando con su propio proyector y películas comerciales, donde crearon un espacio de consumo cultural efímero resultante de los viajes, sus conexiones sociales en los ámbitos local, nacional, con Francia y Europa. Juan Hernández desconoce dónde sus abuelos compraron el proyector y las películas. No le tocó ver en funcionamiento el proyector, pues nació en 1943, y para los años cincuenta recuerda que ya no se usaba. Su papá, José Hernández Guerra, usaba un proyector de transparencias sobre la pared.


    Según William Beezley, los auges en las diversiones importadas fueron aceptadas ampliamente por la elite en el México del porfiriato debido a que sintieron que el país entraba a pasos agigantados en la modernidad; se apresuraron a adoptar estilos, maneras y diversiones de otras naciones avanzadas de occidente.9 El mismo autor explica que, según Elías y Dunning, el ansia de emoción no se hace evidente en comunidades marginadas, asentamientos espontáneos y sociedades sin ley. La emoción de constantes golpes de estado, intervenciones extranjeras y conflictos religiosos no hacía de México el lugar adecuado para aumentar los deportes [u otro tipo de diversiones], o disfrutar de ellos hasta que se asentó el sistema porfiriano.10


    Los usos y costumbres de las elites mexicanas no desaparecieron a pesar de las pérdidas causadas por la Revolución. A partir de los años veinte, se vivía una relativa paz que permitió nuevamente el consumo de bienes “modernos” al poseer su propio proyector de cine, como es el caso de la familia Hernández Ceballos, y el entretenimiento en casa entre las elites de San Luis Potosí y México en general. Mary Vaughan afirma que estos habitantes experimentaban cambios abruptos, la inestabilidad, el anonimato, la soledad y los peligros junto con las posibilidades libertadoras de alterar las identidades y sensibilidades de género, de generación, del grupo y del individuo,11 contexto del cine en casa


    Las placas y etiquetas del proyector permiten ubicar con precisión su origen, especificaciones técnicas y dónde se adquirió, así como otros aspectos técnicos. Éste es un proyector Pathè Baby fabricado en Francia por Pathè Frères, por lo que estos aparatos tienen un lugar privilegiado en la historia del cine francés. Fue un modelo muy popular que encontró un nicho en las familias burguesas progresistas12. Se empezó a distribuir en 1922 para el uso doméstico. No era tan pesado ni complicado como otros proyectores anteriores producidos por Pathé. Con el tiempo, el modelo Baby fue perfeccionado para satisfacer las necesidades del aficionado en casa, mediante un nuevo formato: la película de 9.5 mm, que sería el formato más compacto que vería el mundo hasta que Kodak lanzó la película de 8 mm en la década de 1930. En sus memorias, Pathé describió este pequeño invento:13


    [Pathé-Baby] nació en 1922 […] un gran éxito cuando fue lanzado por mi sobrino Jacques Pathé. En 1924 se lo dejó a mi otro sobrino, Roger Pathé, para que pudiera concentrarse en una nueva máquina, la Pathé-Rural, de 17.5 mm. En 1929, el año en que me fui, la división Pathé-Baby obtenía un beneficio neto de cinco millones de francos al año. Habría ganado aún más si los países europeos no hubieran sufrido tanto con la crisis [por la Primera Guerra Mundial].


    La etiqueta de un globo colocada en el frente del proyector nos proporciona valiosa información sobre la adquisición y los lugares de venta de estos bienes culturales. Existió en la Ciudad de México una mercería, bonetería, cristalería y juguetería con el nombre de El Globo, propiedad de Fernando Latapi Rangel y Enrique Bert; éste último, especialista de cine. La firma aparece registrada por primera vez en 1899 con el giro de venta de artículos del hogar, con diferentes direcciones: Calle del Refugio 8, Coliseo Viejo 25 y Coliseo Viejo 21. El negocio tenía como vocación comercial la edición y venta de tarjetas postales de diversos lugares del país.14 Con el tiempo, ampliaron su giro comercial al conseguir las concesiones para la venta de cámaras fotográficas15 y de cine, proyectores y películas, fonógrafos y discos musicales, así como una variedad de accesorios y aditamentos para el mantenimiento.16 Propició en buena medida el incremento de aficionados y a generar los principios del cine casero en México.


    Julieta Ortiz menciona que existieron otros establecimientos en los años veinte, como la Compañía Explotadora Cinematográfica, de P. Aveline y A. Delalande, concesionarios de Pathè Fréres, que ofrecían aparatos y películas en venta y alquiler, así como exhibiciones particulares a domicilio. También se anunciaba en revistas el aparato Pathè, especial para familias, colegios, casinos o hacendados. Sencillo, económico, de fácil manejo, sin peligro alguno aun para niños. Poco después se pusieron a la venta cámaras para filmar, anunciadas como Cine-Kodak, y se añadió así la posibilidad de que los interesados pudiesen filmar sus propias películas y conservaran los “momentos culminantes” de la vida.17


    De acuerdo con Roberto Ornelas, la condición básica para su uso y consumo en la sociedad fue la aparición de la corriente eléctrica en los hogares.18 La prensa y el radiorreceptor hicieron lo propio para hacer publicidad y fomentar el uso de estos instrumentos y aparatos eléctricos de forma privada, que lleva a evocar con deleite la música que amenizaba aquellas tertulias y a escuchar, con los oídos de la imaginación, animadas risas y charlas enmarcadas por valses, polkas, mazurcas y cuadrillas, que a partir de los alegres años veinte serán one step, fox trot, free happy y charlestón. Además de los placeres musicales, la familia y los amigos podían reunirse para gozar de espectáculos como “sombras chinas”, “reflectores mágicos”, “máquinas parlantes”, así como disfrutar de la sensación de la época acudiendo a los establecimientos comerciales como The American Amusement Co., o a Lillo, García y Compañía, encargada del alquiler y venta de aparatos y vistas para cinematógrafos.19


    En cuanto carrete con una película que incluye la donación, sabemos que es una película muda titulada La muerte feliz, realizada en Francia en 1924, producida por Albatros. Dirigida por Serge Nadejdine y protagonizada por Nicolás Rimsky. Fue lanzado en un solo súper carrete en Francia, Australia, España y Dinamarca, y en versión en español.20 El género es un drama cómico.


    El proyector con la película ha formado parte indiscutible de la exposición de los objetos artísticos e históricos de la Casa de la Cultura y del Museo Francisco Cossío, debido a que éstos son los únicos objetos históricos de la presencia temprana del cine en San Luis Potosí, que ilustra la modernidad, los usos sociales efímeros y espaciales de una época en la que el cine mudo permitió la masificación y conocimiento de otras latitudes. Fueron solicitados en préstamo temporal para la exposición “100 años del cine en San Luis Potosí”, en el Museo de las Revoluciones Mariano Jiménez, en noviembre de 1996.21


    UN CONTEXTO, UNA ÉPOCA PARA EL DISFRUTE DEL CINE PRIVADO EN SAN LUIS POTOSÍ


    Las importaciones de bienes y productos en la época no eran tan rápidas en México como hoy en día, al igual que los estrenos de las películas no se daban al mismo tiempo que en otros países, por lo que la adquisición del proyector pudo darse a finales de los años veinte o inicios de los treinta. Los años veinte fueron un pequeño respiro para la nación mexicana después del turbulento decenio que representó el movimiento revolucionario, marcado políticamente por la caída del régimen carrancista y la paz generada por el gobierno del presidente Álvaro Obregón (1920-1924); al conciliarse con los sectores económicos, sociales y con la Iglesia, renació la nueva modernidad nacionalista de México. Entre las décadas de 1920 y 1940, la cultura mexicana se convirtió en un tema de gran interés en América y varios países europeos. Este interés se debió, entre otras cosas, a las redes trasnacionales, el panamericanismo y el desarrollo de tecnologías de comunicación de masas22 y la adopción para las elites de nuevas tecnologías de entretenimiento, como la radio, la fonografía, el cine en casa, etc. En conceptos de Walter Benjamín:


    La nueva sensibilidad afectaba a millones de personas tocadas por las tecnologías y los espacios nuevos, no sólo el cine, también la fotografía, la radio, la música grabada, la nueva arquitectura de las ciudades con sus bulevares amplios y sus tiendas de departamentos, su despliegue de las modas y de los cuerpos, las arenas del deporte, los salones de baile y los parques de atracciones, los trenes, los automóviles y la publicidad. Estamos hablando del consumo que no es simplemente material sino afectivo, sensorial y físico. Esta transición sensorial se hizo el filtro por el cual los individuos experimentaban e interpretaban la modernidad y la modernización.23


    El contexto social que nos ocupa en este artículo es la clase alta, los herederos de los linajes del porfiriato que se vieron afectados en su vida cotidiana e intereses políticos y económicos, así como en su forma de vida y medios de consumo, que los acercaba y exponía como miembros más representativos de la modernidad del país. La mayor parte huyeron a Estados Unidos y Europa, escapando de los horrores revolucionarios para proteger su vida y sus intereses. Para María del Carmen Collado, la elite, restringida y excluyente, se convirtió en el emblema de la sociedad por su poder real o imaginado, pero sobre todo porque representaba la imagen de la modernidad: la civilización, el nacionalismo cosmopolita, lo occidental, es decir, el anhelo secular de la nación mexicana acariciado desde la Independencia y retomado por el México posrevolucionario, con un nacionalismo retórico que subrayaba lo popular, lo mestizo y lo indio.24


    Y es que la aristocracia, no obstante su desaparición formal, seguía representando el prestigio del estilo de consumo desbordante de las cortes, imitado y suplantado por la sociedad burguesa. Su conducta había sido el modelo del buen comportamiento y la etiqueta, por un lado, porque los aristócratas representaban el privilegio social por excelencia, y por otro, más importante, porque el consumo había impulsado la civilización. A falta de linaje […] eran considerados de alcurnia en México, no sólo por la imitación que su factura hacía de la nobleza, sino también por el nivel socioeconómico de quienes los portaban.25


    La misma autora relata que hacia septiembre de 1920 fue normalizándose la vida en la capital, y con ello la vieja elite retornó a sus actividades sociales tradicionales. Lentamente se reanudaron las fiestas privadas, proliferaron en la prensa los anuncios de los “días de recibo”, las notas sobre los bautizos, bodas, funciones, fiestas de caridad, kermeses y las reseñas sobre la presencia de la elite en las carreras de caballo o en la fiesta brava.26


    En San Luis Potosí la vida social, al igual que en el resto de la república mexicana, tuvo un descanso después del movimiento armado. La Sociedad Potosina La Lonja, fundada desde la segunda mitad del siglo XIX, es un espacio privado para la convivencia de sus socios, que es un importante referente para la historia cultural y de la vida cotidiana en San Luis Potosí, señala la compilación de Matilde Cabrera y María Buerón, La Lonja de San Luis Potosí: un siglo de tradición, que publicaron en 1957, organizado en dos grandes apartados: el primero inicia el relato con el diario de María Asunción, que abarca de 1864 a 1914; posteriormente, continúa con las notas de sus autoras. Éste último abarca el contexto que se analiza. Entre las anécdotas históricas y efímeras de la vida cotidiana de ese club, exponen que en el baile tradicional de la Noche Buena de 1920 se atravesaba una época difícil en la entidad, pero se trató de seguir con los usos y costumbres que no afectaran la vida cotidiana de sus miembros: para que los jóvenes volvieran a asistir a la Lonja, el 10 de enero de 1920 se acordó contratar los servicios del profesor de baile don Pedro Portillo, que impartiría enseñanza a aquellos asociados que así lo desearan. La modernidad y los frutos sociales del siglo XX hicieron su aparición en La Lonja. Habiendo desaparecido con la Revolución el uso de las antiguas y vistosas libreas, y haciéndose necesario volver a uniformar a toda la servidumbre, se optó el 5 de mayo de 1920 por la moderna filipina que llevan hasta nuestros días.27 Un suceso que consolidó la tranquilidad de la vida social de San Luis Potosí fue la visita del presidente Álvaro Obregón en 1921, al cual la Lonja le organizó un baile en su honor:


    Siendo Gobernador Don Rafael Nieto, en 1921, San Luis recibió la visita del General Álvaro Obregón, entonces Presidente de la Republica, quien asistió al baile que casualmente se celebraba en La Lonja durante su estancia en esta ciudad. La acompañaba en esa ocasión su Ministro el General Plutarco Elías Calles.28


    Otros importantes eventos organizados, que no volvieron a tener la misma sofisticación social del porfiriato, fueron los bailes de carnaval de 1924, los conciertos del afamado pianista J. Lhevine en 1923, y la presentación de la orquesta nacional rusa el 12 de mayo de 1924,29 que expone el libre tránsito por el país. Otra innovación presente fue la presencia del profesor Carlos Cárdenas, quien impartió clases de esgrima, sable y pistola en 1925.30 Bajo este contexto de armonía y paz que las generaciones sociales de potosinos habían vivido durante el porfiriato, y que nuevamente volvía a sentirse, permite poner de manifiesto la importancia de la reunión privada para el disfrute de la modernidad por medio de nuevos aparatos eléctricos para la diversión, como la proyección y filmación de películas.


    Imaginemos lo que significó para las familias poder llevar hasta sus propios hogares las maravillas del cinematógrafo, el invento de los hermanos Lumière que marcó toda una época y modificó conceptos visuales y artísticos, y que ahora podía disfrutarse en la intimidad, con amigos y familiares.31


    EL CINE MUDO: ENTRETENIMIENTO MODERNO POTOSINO COMO REPRESENTANTE EFÍMERO DE UNA ÉPOCA


    Debido a su ubicación estratégica en el centro norte de México, San Luis Potosí fue la cuarta ciudad del país. Poseía una importante industrial minera, agrícola, industrial y comercial, además del ferrocarril con comunicación directa con la Ciudad de México, Estados Unidos, el puerto de Tampico, y de ahí al resto del mundo. Las dinámicas económicas de sus habitantes, conservadores y a la vez modernistas, tuvieron contacto con las últimas novedades cosmopolitas; en palabras de Fausto Ramírez:


    Los modernistas gozaban de las ventajas que les brindaba el desarrollo industrial y urbanístico, y eran a un tiempo sus críticos más desencantados y severos. Por otra parte, admiraron todas las manifestaciones culturales que les llegaban con inusitada prontitud de los centros de poder; sobre todo, reverenciaban las producciones europeas, que ellos adoptaron como modelo para alcanzar un grado superior de intensidad y de finura en la expresión de las experiencias contemporáneas.32


    Después de la capital de la república, en San Luis, el cinematógrafo Lumière y otros inventos de reproducción de imágenes llegaron el 7 de julio de 1898 por medio de la empresa de Carlos Mongrand,33 que se sumó a los modos de diversión y entretenimiento con presentaciones públicas en el Teatro de la Paz, que exaltan este modo de vida de la Belle Époque. La aceptación social del cinematógrafo está presente en el diario de María Asunción, quien escribía el 19 de enero de 1908, entre otras cosas: “Ahora, en el Teatro de la Paz, hay una Compañía de Ópera. Anuncian aproximadamente que el Cinematógrafo Lumière empezará a dar algunas funciones”.34 El 12 de mayo de 1900, escribió: “El día 17 pensamos asistir al Teatro de la Paz a una exhibición que han anunciado de ‘La Pasión de Nuestro Señor Jesucristo’, en cinematógrafo. Para esto sí que no me ha costado animar a mamá, pues, al contrario, fue ella quien manifestó deseos de ir”.35 En junio de 1902, tenemos noticias del deseo de sonorizar las películas mudas, poniendo en marcha, al mismo tiempo de la película, un aparato parlante de la compañía Víctor.


    Junio 10 de 1902. ¡También aquí estamos progresando! Anoche en la Plaza de Armas pusieron a funcionar una máquina parlante denominada “Víctor”, que causó admiración, pues tanto el canto como los discursos se oyen con mucha claridad. Hasta le han sugerido al Sr. Dickinson, quien la exhibió, que debería dar unas funciones con ella en el Teatro de la Paz, pues algunos creen que si se combinara con las visitas de cine podría dar la impresión de que eran los actores los que hablaban.36


    La proyección cinematográfica permitía reunir en un salón a un auditorio numeroso, y cualquier local se adaptaba con facilidad, puesto que los empresarios aprovechaban las mínimas exigencias del ayuntamiento en materia de higiene y seguridad.37 De acuerdo con Moisés Gámez, a pesar del gusto del público por este divertimiento, tal parece que las funciones de cine no tuvieron mucho éxito en el Teatro [de la Paz] debido a que la sala dejaba pasar demasiada luz, lo que interfería en la proyección de la película. Es decir, el espacio no era el idóneo para ese tipo de espectáculo.38 El manejo del Teatro [de la Paz] daba pie a problemas entre el gobierno del estado y el ayuntamiento, lo que tenía una repercusión directa en los contratos establecidos.


    Las señaladas condiciones de operación del Teatro de la Paz contrastan con la concesión dada a Meade y Pedro Díez Gutiérrez para abrir el cine teatro “Ideal”, ubicado en la prolongación de la avenida Carlos Díez Gutiérrez.39


    Otro importante espacio para el disfrute del cine fue La Lonja. En líneas de María Asunción, se afirma que el cine es para el entretenimiento mayoritario de jóvenes, de acuerdo con sus notas de abril y septiembre de 1908:


    Abril 30 de 1908. Ayer asistimos a las funciones del Nuevo Cinematográfico, las que, según las invitaciones, se llamarán Miércoles de Lujo. Nos pasaron 18 visitas que a todos nos parecieron muy interesantes y divertidas. Muchos no reímos cuando el empresario nos platicó que el más grave problema que tenía creía haberlo solucionado ya, consistía en los exagerados adornos de nuestros sombreros, que yo misma comprendo que deben estorbar horriblemente a los espectadores que se sientan a espaldas nuestras. Dicen que, en su desesperación por solucionar ese conflicto, se le ocurrió poner en la pantalla un letrero que decía: “Todas las Señoras mayores de 35 años pueden conservar sus sombreros puestos”. Y desde ese día terminaron sus penas, pues, o bien las señoras que rebasan esa edad no van al cinematógrafo, o en San Luis ninguna dama pasa de ella.40


    Septiembre 22 de 1908. Para lo que sí hay verdadera expectación es para el estreno de una cosa que llaman “Cronofono Goumont” y que dicen es la última palabra en adelantos del cinematógrafo. Parece que, al mismo tiempo que canta escenas enteras de ópera o zarzuela, en la manta se desarrolla la misma con todos sus detalles, mediante un aparato de complicado mecanismo, movido por la electricidad.41


    Se tiene conocimiento de que también en la Escuela Industrial Militar se producían y exhibían películas realizadas por los mismos alumnos. Para muestra, en nota del periódico El Estandarte se informaba que al final de la cena en honor del gobernador José Mariano Espinosa y Cuevas, en ese plantel, en diciembre de 1910, se presentó a los concurrentes una exhibición cinematográfica con películas hechas en la misma escuela,42 posiblemente filmadas y proyectadas con equipos Pathè.


    La existencia de estas fuentes primarias denota que en San Luis Potosí los imaginarios colectivos y los actores sociales estaban preparados económica y culturalmente para consumir esta modernidad mediante estas innovadoras tecnologías. La aceptación y la difusión ponen en evidencia la conexión de sus redes sociales efímeras con el mundo por medio de los bienes culturales; las imágenes, así como artículos de diarios y publicaciones periódicas locales, la escritura de diarios, las reuniones sociales, entre otros, ponen de manifiesto nuevos modos de consumo y mercado para los bienes tecnológicos que generan nuevas formas de diversión civilizadas, de reunir a la familia y a los grupos, de practicar el francés; siendo a fin de cuenta estos potosinos la generación efímera de la transición entre lo costumbrista del siglo XIX y lo moderno del siglo XX que participó en las nuevas dinámicas nacionales y mundiales.


    El conflicto revolucionario paró de manera definitiva la vida económica, social y cultural de San Luis Potosí, que posteriormente, con el gobierno del presidente Álvaro Obregón, regresó a la paz, la tranquilidad y la confianza económica, y con la consolidación de las instituciones posrevolucionarias, se dio paso a un renacer que permitía de nuevo disfrutar el cine. La aparición de las innovaciones tecnológicas tanto para la proyección como la filmación de películas mudas caseras hizo posible que los particulares las adquirieran y disfrutaran desde la comodidad de sus hogares, con los proyectores y cámaras Super Pathé Baby, de acuerdo al promocional de El Globo, que fue agente de Pathé en la Ciudad de México. El costo de una cámara Pathé en esa época era de cincuenta pesos.43


    El cine mudo, entretenimiento moderno potosino como representante efímero de una época, tiene su final por dos razones: primera, en 1927 se recrudeció la persecución religiosa por parte del presidente Plutarco Elías Calles, lo que afectó gravemente la vida cotidiana y la paz del país, de lo cual San Luis Potosí no fue la excepción. Se suspendieron todas las actividades sociales y, sin distinción de clases, se boicotearon las diversiones en señal de protesta por lo que todos consideraban un atropello a sus derechos de ciudadanos. La Lonja cerró también las puertas, y los teatros y cines de la ciudad se vieron desiertos.44


    Segunda: en 1929, con el estreno de las películas sonoras Submarino, de Franz Capra, y La última canción, con Al Jolson, México ingresa de manera definitiva a la nueva modalidad cinematográfica,45 y quedan en el olvido los carretes y proyectores del arte fílmico mudo para acudir a los nuevos cines teatro, que serán, junto con el cine sonoro, “los nuevos palacios de la modernidad”, y los que los potosinos con alto grado de interés, gusto y consumo asisten al cine Azteca en la Plaza de Armas, inaugurado en 1929. Jennifer Jenkins plantea asimismo que, a fines de la década de 1940, la película a color comenzaba a ser la norma en los cines, impulsando las expectativas del público. Los melodramas de los años treinta y cuarenta empezaron a parecer anticuados, y los gustos del público cambiaron para exigir más espectáculo.46


    LA MUERTE FELIZ, UNA PELÍCULA MUDA DE 1924, PATRIMONIO DEL MUSEO FRANCISCO COSSÍO


    Para Aurelio de los Reyes, la vida efímera de una película lo determina la dinámica del espectáculo cinematográfico, que corresponde a la demanda y consumo de una sociedad con características específicas, así como la producción y distribución de las películas.47 No se debe dejar de lado que en la vida cotidiana de los mexicanos y de los potosinos de esa época continuaban los gustos de la elite del porfiriato por todos aquellos “pequeños productos”48 provenientes de Francia, específicamente, que emulaban lo moderno y elegante, con la finalidad de satisfacer esa necesidad de exhibir la riqueza y el poder con objeto de “edificar y preservar” la autocomplacencia,49 el ocio y el consumo ostensible que sus finanzas les permitían.


    FIGURA 2


    ROLLO DE LA PELÍCULA MUDA LA MUERTE FELIZ, REALIZADA EN FRANCIA EN 1924. DIRIGIDA POR SERGE NADEJDINE Y PRODUCIDA POR LA SOCIÉTÉ DES FILMS ALBATROS
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    Formato de exhibición de 9.5 mm para proyectores Pathé Baby. Colección Museo Francisco Cossío. Fotografía propia.


    La película del Museo Francisco Cossío que acompaña al proyector Pathè Baby es una misteriosa cinta que no hace posible manipularla y mucho menos tratar de digitalizarla por medios no especializados para obtener algunas de sus imágenes ocultas, que hace casi un siglo fueron capturadas. Trae consigo una importante información con carga histórica y cultural, pues es uno de los muchos vestigios materiales con contenido efímero del siglo XX que han transformado al ser humano.


    En el catálogo en línea “Cine resources: Le catalogue collectif des biblioteques et archives de cinéma”, se amplía la información sobre la película muda La muerte feliz. El título original en francés es L’Heureuse mort, filmada en blanco y negro, con una duración de 76 minutos, realizada en 1924, dirigida por el ruso Serge Nadejdine,50 producida por la Société des Films Albatros, en Francia, y estrenada el 3 de diciembre de 1924. La productora Albatros, creada por profesionales del cine rusos que habían huido de su país como reacción a la revolución bolchevique, tiene mucha relación con Pathé: utilizó sus estudios de Montreuil, en París, a partir de 1920.51 Sus películas las filmaron en los formatos comerciales de Pathé para su distribución mundial, cuyo mercado específico fue el doméstico de clase alta, principalmente urbana. Las películas se realizaron originalmente en 35 mm, y se imprimieron hasta en formato de 9.5 mm para los proyectores Pathè Baby.


    En México, los años posteriores a la Revolución hacen que las antiguas elites del porfiriato no acaben de adaptarse al nuevo orden político, social y económico, buscando por medio de la tecnología la afirmación de la nostalgia a su antigua forma de vida cotidiana vía el entretenimiento. El mensaje que se busca en las películas es a la vez nostálgico y progresivo: sentimiento por la hacienda-estructura del porfiriato, que era el mundo campesino, y optimismo sobre el orden posrevolucionario, en el que el patrón parece liderar desde adentro y enseñar a su hijo sus responsabilidades para con la gente.52 Se generan héroes con los nuevos estereotipos revolucionarios que la incipiente industria del cine nacional de esa época trata de construir y generar una nueva identidad mexicana53 por medio de lo pintoresco, cuya difusión a las masas sirve como propaganda para las nuevas causas políticas.54 Los antiguos ricos, minoría en estos casos, rechazan ese cine.


    El cine permitió crear nuevos públicos en México con acceso al consumo de películas extranjeras como La muerte feliz. Otra opción de consumo fílmico fue el cine casero realizado entre amigos o conocidos con sus propias cámaras, que permitió documentar temas divertidos por medio de arquetipos y escenarios idílicos en los que es posible identificar la nostalgia al pasado, así como la construcción de la nueva realidad nacional presente en la vida cotidiana de los diferentes grupos sociales. Vale la pena mencionar que la nostalgia es una característica de lo efímero y que a su vez se asocia con lo inasible, con lo inalcanzable.55 Es un signo propio de los individuos que alude a un pasado de gloria irremisiblemente perdido, al final de una estructura de poder en que se creía y ahora se derrumba, arrastrando todo y a todos en su caída.


    Las influencias de publicaciones periódicas como El Mundo Ilustrado, al igual que el nuevo fotoperiodismo, acercan cada vez más esta forma de arte del siglo XX, basándose en la noción moderna de que la verdad se puede descubrir por medio de la observación (de imágenes o películas), en lugar de mediante comentario editorial informado.56 Esto nos lleva a revisar cómo los individuos eligen qué consumir, dejándose llevar por sus gustos y restricciones presupuestarias (contextualizadas en la realidad nacional), una elección que permite descubrir el comportamiento del consumidor y la ley de la demanda.57 Una clase de bienes que describen el comportamiento de algunos consumidores que demandan bienes de lujo, bienes que, al aumentar su precio, también aumentan su demanda.


    CONCLUSIONES


    Las diversiones son patrimonio intangible al que se suman los varios objetos tangibles que sirven como herramientas o medios físicos para desarrollar la actividad humana. La experiencia resultante de la actividad es efímera por el tiempo fugaz que representa el proceso de la diversión. Entre más se reproduzca la actividad que propicia la diversión y su uso en un grupo específico, lugar y el momento histórico, más se convierte en patrimonio cultural. La presencia de la película muda La muerte feliz y del proyector Pathè en la colección del Museo Francisco Cossío, la relación que guardan entre sí, que responden al contexto histórico, cultural y social de las elites en San Luis Potosí en el primer tercio del siglo XX, se convierten en patrimonio cultural y en un documento histórico. La película es un objeto artístico que a su vez responde a las condiciones sígnicas culturales al comunicar una experiencia efímera destinada al ocio y al esparcimiento. El proyector, en cambio, por ser una pieza de desarrollo tecnológico con la función de reproducir mecánicamente películas, se considera una herramienta utilitaria.


    Son importantes para el museo estos objetos porque son un documento histórico, producto de la tecnología para ser contemplados y admirados como resultado de la vida cotidiana de un momento histórico específico de San Luis Potosí. La valoración está en función de la comunicabilidad efímera que ejerce en el receptor en torno a la apreciación de la obra de arte tanto en la película como en el proyector. Adjetivando las teorías de la historia del arte en estos ejemplares únicos en el contexto actual, los objetos dinamizados y reproducidos masivamente no pierden su originalidad, sino, al contrario, al ser únicos en la región es deber del museo valorarlos, conservarlos, difundirlos y vincularlos con la sociedad actual para que las siguientes generaciones continúen disfrutando del conocimiento y apreciación de ese patrimonio efímero. Al respecto, José Fernández Arenas afirma la revaloración de la manualidad productora de ejemplares únicos elevándolos a cotas de valor económico increíble, mientras los objetos multiplicados, como copias o ejemplares de uso y consumo, se devalúan. Los primeros van a las colecciones de los museos, y los segundos al contenedor de la basura cuando han perdido el valor de uso.58


    A cincuenta años de la creación del museo, y cuarenta y siete de la donación de los objetos de estudio, nuestra generación ha logrado la socialización del proyector y la película en exposiciones propias y fuera del recinto cultural, que, como documento histórico, dan sentido y a los bienes culturales efímeros producto de la vida cotidiana producto del entretenimiento privado desarrollado en un ambiente privilegiado, y separado de la mayoría de los mexicanos, generando así las primeras experiencias en el ámbito regional del cine en casa. La importancia de la manifestación social efímera de un grupo representativo e histórico de San Luis Potosí, que por su documentación y registro es posible identificar como patrimonio cultural. Como tal, las películas hablaron y continúan hablando con los espectadores en el hogar e internacionalmente, con independencia del idioma, la cultura o el nivel de alfabetización.59 La memoria de los pueblos se halla en los documentos de su cultura y de su historia. El patrimonio cultural actúa como memoria.60


    El reto es poner en marcha una metodología para establecer las acciones que permitan identificar y archivar lo efímero de los objetos artísticos y culturales del Museo Francisco Cossío, tanto en la conservación y exposición como en la consulta pública. Por medio de esta investigación, realizada como parte de los trabajos académicos de la cátedra interinstitucional Primo Feliciano Velázquez, coordinada por El Colegio de San Luis, A. C., y la Universidad de Arizona,61 en que se potenció el conocimiento sobre lo efímero y su conexión con el pasado, se dinamiza la interpretación del patrimonio cultural desde las experiencias binacionales, lo que permite evidenciar la historia cultural, social y la vida cotidiana de nuestro San Luis desde una nueva perspectiva de estudio.
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    La imagen, en sus diferentes expresiones, ha sido utilizada a lo largo del tiempo para la enseñanza o transmisión de ideas entre la población. Es decir, se ha empleado una retórica de imágenes como figuras especializadas para ver, no para leer, y de esta manera poder entrar en la lógica de aquel que las observa de manera dinámica y multifacética. Por medio de la imagen, se ha tratado de comunicar no sólo datos duros, sino perspectivas más amplias, y se ha procurado llevar al espectador a una postura inductiva y no solo deductiva de una idea. La imagen tiene una materialidad, de tal manera que no sólo representa algo, sino que siempre hay una explicación que la hace emblemática. La imagen sirve para explicar más que sólo palabras.1


    De acuerdo con John Mraz, la fotografía, el cine y otras formas de registros de imágenes fueron adoptados rápidamente por el público, “uniéndose a otras expresiones visuales, como los murales y el arte popular en México durante el siglo XX”.2 Durante la primera mitad de ese siglo, el estado mexicano impulsó, como no se había visto antes, la institucionalización del gobierno en un intento por ordenar y homogeneizar la administración del país. Como parte de ese proceso, fue necesario reafirmar entre la población los elementos constitutivos de la nación, como territorio, lengua, población y costumbres, entre otros.3 Y el cine fue un recurso ampliamente empleado para este fin. Con la institucionalización del sistema de partidos en México, específicamente en lo que se refirió a la creación, en 1946, del Partido Revolucionario Institucional, el cine y la fotografía pasaron por una transformación en donde “la historia es un tejido vivo que se impone a la vida de los atrapados en ella, moldeando sus relaciones sociales”.4 Y con ello se impulsó una manera diferente de gestionar las formas de vida de los ciudadanos mediante el cine, evocando la unidad nacional para lograr el “milagro mexicano”. 5 De acuerdo con Mraz:


    Al personalizar los arquetipos, las estrellas individualizan el destino, y no es casualidad que esto ocurra precisamente en el punto en el que los problemas en México se “descolectivizan”. El fin de la lucha de clases decretada por la ideología de la “unidad nacional” es el primer paso hacia la privatización tanto personal como económica. El surgimiento de estrellas es un síntoma de este proceso –y de la industria que brotó para promoverlas–, aunque obviamente también hablan de algo muy profundo en el imaginario nacional que permite a la audiencia conectarse con ellas y no con otros actores. […] La individualización de estos arquetipos, su poder y profundidad dependen de los actores; estas estrellas fueron de alguna manera capaces de crear personajes públicos de tal poder que llegaron a expresar rasgos centrales de mexicanidad para su audiencia. 6


    Este ánimo de despertar una conciencia social en la población mexicana también generó el impulso a otro tipo de registros en imágenes, como fue el periodismo crítico al sistema oficial, que evidenció los límites de los proyectos de desarrollo que se estaban impulsando. Las imágenes de las huelgas de 1958 y 1959 fueron uno de los ejemplos más evidentes del cambio social que ya era efervescente en México. Según Mraz, los fotoperiodistas de esa época abrieron la ventana al “estado real del país, en medio de una cultura visual moderna que estuvo marcada por el cine de cumplimiento de deseos, que evitó la realidad con tanto cuidado como lo hizo”.7 En este contexto, el cine, tanto como industria cinematográfica como en su calidad de fenómeno social de múltiples dimensiones, abarcó todas las vertientes económicas y sociales que se involucraron para la difusión de una película, desde su producción (productores, actores y empleados de salas de cine), la publicidad (carteles), su distribución en el cine o la televisión, y más complejo aún, su recepción y reinterpretación por parte de las audiencias.


    En este caso se explica un solo aspecto de todo ese proceso. Específicamente, el carácter efímero de las motivaciones o intereses que pueden guiar la promoción o censura de un estreno cinematográfico, y cómo esa decisión puede condicionar la recepción y reinterpretación de la obra cinematográfica por el público. Por ello, en este capítulo se evidencia el papel que desempeñó el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematográfica, Sección 30, entre los años de 1948 a 1960 en San Luis Potosí, considerado como uno de los elementos, entre otros, que constituyen un peldaño más en la industria cinematográfica mexicana y que son manifestación de las políticas culturales de un espacio y tiempo determinado respecto de la la exhibición y distribución de las películas.


    El antecedente de esta propuesta se remonta a septiembre de 1945, cuando el presidente de México en turno, Manuel Ávila Camacho, comenzó el proceso de definición de las funciones del Sindicato de Trabajadores de la Producción Cinematográfica (en adelante, STPC), y las correspondientes al Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematográfica (en adelante, STIC). De acuerdo con la división acordada, el primero se quedaría con la distribución y elaboración de los noticieros, y el segundo con la producción de películas en los estudios cinematográficos y exteriores. Lo anterior, según una carta que dirigió el presidente de México a Fidel Velázquez, dirigente de la Confederación de Trabajadores Mexicanos (CTM). El proceso tardó tres años, y en 1948, la Junta Federal de Conciliación y Arbitraje acordó el carácter distinto de los sindicatos de manera definitiva para todos los trabajadores involucrados con la industria cinematográfica en México. El STPC agrupó a técnicos y manuales de la producción, actores cinematográficos y extras, argumentistas y adaptadores, directores cinematográficos, empleados de planta de los estudios cinematográficos, laboristas, carpinteros, albañiles, jardineros y trabajadores de los estudios. En tanto que el STIC quedó conformado por 49 secciones que enfocarían sus labores principalmente al rubro de la exhibición y distribución nacional de películas. Agrupó a empleados de salas para la proyección de películas. La sección 30 correspondió a la formada por trabajadores en el estado de San Luis Potosí.8 En el contexto de estos antecedentes, el año que marca el comienzo de este capítulo es 1948 y concluye en el año de 1960.


    Con la elección de Adolfo López Mateos como presidente de la república,9 se inició un periodo de apertura de México hacia el exterior, que dejó atrás los discursos nacionalistas de sus predecesores.10 En el ámbito de la industria del cine en México, López Mateos fue consciente de su importancia en la cultura popular del país, y por ello creó el Instituto Nacional de Cinematografía, dependiente de la Secretaría de Educación Pública. Entre otros esfuerzos, el presidente impulsó la adquisición de las salas de Operadora de Teatros y de la Cadena de Oro en 1960, con lo que se dio fin al monopolio del empresario de origen estadounidense William O. Jenkins, en México, y también adquirió los Estudios Churubusco.11 Con todas esas acciones, se consumó uno de los esfuerzos por regular e impulsar la industria cinematográfica nacional.12 López Mateos impulsó una nueva época de regulación de la industria cinematográfica en el país, que pasó a formar parte de las políticas culturales de manera formal en 1960.13 Y es precisamente hasta ese año que abarca la presente investigación, pues la transformación de la industria cinematográfica repercutió en la forma en que los sindicatos se organizaron y desempeñaron sus funciones como responsables de las exhibiciones de películas en todo el país.


    Durante los años que se incluyen en este capítulo, cabe mencionar que el desarrollo de la industria cinematográfica mexicana estuvo en estrecha relación con la de Estados Unidos. La primera proyección de una película en América del Norte se llevó a cabo en la Ciudad de México, pero el desarrollo posterior de la industria del cine tomó un ritmo más acelerado en el vecino país del norte. La proyección de las películas de producción estadounidense en suelo mexicano que presentaban la vida cotidiana y algunos hechos fuera de sus fronteras (como la Primera Guerra Mundial) fue una de las razones que inspiró a muchos para impulsar la filmación de películas en México. Esto influyó para que se produjeran no sólo de las historias pasadas para el futuro, sino también de la vida cultural mexicana, e impulsó el proceso de definición institucional de esta industria, en donde se incluyó la fundación de sus sindicatos para los trabajadores (productores, artistas y empleados) de la industria del entretenimiento. Fue también durante esos años de 1948 y 1960 cuando la industria del entretenimiento cinematográfico estadounidense también estaba llevando a cabo un largo proceso judicial entre el gobierno de su país y la compañía Paramount Pictures Inc., con el objetivo de disolver el monopolio cinematográfico que dicha compañía ostentaba en aquel territorio.14


    Es de nuestro interés ubicar el desarrollo de nuestro tema en una perspectiva binacional, y así nos dimos a la tarea de hacer una revisión historiográfica sobre estudios de las organizaciones sindicales del cine en Estados Unidos y México. Con base en la revisión que hicimos, podemos mencionar que la historiografía sobre el desarrollo de esta industria del entretenimiento tiene una presencia sobresaliente en ambos países.15 Sin embargo, los trabajos relacionados con el tema de los sindicatos cinematográficos son escasos, de tal manera que esta aportación tiene como propósito delinear una veta de investigación que teje las ideas de patrimonio efímero, historia pública y la historia de los sindicatos del cine en México.16


    Desde un punto de vista historiográfico en México, el estudio de los sindicatos y sus repercusiones, de acuerdo con Sergio G. Sánchez Díaz, continúan elaborándose desde la perspectiva de diferentes ciencias sociales, “a pesar de que en décadas recientes han perdido peso en los arreglos corporativos de México”. Asimismo, el autor señala que, entre los campos conceptuales en donde se estudian los sindicatos, destacan “el corporativismo, las reestructuraciones laborales, los nuevos sujetos obreros, la cultura, la política, las subjetividades obreras, la democracia sindical, las relaciones de género y participación femenina en los sindicatos”.17


    El estudio del desarrollo institucional de los sindicatos desde las aulas también ha continuado de manera ininterrumpida desde mediados del siglo XX. Asimismo, se han estudiado los dos formatos de asociación: los sindicatos de empleados y obreros, y aquellos que se refieren a las estrategias de asociación de los empresarios del cine en México. En resumen, los estudios que abordan el tema sobre la organización, funcionamiento y propósito de los sindicatos son vigentes y continúan aportando nuevas vetas de interpretación sobre esta organización laboral en México.


    En este contexto, y con base en la revisión enunciada, consideramos que el sindicato ha fungido como el nodo que amortigua la aplicación de las políticas culturales nacionales o estatales, y su adopción por parte de los diferentes grupos que las ejercen, ponen en práctica o las reciben.18 En el caso del STIC, Sección 30, se puede afirmar que las prácticas laborales del gremio influyeron en diversos patrones de consumo, distribución, proyección y audiencia del cine en el estado potosino. En este sentido, las prácticas sindicales arrojan luz sobre cómo se vivió el cine durante gran parte del siglo XX.


    Los puntos de partida para nuestra explicación son los conceptos de historia pública, patrimonio efímero y políticas públicas. La combinación de estos conceptos nos permite ampliar nuestro umbral de análisis y brindar nuevas opciones de explicación para los procesos enunciados. Uno de los principios generales de la historia pública es que está destinada a la comprensión popular de la historia, basándose en estudios interdisciplinarios sólidos y con el uso de múltiples fuentes como fuente de información.19


    Respecto del concepto de patrimonio efímero, y de acuerdo con Jennifer Jenkins, los procesos analizados en el tiempo y las prácticas de archivo para su estudio pueden evolucionar para incluir nuevos elementos teóricos y prácticas explicativas a partir de lo que se denomina experiencias efímeras. Algunas de esas prácticas son videos caseros, festivales, protestas, marchas y otros eventos. Ambos aspectos vendrían a enriquecer una explicación de la documentación encontrada en archivos.20


    Las políticas culturales son el conjunto de actividades de las instituciones del gobierno que van dirigidas a tener una influencia sobre la vida de los ciudadanos en un plazo de tiempo determinado, y generalmente tienen que ver con el acceso a bienes y servicios; en este caso específico, de carácter cultural. Consisten en reglas que dan respuesta a una necesidad de un grupo social, que es conocida como demandas específicas. De tal forma, las políticas de una institución u organización determinada permiten que los ciudadanos y los estados nacionales se desarrollen a pesar de cualquier diferencia. Sin embargo, la aplicación de las políticas, en este caso, las consideradas como culturales, cambian de acuerdo con las razones particulares de las instituciones u organizaciones que aplican dichos planes y con lo que se constituye como una experiencia efímera que determina la forma de vivir el cine. Asimismo, respecto del estudio de las políticas públicas y políticas culturales, estamos de acuerdo con la profesora María Rosa Gudiño Cejudo, quien, en su obra Educación higiénica y cine de salud en México, 1925-1960, sugiere que


    En la actualidad se reconoce que la riqueza analítica de una película no sólo radica en su dimensión estética, sino también en su potencial social y cultural, porque nos muestra formas de vida, de pensamiento, conductas e ideologías que permiten al espectador un acercamiento socio-histórico al momento o personaje representado en la pantalla. Así se explica que el análisis no considere necesariamente al conjunto de la obra, sino que puede basarse en fragmentos o series. Dado que las películas son textos inteligibles que pueden ser descifrados, como cualquier fuente escrita, es el historiador quien construye el problema de estudio con preguntas.21


    De tal manera que aquí se parte de una lectura histórica de la industria cinematográfica, y no de una lectura fílmica de la historia del cine en San Luis Potosí. El interés por conocer y analizar las formas habladas, escritas y adecuadas para aconsejar e influir en un público mediante la proyección (o no) de una película subyace en un conjunto de políticas culturales que formaban parte del proyecto de estado moderno gestado por los gobiernos posrevolucionarios. Estos espacios ayudaron también a fortalecer la imagen del estado mexicano y sus instituciones, de las que forman parte los sindicatos, y en este caso en específico, el STIC, Sección 30, por lo que su análisis es una herramienta para conocer tanto la acción del gobierno en materia laboral como sus políticas culturales. En el ámbito estatal, se explica cómo en aras de una historia cultural del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematográfica, Sección 30, las políticas efímeras (por ser asumidas sólo por los miembros del sindicato), en cuanto a la distribución de las películas, fue un espacio en donde convergieron múltiples actores, protestas y esfuerzos que robustecieron el proyecto incluyente del gobierno en el estado potosino a mediados del siglo XX mexicano.


    La explicación de este capítulo se basa en el Archivo Histórico del STIC, Sección 30, que se encuentra resguardado en el Centro de Documentación de El Colegio de San Luis, A. C. Hasta este momento, el acervo está conformado por varias series documentales que se denominan fototeca,22 correspondencia, contratos, actas, y algunas publicaciones, tales como revistas, obras de consulta, marcos normativos, libros, comunicaciones oficiales,23 monografías, cuadernos, folletos y otros impresos.24 Su secuencia temporal está casi íntegra, y los vacíos de información para ciertos años, hasta 2014, son mínimos. Este archivo puede considerarse un acervo semiprivado. Es decir, los escritos fueron utilizados principalmente sólo por sus creadores y, en general, son poco conocidos por la sociedad, y aunque no tienen una procedencia gubernamental, guardan relación directa con aspectos públicos. Es precisamente esta calidad lo que subraya el valor patrimonial cultural de este acervo.


    UN IMPULSO A LA INDUSTRIA CINEMATOGRÁFICA MEXICANA


    A partir de 1941, la industria cinematográfica nacional tuvo un desarrollo lento pero seguro que al poco tiempo habría de consolidar la estructura industrial comercial, aprovechando la coyuntura de la Segunda Guerra Mundial. Con la entrada de Estados Unidos en el conflicto, el gobierno de Franklin D. Roosevelt se concentró en extender y consolidar su influencia en América Latina, para lo cual creó la Comisión de Asuntos Panamericanos, dirigida por el millonario Nelson Rockefeller. Uno de los objetivos de Rockefeller fue hacer uso de una extensa campaña propagandística para ganar el apoyo de la opinión pública en países como México. Con el apoyo de productor hollywoodense Jock Whitney, famoso por la película Gone with the Wind, se llevó a cabo una campaña que buscó dejar atrás el estereotipo negativo del latinoamericano e intentó rescatar figuras históricas como Simón Bolívar, en tanto que el propio Orson Wells viajaba a México para realizar la película The Story of Bonito the Bull, y asimismo se realizaba un cortometraje titulado ¡Viva México!, para mostrar las bondades del país. Asimismo, el programa diseñado con el apoyo de Walt Disney tuvo gran éxito para producir una serie de caricaturas que reforzaran lazos comunes entre el norte y el sur del continente, como fue el caso de Los tres caballeros: José Carioca, el perico brasileño; Panchito, el gallito mexicano; y el estadounidense pato Donald.25


    En el plano internacional, durante la Segunda Guerra Mundial, el cine mexicano aprovechó para su crecimiento los mercados en América Latina que Estados Unidos había descuidado, el apoyo tecnológico y financiero otorgado por la industria hollywoodense y una política de bloqueo a las películas producidas en España y Argentina, países considerados afines al Eje y competidores de México por los mercados de habla hispana.26


    En el ámbito interno, el aparato estatal impulsó también a la industria, fundó el Banco Cinematográfico, S. A., (1942), primera y única institución crediticia en su género, que de ahí en adelante se limitará a estimular y refaccionar a los productores; promulgó la Ley de la Industria Cinematográfica Mexicana (1949) y creó la Dirección General de Cinematografía (1949), dependiente de la Secretaría de Gobernación. Bajo esta plataforma sociopolítica, los empresarios del sector de la producción se reorganizaron bajo el nombre de Asociación de Productores y Distribuidores de Películas Mexicanas, en 1941, y promovieron la fundación de la Cámara Nacional de la Industria Cinematográfica, en 1942, además de impulsar, entre 1944 y 1946, la creación de cuatro gigantescos estudios (Churubusco, Cuauhtémoc, San Ángel Inn y Tepeyac) y la empresa distribuidora monopólica Películas Nacionales, S. A.27


    En 1945, surgió un conflicto entre Salvador Carrillo, quien se desempeñaba como secretario general del STIC, y Gabriel Figueroa, fotógrafo y miembro del sindicato, lo que conllevó a que los miembros de las secciones 2, 7 y 47 solicitaran la destitución de Carrillo, de su cargo. El conflicto se prolongó, y en marzo de ese año, las secciones mencionadas, junto con las 8, 9 y 47, integraron otro sindicato bajo la denominación de Sindicato de Trabajadores de la Producción Cinematográfica (STPC). Con la fundación de otro sindicato, se enfebrecieron los conflictos que ya se tenían con el STIC. Los resultados fueron el boicot de las funciones de los trabajadores del STPC.28


    Durante el segundo semestre del mismo año, el entonces presidente Manuel Ávila Camacho delimitó las funciones del STIC y del STPC por medio de decreto presidencial publicado en septiembre de 1945, en donde el primero se quedaría con la distribución y elaboración de los noticieros y el segundo con la producción de películas en los estudios cinematográficos y exteriores, tal como se comunicó por medio de una carta dirigida a Fidel Velázquez, dirigente de la CTM. Sin embargo, el STIC volvió a boicotear a Jorge Negrete y a Cantinflas en 1946. Finalmente, en 1948, la Junta Federal de Conciliación y Arbitraje definió el carácter distinto de los sindicatos.29


    Las 49 secciones restantes continuaron formando parte del STIC, siendo en su mayoría integradas por trabajadores del rubro de la exhibición y distribución, como fue el caso de la Sección 30, con sede en San Luis Potosí. El establecimiento de un marco legislativo fue esencial en el momento en el que debía regularse un sector económico en rápido crecimiento, como era el caso de la industria cinematográfica mexicana. Y fue así que en 1947 se apoyó en el Congreso de la Unión, un proyecto de ley que creó la Comisión Nacional de Cinematografía.


    En la justificación de esta propuesta se enumeraron las causas de tipo económico en relación con el crecimiento de la industria cinematográfica internacional, pero lo más destacable es que el estado mexicano consideraba que el cine era uno de los colaboradores valiosos con que podía contar el estado para la “difusión de todos aquellos sentimientos e ideas de unidad y cohesión que, al mismo tiempo que elevan el nivel político y social del pueblo, refuerzan el espíritu nacional”.30 Este proyecto contenía quince artículos cuyos objetivos fueron procurar la calidad del cine nacional, la asignación de un presupuesto y la integración de la comisión. La ley se aprobó y se publicó en el Diario Oficial de la Federación el 31 de diciembre de 1947.31 Dos años después, en 1949, el presidente Miguel Alemán envió al Congreso de la Unión otra iniciativa para la publicación de la Ley de la Industria Cinematográfica, en donde se derogaba a la Comisión Nacional de Cinematografía y se otorgaba competencia absoluta en la materia a la Secretaría de Gobernación, y así se crea la Dirección General de Cinematografía. También se crean el Registro Público de la Cinematografía y el Consejo Nacional de Arte Cinematográfico. La ley tenía un total de trece artículos y se publicó en el Diario Oficial de la Federación el 31 de diciembre de 1949.32


    Para 1952, Miguel Alemán envió a la cámara de diputados un decreto de reformas y adiciones a la Ley de la Industria Cinematográfica. El aspecto más importante de esta iniciativa fue la adición al artículo primero, que decretaba que “la industria cinematográfica comprende la producción, distribución y exhibición de películas nacionales o extranjeras de largo y corto metraje”.33 Mediante el artículo segundo, se crea la Cineteca Nacional, en donde los productores debían entregar gratuitamente una copia de las películas que produjeran en el país. En el artículo tercero se anexaba que en el presupuesto de egresos se destinaría una partida al fomento de la industria cinematográfica; el doce otorgaba mayores funciones al Consejo Nacional de Arte Cinematográfico; y el trece señalaba las sanciones. Este decreto se publicó en el Diario Oficial de la Federación el 27 de noviembre de 1952.34 La legislación se reformó en 1992, y posteriormente en 1998.


    Con la publicación de todos esos ordenamientos jurídicos, la creciente intervención del estado dentro de la industria cinematográfica podría ser interpretada como parte de una política pública encaminada a controlar un medio de difusión útil para la consolidación del régimen posrevolucionario mediante el uso de la imagen. Sin embargo, para Stephen Haber, estas prácticas estatales son comunes en la constitución de “un capitalismo de camarilla”, una forma de integración vertical de grupos gubernamentales y económicos. En el caso mexicano, eso se vuelve evidente al advertir cómo se incentivó a los políticos para comprometerse directamente en actividades económicas lucrativas, como en el caso de los líderes del STIC durante el periodo de estudio.35 Haber explica que el capitalismo de camarilla se establece en países con gran inestabilidad política o franca desigualdad social, como parte de un esfuerzo por mitigar esas problemáticas. Señala que si bien es una fórmula capaz de producir crecimiento económico, éste siempre será de baja calidad, lo cual se evidencia en los años posteriores al fin de la época de oro del cine mexicano, y en particular en la década de 1970.36


    Hacia los años sesenta, la épica revolucionaria y el fervor nacionalista en la cinematografía mexicana comenzaban a transformarse nuevamente junto con el sistema político. Prueba de ello fue que, al comenzar esta década, la película política más importante del cine industrial (si exceptuamos la nunca exhibida versión completa de Vámonos con Pancho Villa, de 1935), La sombra del caudillo, fue censurada y prohibida su exhibición hasta la década de 1990.37


    EL STIC Y LA PROYECCIÓN DE PELÍCULAS PARA EL PÚBLICO POTOSINO


    Los inicios de la sección del STIC en San Luis Potosí se remontan hacia 1932, aunque no sería sino hasta el 19 de febrero de 1936 cuando se iniciarían las gestiones concernientes a su establecimiento, para constituirse formalmente la Sección 30 en marzo de 1936. Medio siglo más tarde aún se rememoraba la fundación de la sección “en las más precarias condiciones, en el hogar del Manuel Nava, cuya habitación única medía tres metros cuadrados; se habilitó una caja de jabón como escritorio y adoquines como sillas, este valeroso grupo de trabajadores decididos y entusiasmados […] para posteriormente darles la noticia de que el sueño acariciado había tomado forma, constituyéndose el primer comité ejecutivo, quien pugnaría para exigir a las empresas las prestaciones a que se tenía derecho”.38 El surgimiento de la Sección 30 pareció necesario en un momento en que San Luis Potosí, al igual que el resto del país, vivía un gran crecimiento en su industria cinematográfica, gracias a la naciente industrialización y lo que se ha denominado como época de oro del cine mexicano.


    FIGURA 1


    INVITACIÓN POR EL 50 ANIVERSARIO DEL SINDICATO DE TRABAJADORES DE LA INDUSTRIA CINEMATOGRÁFICA
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    FIGURA 2


    EL LOGO DEL STIC, SECCIÓN 30, CUANDO SE CELEBRÓ EL 50 ANIVERSARIO DE SU FUNDACIÓN. LA INVITACIÓN A LOS FESTEJOS QUE SE ORGANIZARON POR TAL MOTIVO NOS REFLEJA LA AMPLIA DIMENSIÓN TEMPORAL DE SU EXISTENCIA
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    En el plano estatal, un vistazo a los cines potosinos de la época nos dice mucho sobre la aplicación de las políticas culturales de los gobiernos posrevolucionarios y su forma de llegar a la mayor parte de la población, pues si bien había un alto consumo de cine nacional, donde se exhibían como grandes triunfos de esta industria largometrajes como Sol de Gloria, también eran muy comunes las exhibiciones de películas de origen extranjero, como Metrópolis, El renegado, Chad Hanna, Hijo de Dios, Dímelo Cantando, Siete Pecadores, Amores Prohibidos, La espía o El camino de la ruina. La mayoría de las veces los nombres de las películas eran traducidos al español para una mejor comprensión del público, y se presentaba a estrellas de talla internacional como Greta Garbo, William Haines, Marlene Dietrich, Henry Fonda, Betty Grable y Paul Muni. La distribución de las películas era controlada por compañías de origen estadounidense, tales como Metro Goldwyn Mayer Pictures, California Films, United Artists (Artistas Unidos, S.A.), Fox Film de México, S. A.; y nacionales, como German Camus y Cía., Compañía Mexicana de Películas. Se exhibían producciones como El triunfo del Rata, El camino de la ruina y El puerto de los desaparecidos.39


    Para Ricardo Pérez Monfort,40 los años posteriores al final de la revolución armada representaron una oportunidad para que desde la cultura y el arte comenzara a redefinirse lo mexicano. Los pensadores y artistas se concentraron en trabajar en una representación de la idea de pueblo mexicano, empleada por el discurso oficial del nuevo gobierno para exaltar a aquellos grupos sociales que participaron en la gesta revolucionaria. Para alcanzar esa representación, buscaron en la ingente diversidad del país, aunque finalmente sólo unos pocos tipos predominaron en la representación del pueblo: el charro y la china poblana, el revolucionario y el indio, convertidos en estereotipos del mexicano. El mismo autor destaca cómo el indio, como símbolo de la mexicanidad durante esos años, se convirtió en tema recurrente en las iniciativas culturales emprendidas por el gobierno como parte de un esfuerzo en favor de recuperar el pasado prehispánico, así como en un ánimo reivindicatorio propio de un incipiente indigenismo.41


    En las esferas oficiales, esta búsqueda por una imagen del mexicano podría remontarse hacia 1925, cuando José Vasconcelos, antiguo rector de la Universidad Nacional y fundador de la Secretaría de Educación Pública, encaminó su pensamiento sobre la mexicanidad hacia la valoración de un mestizaje que “ha puesto las bases materiales y morales para la unión de todos los hombres en una quinta raza universal, fruto de las anteriores y superación de todo lo pasado”, que denominó como “la raza cósmica”,42 lo cual fue considerado como un pensamiento disidente respecto de las ideas que habían dominado a la intelectualidad anterior a la Revolución, favorables al darwinismo social y a la idea de un continente latinoamericano “enfermo por su inferioridad racial” y, por tanto, en desventaja frente a sus vecinos anglosajones.43


    El cine también ayudó a promover esta nueva visión del mexicano, recurriendo a lo que consideraban sus raíces prehispánicas. Varios casos de ello los encontramos en los nombres y logotipos de las compañías cinematográficas, nombres como Aztlán Films, Popocatépetl Films o Quetzal Films. En tanto, se producían películas como Tepeyac y Tabaré, ambas de 1918; o El rey poeta, de 1920. Durante los años del Maximato, el tema de los indios pasaría de la búsqueda del pasado legendario a la denuncia por la situación de desigualdad que padecían –y siguen padeciendo– en el siglo XX, como fue el caso de la película Janitzio, de 1934. Sin embargo, hacia 1938, con la película La india bonita, parece ser que el tema se acercaba cada vez más al plano de lo exótico, estancándose como estereotipo hacia la década de 1940, como lo demuestra la película Tizoc, de 1956.44 En San Luis Potosí, un exponente de esta corriente indigenista lo encontramos en uno de los primeros cines, el teatro Azteca, construido por Alfredo Lasso de la Vega, empresario del ramo, e inaugurado hacia 1930 por el entonces gobernador Gral. Saturnino Cedillo.


    Si bien el decreto presidencial de septiembre de 1945 había restringido las actividades del STIC a la elaboración y distribución de noticieros, es importante destacar que este rol debió ser muy importante en las políticas culturales del régimen posrevolucionario. Los noticieros fílmicos, llamados cortos, eran producidos por Tele Revista, Cine Verdad, Cine Mundial, Cinescopio, El Mundo al Instante o el Noticiero Ema; consistían en reportajes de entre diez y quince minutos de duración sobre los acontecimientos de actualidad en México y el mundo. Para Pérez Montfort, estos cortos fueron una herramienta útil para promocionar los atractivos de la capital del país y sus alrededores, pero también como una forma de lenguaje, tanto textual como visual, de un sector de la sociedad mexicana, centralista y urbana, que no ocultaba sus pretensiones cosmopolitas, ávida de la llegada del progreso y también defensora de una corrección moral y conservadora que identificaban como parte “del cristiano lazo de la familia mexicana y en bandera ondulante del anticomunismo”.45 Comprendiendo la importancia del STIC dentro de la promoción de la imagen del nuevo régimen, es más fácil explicar por qué la Sección 30, desde el momento de su creación, se cuidó en asegurarse el respaldo del Comité Nacional, e inició lo que parece ser una estrecha relación con su líder, Salvador Carrillo. Como lo muestran las actas de la Sección 30 durante esa época, la influencia de Carrillo fue determinante en la firma de varios contratos colectivos de trabajo entre la Sección 30 y compañías como la Empresa del Teatro Azteca, S. A., Empresas del cine M. J. Othón o del cine Imperial, y alcanzó logros como aumentos de salarios que “fluctuaron entre el 100 y el 150 %, pues los salarios eran de $0.50 por jornada de 12 horas diarias”.46


    Además de lo anterior, en los libros de actas de las sesiones del STIC se refieren importantes datos que nos ayudan a comprender tanto el quehacer diario de este tipo de organizaciones como sus actividades institucionales. En las sesiones se refirió cómo era común que en las sesiones se abordaran temas de retrasos en la exhibición de películas, sobre todo por causas de alcoholismo de los proyeccionistas o de otros empleados encargados de ello. También se dejó constancia sobre problemas con el trato de las cintas, que en diversas ocasiones el público las veían rotas o ralladas por el desconocimiento del manejo del material cinematográfico. Respecto a las relaciones institucionales, algunas actas hacen referencia al compromiso del STIC con la defensa de los valores revolucionarios o democráticos. Un ejemplo de ello lo encontramos en el Acta núm. 25, de la sesión celebrada el 20 de abril de 1943, tras la entrada de México en la Segunda Guerra Mundial:


    Oficio al Sr. Enrique Barrios, con domicilio en el Hotel Colonial, en el que se le manifiesta que esta organización como todas las de tipo eminentemente revolucionaria está presta para ofrecer a la causa de las Naciones Unidas que es la nuestra, toda nuestra incondicional colaboración. Oficio del Sr. Enrique Barrios solicitando nuestra cooperación en el sentido de que se trabaje en forma gratuita en unas funciones que celebrará en las que se exhibirán películas de guerra en favor de las Naciones Unidas.47


    Una de las actividades más relevantes, de las desempeñadas por la Sección 30 durante el periodo, fue su apoyo a las iniciativas de difusión cultural, generalmente facilitando películas para estas actividades. En el acta de la sesión del 20 de julio de 1943, se recibía un oficio del C. Antonio T. Alanís, “dando las gracias por la ayuda que se le facilitó en forma gratuita en la exhibición de películas culturales”. En tanto que en otra sesión, celebrada años más tarde, el 15 de septiembre de 1950, se puede advertir la importancia que el STIC había ganado como apoyo institucional a los esfuerzos del estado por llevar la educación y la cultura, ya que en ella se discute el préstamo de películas de 18 milímetros a las misiones culturales, para su exhibición gratuita en escuelas, como parte de una campaña alfabetizante. Inclusive se señala que algunas de las exhibiciones de películas organizadas por la Sección 30 habían tenido por objeto recaudar fondos para apoyar a esas escuelas.48


    Si la Sección 30 trabajaba en conjunto con otros organismos para, mediante la distribución de películas, alcanzar las metas de desarrollo pregonadas por el estado posrevolucionario, es pertinente preguntarse también si esta influencia se extendía al plano de la toma de decisiones sobre lo que no se podía exhibir en los cines de la época. La presencia del STIC en la distribución de películas es evidente, pero al revisar las actas de la Sección 30 durante el periodo de estudio, se advierte que, al menos entre 1936 y 1948, fue común que el comité de la Sección 30, a veces siguiendo instrucciones del comité nacional y otras bajo iniciativa propia, decidiese llevar a cabo campañas de boicot contra películas o cines.49


    ¿Cuáles pudieron ser los motivos del STIC para llevar a cabo un boicot? Al revisar algunos de los títulos boicoteados, se advierte que películas como Caballero sin espada o La canción que tú cantabas eran comedias mezclada con cierta crítica social, pero ubicadas en escenarios extranjeros; desafortunadamente, no se dispone en la actualidad de información que nos permita al menos inferir cuáles pudieron haber sido las motivaciones del STIC para determinar un boicot contra una película, aunque, en el caso de La canción que tú cantabas, el boicot pudo deberse a la competencia que en ese entonces existía entre México y Argentina por el mercado de habla hispana. Parece ser que la defensa de los valores revolucionarios tenía poco que ver en esos criterios, pues películas de carácter religioso, como La reina de México o El milagro del Cristo, fueron exhibidas sin problemas, siendo ésta última dirigida por el exiliado español Francisco Elías Riquelme, quien años después se embarcaría, junto al STIC, en la aventura de filmar una película propia del sindicato.50


    Como ya se ha mencionado, se habían formado dos sindicatos, el STIC y el STPC, en 1945. Una de las cuestiones más complicadas fue la asignación de facultades a uno y a otro, especialmente en lo que se refería a la producción de películas. Un conflicto que se saldó con el triunfo del STPC, respaldado por el presidente Manuel Ávila Camacho, por medio del laudo presidencial fechado el 3 de septiembre de 1945, el cual concedía al STIC la elaboración, distribución y exhibición de noticiarios, y al STPC la producción de películas en estudios y exteriores.


    Esta exclusividad a favor del STPC para realizar largometrajes dejó muy descontento al STIC. En un artículo titulado “No hay más unión posible que el predominio absoluto del STIC”, su líder y portavoz, Salvador Carrillo, estimó que “el registro del STIC en la Secretaría del Trabajo como Sindicato Nacional de Industria, que abarcaba las actividades de producción, distribución y exhibición, no puede, por el capricho de unos cuantos, mutilarse de la actividad de producción, la que controla desde su iniciación”. Y sigue argumentando: “El STIC hizo posible la producción de películas en México, a la que ha ayudado a dar sus primeros pasos, cuando todo el mundo dudaba del éxito del cine nacional”.51 A pesar del laudo presidencial, el STIC no renunció en ningún momento a lo que consideraba que seguía teniendo derecho: la producción de largometrajes. En este contexto de enfrentamiento sindical, Salvador Carrillo, en un gesto de fuerza, pretendió producir un largometraje desde el STIC, saltándose la disposición presidencial que otorgaba esa prerrogativa únicamente al STPC; y propuso la realización del mismo al español Francisco Elías. 52


    El 22 de agosto de 1947, la Sección 30 de San Luis Potosí recibió a Carrillo, en su carácter de secretario general de STIC, “para dar orientaciones de los problemas que se le han presentado al Comité Nacional del STIC”. En la misma sesión, informaba de la resolución judicial que en aquel año les permitió desafiar al decreto presidencial y “hacer la primera película con la constitución de todas las secciones”, narrando cómo el STIC se ha enfrentado a los obstáculos de su rival el STPC, quienes “llegaron a convencer a capitalistas que no se contaba con elementos para su realización, la realidad es que obtuvimos el capital con agentes de California […] y que en los estados se hicieron donde fue estable sus términos, y que tuvieron infinidad de dificultades para el servicio de ‘Luz y Fuerza’, que está en manos enemigas, así como también con el equipo de sonido, pero que después de tanto luchar se terminó el primer corte de la película, faltando únicamente pocos detalles para coronarse con éxito”.53


    En sus memorias, Francisco Elías rememoró con gran satisfacción la historia de su película con el STIC, la última de las que realizo en México.54 Fue la actriz valenciana Anita Blanch la persona que puso en contacto al director con el líder sindical Salvador Carrillo, máximo impulsor de este proyecto. El propio director español ve la ironía de que él, siendo de filiación franquista, terminase colaborando con el líder de una “central obrera de extremo izquierda, simpatizante con la causa de los refugiados españoles”. Narra también cómo, después de varias entrevistas, Carrillo le propone “la realización de una película de irreprochable calidad; una producción que obligue al presidente a revocar su disposición”, puesto que Carrillo estaba convencido de que la película lograría hacer ver al presidente Miguel Alemán su error al considerar que “el STIC no está pertrechado, ni en utillaje ni en elementos humanos, para llevar a cabo una producción que dignifique al cine [mexicano]”. Al parecer, no le costó mucho trabajo a Carrillo convencer a Francisco Elías de abandonar el STPC, ya que, para el director español, existía un rompimiento entre él y ese sindicato, y así le pidió a Carrillo, como única condición para trabajar con el STIC, que le “deje en plena libertad de acción”.55 Para poder filmar la película, el STIC consiguió un amparo de la Suprema Corte de Justicia de la Nación en contra del laudo presidencial de 1945. La sentencia se dictó el 1o. de diciembre de 1946. La película costó aproximadamente 300000 pesos, sufragados en parte por la tesorería del STIC y en parte directamente por los numerosos trabajadores agremiados. Ésa era una cantidad bastante modesta para un largometraje, cuyo coste promedio el año anterior era de 579900 pesos. La Sección 30, debido a una fuerte crisis económica interna, tuvo bastantes problemas para aportar los fondos solicitados, alrededor de 3300 pesos, e informó al comité nacional que “no es nuestra norma rehusarnos, pero que otras secciones no han aportado ni la primera cantidad que se nos señaló y que es difícil nuestra situación económica, que tenemos un adeudo de 9900 pesos”.56


    El filme se rodó entre junio y julio de 1947, en una vieja hacienda arruinada situada en Temixco, en el estado de Morelos. En una vasta nave con techumbre de chapa ondulada que había sido utilizada para almacenar pulque, se instaló el único plató del improvisado estudio. Se filmó también en varias locaciones de Cuernavaca, durante aproximadamente cinco semanas, para finalizar el sábado 6 de julio de 1947 y llevar originalmente el nombre de Nunca te dejaré, que luego se cambió a No te dejaré nunca.57


    Probablemente con la intención de convencer al comité ejecutivo de la Sección 30 de aportar dinero para la película, Salvador Carrillo les invitó a Temixco para “que se dieran cuenta y dieran fe de los estudios que se están montando para producir películas, que esto es con el esfuerzo de todos nosotros y la ayuda del C. gobernador de esa entidad, pues se ha logrado reunir la cantidad de ochenta mil pesos con que han contribuido las secciones del STIC”.58 Pese a las dificultades que se le presentaron al comité nacional del STIC para llevar a cabo la película, situación en la que poco pudo apoyar la Sección 30, Francisco Elías refiere que, finalmente, la presentación de la película No te dejaré nunca se llevó a cabo en la asamblea nacional del STIC, a la que asistieron más de dos mil asambleístas, celebrada en la sala de fiestas de la Casa Consistorial de San Luis Potosí. El director, presente en la proyección, evocó la atmósfera tensa que se vivía, pues corría el rumor (aireado por la prensa contraria al STIC) de que el filme que habían hecho con el dinero de los trabajadores era un “churro ignominioso”. Pero al final de la película, estalló una estruendosa ovación que “expresaba, más que el valor intrínseco de la película, la alegría y la satisfacción de no haber sido defraudados”.59 Elías afirmó que fue un día triunfal para Carrillo, el cual fue reelegido secretario general del STIC en la misma asamblea donde se proyectó el filme.60 El sindicato, con el respaldo del Partido Revolucionario Institucional (PRI) y la anuencia de los trabajadores del sector de la exhibición (gerentes de cine, taquilleros, empleados, operadores de cabina, etc.), acordó estrenar la película el 1o. de mayo de 1948 (Día del Trabajo), y “abrir para tan magna ocasión, en un día en que todo está cerrado en la nación [mexicana], cincuenta de sus mejores salas”.61


    La película también se reestrenó con éxito considerable en el circuito Cadena de Oro y más tarde la Columbia Pictures la tomó en distribución para todo el continente americano.62 Los carteles publicitarios advertían al espectador: “No es una maravilla… pero es una buena película, cuya calidad es superior a la que han tenido la mayoría de las producciones realizadas en México en los últimos diez años. ¡Usted la verá!”.63 El historiador del cine Emilio García Riera presenta una versión menos halagüeña de esta cinta, de la que al día de hoy no se preserva copia alguna. García Riera narra que en 1947 se iniciaron nuevos conflictos sindicales, con la “triste consecuencia” de la producción por parte del STIC del “melodramita” No te dejaré nunca. Esta producción era una película de largometraje y hecha en estudio. Para poder llevarla a cabo, el STIC consiguió un amparo de la Suprema Corte de Justicia de la Nación. Y “para desgracia de Carrillo, la película resultó tan mala que acabó convirtiéndose en el mejor apoyo del laudo avilacamachista.64 Tras el estreno de esta película, el STIC no volvería a intervenir en la producción de largometrajes hasta finales de los años cincuenta, cuando, haciendo valer su derecho a producir cortometrajes, realizaría largometrajes divididos en episodios de treinta minutos.65


    Tras los sucesos de 1948, puede advertirse un cambio en el derrotero de la Sección 30 de San Luis Potosí, si bien no se olvidan los compromisos institucionales, como el apoyo a las campañas de alfabetización por medio de la autorización, préstamo o exhibición de películas. Desde 1920 y 1921, el gobierno había hecho uso del cine para difundir información y consejos en varios temas de pedagogía e higiene, a la vez que aprovechaba estas campañas para divulgar los logros alcanzados por el régimen.66 Por los acuerdos en las actas del STIC, sabemos que estos apoyos no tenían ningún ánimo de lucro para el STIC, llevados a cabo generalmente con el mero ánimo de apoyar especialmente a las escuelas.67


    Durante esos años, la Sección 30 también se ocupó en estrechar sus lazos con los liderazgos de la Confederación de Trabajadores de México, la poderosa CTM y con el Partido Revolucionario Institucional.68 Sin embargo, la Sección 30 concentrará sus esfuerzos en lo que podría considerarse como el símbolo de su consolidación como una de las organizaciones obreras de mayor importancia en la entidad: la construcción de su edificio social, que para 1986 incluía un casino y el anexo conocido como la Arena Coliseo.69 Por el testimonio conservado en las actas, puede inferirse que no fue una tarea sencilla, principalmente porque la falta de recursos estuvo a punto de orillar al sindicato a suspender la obra. Pero, gracias al apoyo de todo tipo de personajes públicos de la época, como el futuro gobernador Antonio Rocha Cordero,70 el edificio fue brillantemente inaugurado, en una sesión extraordinaria, el 24 de septiembre de 1955, y esa misma noche se celebró un vistoso baile, “al cual asistieron varios artistas del cine y de la radio de la Ciudad de México, entre ellos el ya entonces destacado artista Ángel Infante”.71


    Durante los siguientes años, la Sección 30, al igual que el resto del STIC en el plano nacional, se concentraría en mejorar sus relaciones interinstitucionales con otras uniones de trabajadores del mundo, como fue el caso de la reunión de una comisión con el “Sr. Knight, vicepresidente de la ‘Poderosa Central norteamericana A.F.O.L.C.I.O.’”, quien acudió, en representación de quince uniones estadounidenses, como invitado especial al sexto congreso de la CTM, celebrado en mayo de 1956.72


    Un año después, Fidel Cortés resumía esta segunda etapa en la vida de la organización durante la lectura de su informe como secretario general de la Sección 30; expuso cómo se había logrado figurar como una de las primeras organizaciones en el país. Explicó cómo uno de los temas más complicados a los que se tuvieron que enfrentar fue el monopolio cinematográfico del empresario estadounidense William O. Jenkins, pues “constituye una amenaza para obtener mayores prestaciones en nuestros contratos colectivos y aumento de salarios que realmente satisfagan las más elementales necesidades de cada uno de nuestros compañeros”. 73


    Asimismo, reconoció el peligro que representaba el crecimiento del mencionado monopolio, porque el citado empresario, por conducto de la Compañía Operadora de Teatros y Cinematografía Cadena de Oro, deseaba adquirir la totalidad de los cines independientes de la Ciudad de México, lo que constituía “una amenaza para la tranquilidad de las secciones en los estados de la república mexicana”.74


    Para el STIC y sus secciones, el obstáculo por vencer eran esas pretensiones monopolistas que se le atribuían al empresario estadounidense William O. Jenkins, y por ello la Sección 30 se unió al movimiento de respaldo que el STIC brindó a la decisión presidencial de desbaratar ese monopolio y pasar el control de sus cines al estado mexicano, un acto que, en la opinión de algunos autores, significó el comienzo del fin de la época de oro del cine mexicano.75 En diciembre de 1960, el comité ejecutivo de la Sección 30 giraba las siguientes instrucciones a sus agremiados:


    Circular del Comité Nacional dando instrucciones para que: [1] se pasen unas (ilegible) en los cines, de felicitación al C. Presidente de la Republica, por la adquisición de las poderosas cadenas de exhibición en el país. (…); [2] [El envío de un] telegrama al Sr. Presidente de la Republica, de felicitación por el paso dado en la abolición del monopolio de los cines. [3] Una circular a las delegaciones, transcribiendo las instrucciones del Comité Nacional en relación a los actos de respaldo y agradecimiento al Sr. Presidente de la Republica por la adquisición de las Salas Cinematográficas.76


    Durante la década de 1960, varios empresarios de la industria cinematográfica, como Emilio Azcárraga Vidaurreta, Gabriel Alarcón o Manuel Espinosa Yglesias, dejarían el medio para enfocar sus inversiones en otros sectores económicos, y vendieron sus empresas al estado mexicano, que, junto con el control de las salas del antiguo monopolio de Jenkins, crearía la Compañía Operadora de Teatros, S.A. (Cotsa), empresa paraestatal que se ocupó de gran parte de la producción cinematográfica en el país y de la exhibición de películas en la zona metropolitana de la Ciudad de México.


    Pese a esta época de esplendor para el STIC, los días de la época de oro estaban ya lejanos; y con la aparición de la televisión, la cámara y cintas de video casero (home movies) se modificaron los hábitos de consumo del cine entre los mexicanos, lo que llevaría a la liquidación de los bienes de Cotsa hacia la década de 1990, con lo que se inició la gradual pérdida de presencia política del STIC de cara al siglo XXI.77


    REFLEXIONES


    La imagen se ha utilizado desde hace tiempo como recurso para la enseñanza y la transmisión de ideas entre la población en todo el mundo. Su uso no reemplaza al texto, sino que se ha constituido como otra forma de texto. La visualización de una imagen evoca a quien la aprecia una percepción o interpretación de la realidad. Y al mismo tiempo, quien la observa, reconstruye esa imagen configurando un nuevo significado en su identidad, y se constituye como un camino para vincularse con el exterior.


    El cine, como un conjunto de imágenes en movimiento, es un recurso de aprendizaje histórico y sociológico. Desde este punto de vista, alcanza dos conceptos esenciales para el análisis narrativo: primero, la historia de las mentalidades (una teoría basada en que las creencias, los pensamientos y las creaciones del hombre son historia y merecen ser estudiados y analizados como la historia de la cultura material y que sirven de contrapunto a la historiografía oficial); y segundo, la existencia de un cine de arraigo nacional, que asume que las motivaciones para hacer cine han surgido en paralelo a las construcciones de la identidad de cada país. El cine y su experiencia cumplen con la doble misión de mostrar la historia de las mentalidades y otorgar, tomadas como conjunto, una referencia fiable de lo que supusieron los cambios sociales en la época y de la profundidad que alcanzó el cuestionamiento de los pilares de la ideología en todos los niveles.


    La industria del entretenimiento comprende muchas facetas, entre ellas el desarrollo institucional que impulsa su funcionamiento. Estas instituciones pueden ser consideradas como dinámicas y orientadas a fomentar y mejorar el desempeño de las organizaciones en el tiempo. Un ejemplo de ello son los sindicatos. Por medio de ellos, los individuos pretendieron crear un orden, reducir la incertidumbre, reducir los costos de negociación y transformación; aumentar la utilidad y la viabilidad de sus decisiones. Los sindicatos, pudieron establecer sus reglas de funcionamiento de forma verbal o escrita, y esto dependería del grado de organización con el que contaran. Para el cumplimiento de sus objetivos, todos sus miembros reconocieron sus decisiones como válidas para establecer su funcionamiento, tal como dejaron constancia en las actas del sindicato.


    El sindicato en México fue (y es) una de las figuras institucionales más fortalecidas del estado mexicano. Su papel vinculador o amortiguador de las políticas emitidas por el gobierno ha sido fundamental para la negociación y aplicación entre los diferentes niveles que se involucran para su realización. En este caso, nos centramos en las de carácter cultural en el plano nacional y su aplicación mediante el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematográfica, Sección 30, en San Luis Potosí. Desde una perspectiva de la historia pública, nuestra explicación contribuye a conocer las formas de organización, pensamiento y decisión que influyeron en la manera en que el público fue receptor del cine en un momento y espacio determinados.


    Este aspecto involucra varios elementos: los miembros del sindicato, el público receptor y la dinámica entre ellos que comprendemos como la experiencia del cine. De esta manera, nuestra explicación forma parte de un proceso público al centrarse en la dirección de las decisiones efímeras de un sindicato que repercutieron de manera permanente en la forma como las políticas públicas culturales del gobierno nacional posrevolucionario fueron adoptadas en el estado potosino. Cuando realizamos el análisis de este tipo de procesos en el tiempo, incluyendo la idea de lo efímero, la interpretación de los hallazgos de información en los archivos evoluciona para incluir nuevos elementos teóricos y perspectivas de explicación sobre el proceso que se estudia, como en este caso.


    El valor patrimonial cultural de este análisis radica en explicar cómo el patrimonio cultural se modifica y cambia de acuerdo con el tiempo, contexto y espacio. Y constituye el capital cultural de una sociedad en un momento en el tiempo. Conocer su evolución y su paso de momentos efímeros a permanentes en el inconsciente colectivo por medio del acceso o no a la visualización de películas, son importantes para identificar la trasmisión de la experiencia y conocimiento entre generaciones. Ese capital cultural se constituye como fuente de innovación y cohesión social, pues genera identidad y sentido de pertenencia entre individuos. Asimismo, podría ser considerado como un vehículo para reconocer la diversidad cultural y tener acceso a ella.


    En este contexto, los sindicatos y su actuar sobre la distribución de las películas son parte de una organización del estado para la industria del cine. Es decir, subrayamos solamente un aspecto de un todo; esto es, las políticas culturales determinados por el estado mexicano, La confederación se diferencia de la federación en que en la primera los miembros mantienen altas cotas de autonomía y el poder central está limitado, mientras que en la segunda los federados renuncian a una parte de sus competencias y el poder central es más fuerte. La fortaleza o debilidad del estado tiene un reflejo directo en el desarrollo de las instituciones que se crean para el desarrollo de los servicios que se otorgan. En este caso, las secciones del STIC en los estados acogieron las determinaciones que provinieron de las centrales. Sin embargo, la documentación que consultamos nos evidenció la existencia de un espacio de resolución que respondió exclusivamente a las dinámicas locales e internas del sindicato. De tal manera, evidenciar esas resoluciones demuestra la fuerza y dinámica natural de las regiones –en este caso, la potosina–, y la vinculación necesaria con el centro, y viceversa.
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