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INTRODUCCION

La aparicion de Sara Garcia en el cine en 1917 fue un evento aza-
roso. De acuerdo con las declaraciones de la propia actriz recopiladas por
Fernando Mufoz en la edicion bibliografica especial de la Coista
(1998), aun cuando la novedad cinematodtaficeba su atencion, lejos
estaba de imaginarse que renunciaria a su posicién como instructora en el
colegio de sefioritas de las monjas vizcainas para llegar a convertirse en un
icono nacional. Garcia espiaba la filmacién de una pelicula cuando el gran
cineasta de la época Joaquin Coss le preguntd si queria trabajar, ella acept
y a partir de ese momento comenz6 a participar en el cine, sin cobrar ho-
norarios en un principio. Inicialmente servia como extra o sefiorita de con-
junto, la actriz no estaba seguraser a | o mi smo opero
Y%l timo sonaba muy bien, aunque s - |
esta forma, Garcia nace como actriz en 1917 mediante sus no tan emble-
maticas primeras actuaciones en las Eim@dafensa projima de sdico
ambas dirigidas por Coss, asi comioaespfiadodae Eduar do 0 nze
Arozamena. A partir de ese momento Garcia consagro su vida a la actua-
cién hasta su muerte en 1980.

De las mas de cien peliculas en las que participd esta actriz se ob-
servan al enos tres etapas. Desde el inicio de su carrera en 1917 hasta el
final de la década de los 40 comprende un periodo en el que Garcia trabajé
principalmente en dramas maternos. Sin embargo, su peculiaridad, aunque
sutil por el momento, sobresale en la camedontrasta con las madres
convencionales del cine nacional al interpretar a una matrona promiscua en
Ahi esta el detdl#10), asi como a una mama rara y despistada (porque es
dextrafad i n miElgaisanotl@iP42).iLdssgnienteedy e n
de su carrera abarca las décadas de los 50 y 60, ya consolidada como una ¢
las grandes figuras del cine nacional, incluye a sus personajes mas extrava
gantes pero también mas emblematicos. Este es el caso de la abuela macho
rra erDicen que soy mujdi9d®, la benefactora alcohdlica de una hermosa
rumbera erLa reina del mambo (186@adre soltefiapor conviccion
propidi enEl papeleritd950) y la distinguida sefiorita victoriana involu-
crada en una comunidad séafichaetercera palalii266) yeLas sefioritas
Vivancg¢1959). La etapa final de su carrera comprende desde la segunda
mitad de la década de los 60 hasta su ultima aparicién en el cine en 1980,
afo en el que fallecio. Pero, no sin antes haberse desmitificado a si misma
y a su iconogréf) personaje.
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La carrera de esta actriz dio fe del desarrollo de una nueva etapa en
el pais, una que seria marcada por la dualidad discursiva construida a partir
de la representacion de una utopia cinematogréfica para disimular una caé-
tica realidad, madzapor la desigualdad social.

Ella vivio los cambios del México porfirista a uno
con suefios democraticos, que crecié con una industria ci-
nematogréfica, desde sus inicios en la etapa muda hasta
sus mas osados proyectos modernos, supo adaptar su per-
sonajea los nuevos cambios tematicos del cine: del melo-
drama familiar a | a comedi a
policiaco al de luchadores, de los melodramas de rumberas
al destape de los sesentas y el cine de ficheras. (Mufioz 8
9)

Sara Garcia se convirtio amdpresentacion iconogréafica por ex-
celencia de la maternidad posrevolucionaria mexicana. Un hecho digno de
explorase ya que por una parte esta distincién no surgié del recuerdo de sus
personajes mas convencionales. Por el contrario, la consolidacidn de su
rrera se debid a la simpatia con la que el publico recibié a sus personajes
mas extravagantes. Y por la otra, el apogeo de la notoriedad de Garcia coin-
cide con la época dorada del cine nacional. Este fue un periodo compren-
dido entre las décadas de b &sta principios de los 60 cuando el cine
no soélo etretenia, ya que mediante utrécess performatividad heteronor-
mativa materializada por sus estrellas, también modelaba el comporta-
miento social ideal en la conciencia colectiva. Sin embargo, Sara Garcia se
distinguid entre el exclusivo circulo de figuras cinematograficas por la pe-
culiaidad que caracterizo su interpretacion de personajes femeninos con-
vencionales, la cual se hizo mas obvia a medida que afianzaba su estatus
como la indiscutible abuelita del cine nacional.

La peculiaridad, rareza o queefid&dmino que se empleara para
describir la performatividad no heteronormativa de Iaiagtrezcaracte-
rizo el trabajo de Garcia fue un reflejo de su propia identidad. Para la época,
su falta de convencionalidad la distinguié por encima de otras actrices pero,
también fue una proyeccid& sus experiencias personales. Garcia fue una
madre soltera, abiertamente lesbiana que paradojicanteita conver-
tido eril y continia siendd la representacion del ideal de género feme-
nino en el imaginario popular nacional. Por esta razén, el lesbifmism
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Garcia no se aborda abiertamente en los varios documentos dedicados a la
exploracién de las diferentes facetas de su vida. A pesar de que la apertura
su lesbianismo converge con debates actuales tales como la igualdad de de
rechos para la conformacid® unidades familiares nogh@tormativas,

asi como el esfuerzo para lograr la visibilidad histérica, social y cultural de
la mujer.

En esta disertacion se analiza la singularidad de la performatividad
de género e identidad sexual de los personajesciomaies femeninos
de esta actriz. Bajo un enfoque tedrico queer se observa una problematiza-
cién constante de las dicotonpi@srevolucionariabsolutagjestinadas a
naturalizar un orden social heteronormativo mediante la construccion de
una realidad apica en el cine nacional. De esta forma, la performatividad
gueer de la abuelita del cine mexicano expone las fisuras del discurso pos-
revolucionario, llevado al cine, a partir de la materializacion del continuum
visual safico qugualmente desarticul@izlusividad de la maternidad he-
terosexual, asi como otorga visibilidad a la experiencia lésbica mexicana. Y
al mismo tiempo, también deconstruye la normatividad binaria que define
el género vy la identidad sexual para reconfigurar las dinamicas de poder.

La performatividad queer de los personajes de Garcia se explora a
partir de un desdoblamiento entre la representacién de un personaje con-
vencional en la pantalla de cine y su propia construccion la ideamtidad
menudo queér del mismo, independientementdeddiégesis o del guion
cinematografico. Para ello se marca una diferencia entre el performance,
comprendido como la interpretacién de un personaje en escena, y la per-
formatividad de la identidad de género, la cual Judith Butler define como
un proceso deepeticion en el que se reproduce la normatividad pero, al
mismo tiempo presenta la oportunidad para reconfigurarla.

La funcién del performance puede comprenderse desde varias
perspectivas, que de acuerdo a los diferentes enfoques de estudio, incluso
podrian resultar contradictorios. Sin embargo, Diana Taylor propone dos
vertientes inquisitivas con respecto a la proyeccién del performance. Taylor
cuestiona si el performance es exclusivamente un proceso de encarnacion
0 si sobrepasa los limites corgsralara problematizar las nociones tradi-
cionales de la encarnacion. Como parte de esta exploracion, Taylor puntua-
liza que desde la perspectiva filoséfica surgen los términos performativo y
performatividad. La diferencia radica en la evolucion semidtiserdsb.

Asi, Taylor explica que para J. L. Austin la enunciacién de las palabras con-
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lleva la dimensién performatica de la accidon; mientras Jacques Derrida cues-
tiona si la repeticion de la enunciacion puede retener su significado perfor-
matico si no existun codigo linguistico compartido. Asimismo, Taylor ex-
plica que Butler parte de las teorias de Austin y Derrida y acufia el término
performatividad para definir un proceso social, en el cual la identidad sexual
y el género se producen mediante la repetieiGna norma. Pero, como

parte de ese proceso, también se incluyen la subjetividad y la agencialidad
cultural en la practica del discurso normativo, y por esta razén la norma
puede ser reconfigurada. Por consiguiente, Taylor infiere que lo performa-
ticofi yla performatividdd se refieren menos a la representacion y mas al
discurso que esta conlleva.

Asi se explica el andlisis bidimensional de la interpretacion de un
personaje en escena. Cuando una dimension corresponde a la encarnacion
del mismo y la otra,la conformacién de su identidad, en la cual existe la
posibilidad de reconfigurar la normatividad durante la repeticion. En el caso
de los personajes mas peculiares de Sara Garcia se observa la caracterizacior
de una distinguida dama de cierta edaijavast usanza victoriana, con
blanca cabellera pero, con sagacidad verbal para revertir los discursos ofi-
ciales, al mismo tiempo que expresa una identidad de género no heteronor-
mativa y materializa un discurso séafico durante la repeticion/caracterizacion
de madres y abuelas.

Igualmente, la performatividad de los personajes de Sara Garcia se
define como queer porque facilita ¢
tions of heteronormativity and compulsory heterosexuality and an inquiry
into the foundatios of any and all sexuatid|l ogi esé6 ( Foster
157). Pero, de la misma forma también desarticula concepciones homofo-
bicas sobre la experiencia lésbica al desnaturalizar la definicién de la misma
en funcion de la jerarquizacion, que caractergaiti@idad gay o hetero-
sexual. Por el contrario, la performatividad de Garcia propone asociaciones
verticale§ que pueden consistir de dos o incluso mas niiugguesroni-
camente restablecen el equilibrio safeictivo, en contraste con las inter-
acciones aeovencionales heteronormativas.hecho,

irony may also echo, as a way of reacting to a social for-
mulation, the deconstructive inquiry of queer theory, such
that what is ridiculed are the notions of gender stability




Sara Garcia: icono cinematografico nacionalexicano,
abuela y lesbiana

privileged virility, and decent hesenaality that pro-
vided effeminacy and the whole range of social meanings
it enacted with the shroud of social unacceptahility-
ter, o00Of Gayo6 151)

Como tal, la performatividad de queer de Garcia hace uso de la
ironia para exponer el vacié discursival que se sustenta la naturalizacion
del orden heteronormativo posrevolucionario. Y aunque su queeridad es
evidente, su iconografia se inserté en el centro de dicotomias conductuales
absolutas si causar ansiedad. El como esto fue posible se afalga a lo
de cinco capitulos, en los cuales se contextualiza la queeridad de Garcia er
la paraddjica dinamica entre la apertura hacia la modernizacion y la perpe-
tuacion retrograda de las narrativas de raza, clase, género e identidad sexus
encarnadas en la galla de cine.

En el capitulo uno se explora la unién temprana entre el cine y el
estado en una simbiosis que dio como resultado la consolidacion de la ci-
nematografia mexicana apoyada en subsidios federales, asi como la mate:
rializacion visual de las naves oficiales por star systenexicano. Asi,
las luminarias mexicanas modelaron performatividades sociales ideales, de-
finidas por dicotomias absolutas que separaban la virtud y de la trasgresioén.
Sin embargo, Sara Garcia insertdé su queeridad en el centro de estos abso-
lutos conductuadesin causar ansiedad. Esto se explica por una reversion
discursiva que imposibilité la asociacién de un personaje materno conven-
cional con cualquier manifestacion queer. Como la encarnacion de una ma-
dre, de una abuela o de una respetada solteronadoajpside Garcia se
asociaban con la asexualidad, ya sea por la edad avanzada o por la ausenc
de la presencia masculina en su vida. Entonces, su rareza era vista como ur
elemento comico, o bien como la certeza de la santidad por la falta de acti-
vidad hetrosexual.

Ademas, los personajes queer de Garcia no terminaban de ajustarse
a la percepcion del lesbianismo de la época. Ya que se trataba de una abuel
Omachorradé o una madre queer que,
la performatividad materna camsienal. Entonces, no se podia definir
como lesbhiana porque confirmaba una supuesta heterosexualidad mediante
la reproduccion de la especie o, en su defecto su asexualidad por la ausencic
masculina. En el México posrevolucionario, la regresion a laachpahd
firistel equiparable a la época victofiahacia invisible la experiencia lés-
bica por la imposibilidad de reconocer la agencialidad sexual de la mujer.

\'



lleana Baeza Lope

Consecuentemente, la representacion de la lesbiana se limita a la de una
mujer disfrazada de hompegeie en cine nacional tenia la posibilidad de
regresar a su condici-n onatural o6 f
personaje masculino, salvo afortunadas excepciones como los personajes
gueer de Sara Garcia.

En el México posrevolucionario la hetxoalidad se convirtio
incluso en una cuestion de identidad nacional. A tal grado que incluso se
intentd borrar el recuerdo de la liberacion sexual experimentada durante la
Revolucion Medcana, al institucionalizeste suceso como producto de
mas puro madsmo heterosexual. Este es un intento para descartar toda
sospecha de actividad sexual transgresiva entre los valientes revolucionarios
pero, también es un esfuerzo para eliminar cualquier indicio de las libertades
logradas por las mujeres. Durante lalReén Mexicana la mujer adquirid
la suficiente agencialidad para abandonar el espacio privado y también para
conformar comunidades autbnomas en espacios homosociales, aun al lado
de la presencia masculina. Incluso, existieros da travestismo y pract
castransgénero que se manifestaron sin censura. Pero, una vez concluida la
Revolucion surgio la necesidad de reinstaurar el orden social y por supuesto
de restablecer el control patriarcal sobre la mujer.

El México posrevolucionario se define por l&r@adiccion cons-
tante. Por ejemplo, mientras se da impulso a la industrializacion, se aban-
dona el campo propiciando grandes migraciones a los espacios urbanos, en
donde las diferencias sociales se hacen abismales. De la misma forma, existe
un movimiento aistico nacionalista que reproduce el discursofbficial
aungue involuntariamente también problematiza su dimensién heteronor-
mativél que contrasta con otro grupo de artistas que evaden el naciona-
lismo y en su lugar apuestan por la experimentacion de nlexasasf
extranjeras. De cualquier manera, este es el periodo en el cual la queeridad
mexicana finalmente comienza a emerger en la produccion cultural, aun
cuando el contexto esta determinado por un esfuerzo sistematico para ins-
titucionalizar la heteronoatividad.

En el capitulo dos se explora la conformacién de este corpus cul-
tural, el cual problematiza la naturalizacion de la heteronormatividad pos-
revolucionaria a partir de la incursion de la produccion queer de artistas e
intelectuales en la alta a@taomo es el caso del grupo de escritores de
Los Contemporaneos, cuya estética y temas recurrentes contrastan con los

Vi
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omasculinosdé escritores de |l a nov
mienza a hablarse de una feminizacién en la escritura y a estgratiz
identidad gay, convenientemente indefinida hasta ese momento.

En el caso dedaujeres, se observa que visibilidad de un discurso
séfico en la produccion de Nahui @Qli®931978), Pita Amor (192800),

Frida Kahlo (190%4), Tina Modotti (1898942), Antonieta Rivas Mer-

cado (190@1), Nelly Campobello (1986) y Remedios Varo (1988,

guienes consolidan su obra alrededorrdagaopiacién del cuerpo, el de-

leite visual del cuerpo de la mujer, la celebracién del placer y el rechazo a la
congruccién convencional del género femenino. Mientras tanto, en los es-
pectaculos se observan zonas de ambigliedad en el travestismo y la inter-
pretacion de cuplés en las carpas. Y la reconfiguraiéeodstruccion
convencional del género femenino en &nadeatral en las compafiias de
Virginia Fabregas (18¥250), Prudencia Grifell (18/®70), Maria Nava-

rro, Maria Tubau (188414), asi como las hermanas Isabelitag§2p96

Anita Blanch (19183). Todas ellas divas del espectaculo con las que Sara
Garcia habia compartido el escenario o le habrian brindado oportunidades
para trabajar. Asi, Garcia se integr6 al poderoso grupo de mujeres que sen-
taron las bases hacia la consolidacion del teatro mexicano durante las pri-
meras décadas del siglo ®X.embaig cuando estas divas incursionaron

en el cine se encontraron con una industria al servicio del discurso posre-
volucionario heteronormativo. Como resultado, salvo por la performativi-
dad queer de Sara Garcia en selectas peliculas, se observa un esfuerzo cc
muln entre realizadores y actrices para materializar la imposibilidad del les-
bianismo en la sociedad mexicana.

En el capitulo trese explora la consolidacion del discurso séfico
visual de Sara Garcia enmarcada en la constante desacreditacion de la iden
tidadno heteronormativa de la mujer mexicana en peliculas taléscomo
monja alfé(@244) Muchachas de unifb®s), ambas basadas en historias
abiertamente Iésbicas, con finales heteronormativos forzados. En la pri-
mera pelicula Maria Félix realizaparaa interpretacion de Catalina de
Erauso, aun cuando su personaje habia vivido abiertamente su queeridad,
la cual incluso habia sido dispensada en su tiempo. En la segunda pelicula,
Marga Lopez se encarga de librar las demostraciones de afectoale Irasem
Dilian de toda sospecha Iésbica, incluso cuando la historia original en la que
se basa la version mexicana expone la consolidacion de un espacio homo-
social séfico como una representacion de modernidad y resistencia hacia el
autoritarismo. En contrastesafismo de Garcia se traduce en la resistencia

Vii
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a la opresion patriarcal mediante la consolidacion de asociaciones afectivas
exclusivamente entre mujerekassefioritas Vivaacsecuel proceso de

las sefioritas Vivgh861) | a tercera palafd®s6) yLa casa del farol rojo
(1971). Consecuentemente, la presencia del hombre se reduce a una repre-
sentacién redundante o fantasmagoérica.

En el capitulo tres se emplea el termino safismo para puntualizar
la visibilidad de las asociaciones afectiveteronormativas entre las mu-
jeres independientemente del tiempo, del espacio o de la presencia mascu-
lina. Mientras tanto, en el capitulo cuatro se alude al lesbianismo porque es
un término de resistencia que expresa la continuidad de la lucha hacia la
vigbilidad histérica, social y cultural, asi como el derecho para establecer
unidades familiares no heteronormativas. De esta forma, en el capitulo cua-
tro se expande el discurso séfico visual hasta la conformacién de unidades
familiares no heteronormativagoda proteccién de una madre lésbica. Por
consiguiente se analiza la desarticulacién de la naturalizacion de la materni-
dad heterosexual mediante los papeles de madre queer de Sara Garcia,
donde incluso es posible contrastar la maternidad fallida ¢ laeteu
rosexual con la estabilidad afectiva de la maternidad lésbica de Harcia en
papeleritp951) icen que soy mujerézsy).

Asimismo, la madre Iésbica de Garcia expresa control sobre su
cuerpo y consecuentemente representa la maternidadrneoedeccion
voluntaria y no como la inmanencia de un cuerpo bajo el poder patriarcal.
De la misma forma, la maternidad Iésbica de Garcia también problematiza
las bases del privilegio masculino desde sus inicios. Es decir, Garcia evita
los intentos de sokdinacién del hijo, que en su adolescencia oprime a la
madre como parte del aprendizaje de
dosa anciana @ papelerppermite que los adolescentes a su cuidado per-
petden la jerarquia patriarcal al llamarla abuelsinmpatica abuela tirana
deDicen que soy mujseisgmete a los caprichos de su nieto, interpretado
por Pedro Infante, la encarnacién del machismo por antonomasia. Mas aun,
la queeridad del personaje de Garcia expone la ineptitud del nieto al infan-
tilizarlo constantemente.

Finalmente, el capitulo cinco estd dedicado al andlisis del proceso
desmitificador que caracteriz6 los ultimos afios de la carrera de Garcia. La
actriz desmitifico a las santas madres y doblemente sacrosantas abuelas que
la habiaanvertido en el simbolo nacional de virtud asexual. La actriz res-
cat6 su humanidad de su propia leyengB@ngqué naci m1jev®) donde
la madre finalmente expresa ira ante la indolencia de los hifos.den
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fiest§1972) Garcia es una refinada dama que se hace acompafiar en todo
momento por una misteriosa adolescente, cuya relaciéon nunca se define.
Asimismo, sobresalen las escenas en las cuales la dulce abuelita del cine
nacional asesina friamente al amante deosgahij ErMecanica nacional
(1971) el personaje de Garcia pierde la santidad de su cuerpo y la propiedad
de su iconogréfico personaje de madre porque es una abuela flatulenta y
mal hablada que ademéas muere por una combinacién entre una severa in-
digestion yuna congestion alcohdlica. Ea vida dificil de una mujer facil
(1977), respetuosamente contrata los favores de una prostituta para su ti-
mido nieto en escenas que desestigmatizan la dicotomia femenina de visto-
sidad y pecado. Y finalmenteSero contiex¢1980) el personaje de Gar-
cia reconfigura las narrativas que subalternizan la discapacidad y la asexua
lidad de la edad avanzada porgue interpreta a una anciana manipuladora
sacaborrachos, cuya silla de ruedas es impulsada por una hermosa muijer.

De es$a forma, Sara Garcia cierra el ciclo de queeridad que hizo de
su performatividad en pantalla una extension de sus propias circunstancias
personales, con su caracteristico sello agencial que la dot6 de la adoracién
inamovible de su publictantoSara Gafa como el recuerdo del cine na-
cional contintan vigentes en el imaginario popular. En la actualidad, junto
con el cine de oro, la imagen de esta actriz representa la nostalgia por la
tradicion de los tiempos pasados menos complejos, en los cualeadas utopi
filmicas se confundian con la cruda realidad social posrevolucionaria.
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CAPITULO 1

La consolidacion del cine de la época de oro, el discurso posrevolu-
cionario y Sara Garcia

El publico de vanguardia en rigor no existe, y en su conjunto, el
cine mexicano de un periodo, la Epoca de Omirgeiexicano, es cul-
tura popular, porque unifica en sus espectadores la idea basica que tienen
de si mismos y de sus comunidades, y consolida actitudes, géneros de la
cancion, estilos de habla, lugares comunes del lirismo o la cursileria, las

tradiciones las que la tecnologia alza ¢ | o, 0a todo | o
pantall adéd; en suma, todo | o que e]
por institucionalizarse en la vida cotidiana.

Carl os Monsivs8is, OFunci-n cor

La unién temprana del cine con el estanl

El cine mexicano ha estado ligado al discurso oficial del estado
desde sus origenes. Fue por especial interés de Porfirio Diaz, cuya dictadura
se habia caracterizado por la constante busqueda de la innovacion tecnolé-
gicay abrazo del positivismo, que Mélada bienvenida por primera vez
al cinematoégrafo en 1896. Ema mirada insolita: temas y géneros del cine me
can@2004) Federico Déavalos afirma que a escasos siete meses de que el
cinematografo se hubiera presentado en Francia, el presidentsuDiaz y
familia recibieron en privado a Claude Ferdinand Bon Bernad y a Gabriel
Veyre, enviados de los hermanos Auguste y Louis Lumiére para ser partici-
pes de la proyeccion de imagenes en movimiento por primera vez. Diaz
guedo tan impresionado con el cinemafdgiue a la semana siguiente
auspicio la presentacion de esta nueva maravilla tecnolégica a los periodis-
tas y cientificos sobresalientes de la época.

Sin embargo, el interés del general Diaz por el cinematdgrafo so-
brepasaba la curiosidad por la innomdemnolégica. Diaz percibio el gran
potencial del cine como 6rgano difusor ideolégico. De hecho, el mismo

presidente se convirti- en |l a prim
ventajas propagandisticas de que su imagen filmada se difundigoa a lo la
y ancho del pa2s y del mundod6 (DS8§v

alianza entre el cine y el estado, en la cual el cine serviria para proyectar e
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discurso oficial y el estado patrocinaria el desarrollo de la industria cinema-
togréfica. De estaaliza inicial sobresalen cortometrajes en los que el ge-
neral Diaz aparece ya sea en escenas cotidianas o presidiendo actos oficiales.
Sin importar la situacion, estos cortometrajes servirian para mantener la vi-
gencia de su imagen y de paso confirmarrelealtiaitado de su poder.

Entre las multiples oportunidades en las que Diaz accedid a ser
filmado sobresalen escenas como las de su paseo a caballo por los jardines
de Chapultepem El presidente de la republica con sus ministros el 16 de septie
erel castillo de Chapulepsus cortometrajes filmados en 1896 por Veyre.
Posteriormente Diaz comenzaria a emplear el cine para difundir sus apari-
ciones publicas para inaugurar rutas ferroviarias o la puesta en marcha de
obras publicas. Estos cortostabuyeron a la naturalizacion y difusion de
las narrativas de poder y progreso, las cuales consistian en vacios discursos
porfiristas, con un poderoso medio de difusidn, que serviria para trivializar
la desigualdad social, convirtiéndola en un espeqtésutosu vez, natu-
ralizaria el orden de las estructuras de poder en el imaginario de una audien-
cia avida de ser participe de la novedad cinematografica.

En una primera etapa, el emergente cine mexicano consistié en la
filmacidn de escenas cotidianasdggsembocaron en el desarrollo de do-
cumentales, cuyos temas centrales consistian en actos publicos, viajes, pai-
sajes rurales y elementos costumbristas. Estos primeros cortometrajes in-
cluian cuadros en los que las imagenes contrastantes entre indégenas, rev
lucionarios y clase privilegiada continuaban perpetuando discursos de raza,
clase social, y por supuesto de género, con la diferencia de que hasta ese
momento no se habia contado con la tecnologia con la capacidad de poner
al alcance del espectador imégeaptadas en lugares recénditos de la Re-
publica Mexicana.

De entre los pioneros del cinematdgrafo, dedicados a la recolec-
cién de escenas cotidianas sobresale Salvador Toscano Barragan, quien
desde muy joven fue el responsable de filmar memorable®snugagen
mas tarde se convertirian en un registro histérico de la evolucion politica 'y
social del principio del siglo XX. A la recopilacion de los interminables ro-

1En este video se puede ver al presidente Diaz como portador de la tradicién
patriarcal en contraste con algunos ciclistas, de entre los cuales se pueden contar
mujeres, como el contraste de la modernidad. Este video se encuentra disponible
en el poral deYoutube
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llos de cinta filmados por Toscano se debe la consolidacién de largometra-
jes tales comblistoid completa de la Revolucion de 191094 8)3H8
fiestas del centenario de la consumacioén de la IndepétRizhicia siebkééxico
todo la narracion de los hechos que llevaron al asesinato de Francisco I.
Madero etha decena tragica en k184i8p Sin embargo, Barragan es mejor
conocido por su obra postuma titultanorias de un mexikc26@). Este
largometraje, bajo la direccion de Carmen Barragan, hija del cineasta, recoge
memorables episodios del ritual mexicano callejero, la crataaneana
y la decadencia de las &reas rurales, pero hace énfasis en las imagenes
caudillos, revolucionarios y personalidades de la politica quienes se conver-
tirian en miticos pilares de la construccion de la identidad nacional.
A pesar del apoyo df el inicio de la industria cinematografica
fue dificil. El cine mexicano se inicia como un proyecto trashumante por-
gue no existia la infraestructura necesaria para ni para la distribucion, ni
para la exhibicion de cintas, sobre todo en pequefas calesiltjadas
de los centros urbanos. Ademas, la carencia de recursos hacia que la filma-
cion de peliculas fuera limitada y el nimero de copias muy reducido. Por
esta razén cargar los pesados equipos de proyeccién de lugar en lugar con
el fin de llevar ebpectaculo hasta los lugares méas recénditos de la Repu-
blica Mexicana resulté ser una alternativa. Davalos sitta el apogeo de la
trashumancia cinematografica entre los afios 1900 y 1906, periodo en el que

losempresarios y camarografos de la nueva industria, or-
ganizados en pequefias compafias casi siempre familiares,
filmaban aspectos y acontecimientos de los lugares donde
llegaban a ofrecer sus funciones, y acopiaban vistas que a
Su vez presentaban en otrasega(16)

Esta fue una decision trascendental porque a la vez que el cine al-
canz6 mayores audiencias, también fue posible enriquecer el repertorio de
imagenes al filmarse lugares y gentes de los que nunca se habia oido ante
riormente. Asimismo, estas mgeimagenes podian ser vistas tanto en ciu-
dades como en otras comunidades igualmente alejadas. De esta forma, la
poblacién comienza a hacerse consciente de la existencia de otros indivi-
duos que pese a sus diferencias culturales compartian el teridgogb nac
Aungue en este periodo de tiempo no se puede hablar del principio de una
idea de consolidacion de una identidad nacional compartida, si se puede
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determinar referentes culturales en comun que comenzaban a conocerse a
través del cinematografo.

A medic que se va revelando el alcance de la nueva maravilla, y
sobre todo su popularidad para audiencias de todas las clases sociales, en-
tonces el cine se convirtié en un 6rgano difusor ideol6gico con la capacidad
de moldear la percepcion de su public@Egniento de la industria cinema-
tografica y el papel del Estado en Mék@D[(P®AF ) Rosario Vidal ejem-
plifica lo anterior en los pormenores detras de la filmadfirad®movil
gris(1919), dirigida por Enrigue Rosas, Joaquin Coss y Juan Canals de
Homs. Esta pelicula marc6 un hito enngl de esta época porque es una
produccion serial que materializé la transitégda filmacién de escan
cotidianas, a la produccidnaficcion estrechamentelacionadaon la
realidad social de la época. La trama de esta pelicula se basa en los hechos
delictivos cometidos por una banda de asaltantes que aterroriz6 a la ciudad
capital durante 1915. Vidal advierte que esta pelicula exhibe la peculiaridad
de haber sido patinada por el general Pablo Gonzéalez con el objetivo de
promover su candidatura a la presidencia para el pericd924.26n su
calidad de jefe militar de la Ciudad de México durante el turbulento afio de
1915 (fecha en que se situa la trama de ldg)eicmismo Gonzalez habia
sido asociado 0a una serie de roboc
banda que wutilizaba uniformes carr:
tonces Gonzalez patrocind esta pelicula para que el actor que lo personifi-
cam en escena lo deslindara de su presunta relaciéon con la banda de saltan-
tes y al mismo tiempo pudiera proyectar la imagen de un hombre respetable,
0Ocapaz de gobernar dignamente el p @

El nacionalismo mexicano y cine de la época de oro

En los afios subsecuentes a la caida de la dictadura porfirista, el
cine serviria para la difusion de discursos emanados de las diferentes frac-
ciones politicas antes, durante y en las décadas inmediatas a la Revolucién
Mexicana. Durante la lucha armada losrgafnientos y la vida cotidiana
de ambos bandos fueron el objetivo a filmar en diferentes documentales
tales como las producciones de los hermanos Salvador Alva, Guillermo
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Alva, Eduardo Alva y Carlos Aasurreccion en M@4dd) &l viaje del
seffadon Francisco Madero de Ciudad Juérez a esta Capital

(1911). De hecho, el documental fue el tipo de produccion recurrente,
aungue también se produjeron peliculas de ficcidén entre las que se pueden
contarAventuras de-Tigp en Chapult€®7) de Marel Noriega El grito
de Doloré907) del actor Felipe de Jesus Haro. Sin embargo, propiamente
hablando de un tipo de produccion que exhibiera las caracteristicas de las
peliculas del cine nacional o cine de la épocaddéstacse inicia a partir
delas producciones realizadas en 1917.

Este afio se toma como referencia en el contexto cinematografico
porque indica el cese o0oficial 6 de
la Constitucion Mexicana, dada a conocer oficialmente el 5 de febrero de
ese Bo, y la llegada al poder de Venustiano Carranza quien impulsara al
cine como una muestra de arte nacional. Vidal afirma que el caracter nacio-
nal del cine puede constatarse por

la creacion, por orden presidencial, de una catedra de Pre-
paracién y Practidainematografica como parte de los
planes de estudio de la Escuela Nacional de Musica y Arte
Teatral; la edificacion de un estudio de cine en las azoteas
de la misma institucién y la compra, por parte de la Direc-
cion General de Bellas Artes, de un apeirsgmatogra-

fico y de material virgen. (101)

2 Salvador Alva, Guillermo Alva, Eduardo Alva y Carlos Alva (Hermanos
Alva), nacen en Michoacan. Reconocidos como documentalistas sobresalientes de
la primera época del cine mexicano, en 1905 se inician en el cine como exhibidores
junto consu tio y colaborador mas cercano Ramén Alva Romano, para después
asociarse con Enrique Rosas, pionero en el medio.

3 A pesar de quesarrollan diferentes técnicas y conceptualizaciones estéti-
cas por los directores mas influyentes como Fernando de,Fuetesi | i o 0 E|I
d i Bedbnandez o Ismael Rodriguag,peliculas filmadas durante el periodo co-
nocido como la época dedasicamente se construyeedaidor de unaistoria
del amor heterosexual y de sus implicaciones ideolégicas para la construccién de la
mexicanidad. De hecho, este es el tema recurrente en todos los géneros que se
desarrollan en la época como son la comedia, el melodrama, el cine de rumberas,
el irdigenismo y la comedia ranchera. El anterior, es el género prevalente en el cine
nacional y se caracteriz6 por plasmar en las pantallas la romantizacion de una vida
bohemia del campo irreal, en contraste con la cadtica realidad social posrevolucio-
naria.
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Con el estimulo del gobierno y la tensa calma entre las diferentes
fracciones politicas se crearon las ofgdetdes para obtener los insumos
necesarios para filmar. Sin embargo, el avance de la industriagcé&zemat
fica en México, en comparacion con la velocidad en la que se desarrollé en
la escena mundial, quedd relegada a la experimentacién, la cual dio como
resultado peliculas hibridas entre la expresion del nacionalismo y la imita-
cion del cine francés, itatiaaleman y sobre todo el norteamericano. Esto
se debid en parte a la censura gubernamental que veia en el cine a un aparato
de difusion ideoldgico mas que a una empresa con gran potencial econo-
mico. Asimismo, el rezago del cine mexicano también se delei@n
México no se podia costear el mismo tipo de infraestructura de los estudios
Universal, Paramount, Twenty Century Fox, Metro Golsllayer o Co-
lumbia en los Estados Unidos.

Por esta razon, los cineastas mexicanos participaron limitadamente
de bs avances tecnolégicos de la época que comenzaban a apostar por la
sonorizacion de las peliculas a partir de la invenciéon del sistema sonoro
TriErgon en 1918. No obstante, si bien los insumos necesarios escaseaban,
esta carencia se compenso con un cartmdacionalismo que las casas
productoras exhibian aun en el nombre de las mismas. S6lo por mencionar
algunos ejemplos se pueden contar entre ellas a:

El Aguila films, Andhuac Films, Azteca Films (que
ponto cambiaria su nombre a Azteca Film), Aztian Fi
Ediciones Aguila Films, Films Colonial México, México
Film o Cuauhtémoc Film, México Lux, Popocatépetl Film,
Chapultepec Film y Quetzal Films, y algunos de sus logo-
tipos que mostraban grecas, aguilas, calendarios aztecas y
chinas poblanas. (Vidal 110)

Estos nombres respaldaban una iniciativa para institucionalizar las
imagenes recurrentes que habian inundado las primeras proyecciones filmi-
cas: secuencias de imagenes que a manera de olios se daban a la tarea de
establecer un distanciamiento de la bhartpae se habia desatado durante
la Revolucion, con miras hacia la construccion, al menos en la ficciéon, de
un M®xico m8s ocivilizado, 6 caract
construian una vision utépica de la vida del pueblo mexicano. En otras pa-
labras, el cine mexicano contribuy6 a la consolidacion de un nuevo tipo de
patriotismo mediante la transformacion de la cadtica realidad social en la

6



Sara Garcia: icono cinematografico nacionalexicano,
abuela y lesbiana

vision de un México que pudiera insertarse en la modernidad que caracteri-
zaba la escena internacional a prasogfel siglo XX. De esta forma el cine
comienza a proyectar un discurso de sentido de pertenencia y orgullo na-
cional mexicano que se distancia (al menos por un momento) de la accién
de las armas y en su lugar se concentra en el esfuerzo por haces de Méxic
un pais cosmopolita con aires (al menos en apariencia) de modernidad. Este
anhelo de fomentar este espiritu de internacionalidad, se refleja en el cine
mudo mexicano, que en una primera instancia, encuentra en el cine italiano
a su mayor influencia egtgt Davalos explica que

los primeros largometrajes mexicanos de argumento in-
tentaron imitar al muy popular cine italiano de las grandes
diva$i [Pina] Menichelli, [Francesca] Bertini, [Lyda] Bo-
relli, entre otra8,los tormentosos melodramas en los al-
tos ciculos de la burguesia y las espectaculares escenifica-
ciones de ambiente romano. (27)

Este es el caso de la pelicaléuz, triptico de la vida m@dEtia
de Ezequiel Carrasco, inspiradhfenic(l915) de Piero Fosco. Estos for-
matos, al ser traducidos al contexto mexicano por realizadores nacionalis-
tas, se convertian en una utopica representacion de lo que la actriz y pro-
ductora Mim2 Derba defin2a como ol
(Davabs 30).

Con todo, es necesario aclarar que Derba se referia a una limitada
vision del diverso panorama social mexicano, puesto que en sus primeras
producciones Oprogresistasdé D8valo
gedias pasionales importadas decFraa e |t al i a6 (30).
conciberen defensa proflima de sacrifici@a sofadotadas filmadas en
1917 por la casa productora Azteca Films, propiedad de Derba. Todas estas
producciones excluyeron cuidadosamémseckases margirsyea los gru-
pos sociales no convencionales en pos de la construccion de una imagen
civilizada y sofisticada (europeizada) del pais. Sin embargo, el énfasis en Iz
preservacion de las costumbres porfirianas y el profundo sentido religioso
mas bien expusierel atraso social en el que vivia la sociedad mexicana.

Consecuentemente, la caracterizacion y la performatividad social
de los campesinos, indigenas e inmigrantes de las provincias a la capital,
fueron transformadas en un espectéaculo vernaculo cinéfiaiogisi-
mismo, esta construccion vernacula se sustentd en la proyeccién de una

7
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narrativa costumbrista que fue aplaudida por una audiencia en proceso de
alienacion porque

[a sala de cine fue en las primeras décadas del siglo sitio
privilegiado que, aislar, temporalmente al espectador de
cualquier otra sensacién de su entorno, convirtio a la cine-
matografia en la fabrica de suefios e ilusiones, en el templo
del escapismo, en un rito cotidiano, amo del tiempo libre
y madre de todas las realidades Mistu@avalos 28)

De esta forma el cine se convierte en un nuevo espacio en el que
tanto realizadores como espectadores construirian una realidad social mas
amable que mas adelante sobrepasaria al espectaculo vernaculo para pro-
yectar las narrativas afles que construirian los modelos conductuales que
normatizarian la performatividad de la mexicanidad.

El discurso posrevolucionario y el emergente cine nacional como un
binomio didactico melodramético

Con su creciente influencia en las masas, e corevatio en un
elemento propicio para la difusién ideoldgica posrevolucionaria. En efecto,
el cine de la época de oro fue el encargado de moldear melodraméticamente
la conciencia nacional mexicana mediante su marcado caracter didactico.
En El cine meaim, la otra escuela: educacion y valores en las peliculas me»
(2009) Rosario Izaguirre afirma que el cine mexicano educa tanto en la for-
macion de valores, como en el proceso de consolidacion de la identidad
nacional de sus espectadores porque

adentarse en las formas del cine y sus formas de relacion
establecida con su publico en las circunstancias histéricas
del México posrevolucionario muestra un proyecto perfi-
lado en educar a una ciudadania en un espacio publico,
donde debe reconocer los valeraegidos por las institu-
ciones y el papel del estado. (42)

El objetivo del discurso posrevolucionario fue la reunificacion del
pais mediante la interiorizacion de una nueva forma de performatividad de
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la mexicanidad, que sirviera como un punto de convergencia. Esta necesi-
dad surge a razon de que el México posrevolucionario se encontraba muy
cercano al recuerdo de la barbarie de lucha armada que habia simbolizado
el patriotismo hasta ese momento. Parana época posterior la imagen
sangrienta de la Revolucion obstaculizaba el avance de la modernidad. Ante
esta encrucijada en la que el discurso oficial ain evoca la memoria revolu-
cionaria para fomentar el patriotismo, pero también apuesta por la pacifi-
caion entre posturas ideoldgicas antagonicas rezagadas de la lucha armada
el cine surge como el medio para que

the vernacular constructed during the proacted military
and political struggle was reintegrated with historical
forms of visualizing Mexicanltcwe and identity to con-
solidate and official state discourse and project a renewed
nationalist and modernist image of Mexico at home and
abroadlnitially the revolution vanished from the screens.
(Pick 3)

Aunque el tema revolucionario no desaparecicopapleto del
cine como afirma Zuzana M. Pick, al menos si lo hicieron las imagenes que
proyectaran la crudeza de la injusticia social, el sin sentido de la violencia,
el ejercicio de la sexualidad sin restricciones heteronormativas y las aun
abismales fdirencias sociales. Y si se lograran infiltrar, todas estas irregula-
ridades se convertirian en elementos circunstanciales, la cuales mediante Iz
integracion del melodrama incluso llegarian a transformarse en sublimes
muestras de nacionalismo y hasta demiddd. Esto es porque la utopia
mexicana filmica se consolidé a partir de

the transformation of traditional images into nationalist
icons in the post revolutionary period is evidence that
Mexican modernism, rather than an absolute break, in-
volves a ctdral and discursive rearrangement of the al-
ready existing visual signifiers of nation, identity and mo-
dernity (Pick 5)

Fernando de Fuentes fildlda en el Rancho Grdrg$®6) bajo este
precepto. La pelicula se desarrolla alrededor de un triAngokodorer
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mado por el hacendado (Felipe), su capataz (Martin) y una humilde huér-
fana (Crucita). Los tres protagonistas crecieron juntos en la hacienda, por
lo que existe una estrecha amistad entre Felipe y Martin, quien estd enamo-
rado en secreto de Crucitar Bumplir con un encargo de Felipe, Martin
deja la hacienda por unos dias, lapso de tiempo que la Madre de Martin
aprovecha para intentar venderle la virginidad de Crucita a Felipe. Obvia-
mente, el acto no se llega a consumar y al final Martin y Creastanse
con la bendicién de Felipe. En esta pelicula se perpettan tanto las abismales
desigualdades sociales asi como el poder absoluto de los hacendados sobre
las vidas de los peones; precisamente la situacién que orill6 a que tantos
hombres y mujeres ggaean de las haciendas y de sus interminables deu-
das en las tiendas de raya para unirse al movimiento armado. Sin embargo,
después de musicalizar el drama heteronormativo y afianzar los vinculos
homosociales entre el patrén de la hacienda y el calatan, el Rancho
Grandsee convirtié en un icono que determiné el modelo a seguir para los
siguientes filmes que continuarian moldeando la performatividad de la me-
xicanidad en la utopia social posrevolucionaria.

El melodrama fue el elemento mas recureargecine de la época
de oro porque aparecié en un periodo histérico social en el que la crudeza
de la cotidianidad cre6 la necesidad de fabricar una realidad utépica gober-
nada por la exaltacion de los sentimientos mas sublimes. Julia Tufidén afirma
qgueemel odrama | iteral mente se oOorefie
l as emoci ones ( Cioeyowt@d. Sin embdrgn, emena g e r
cine nacional el melodrama sobrepasé su relevancia como elemento diegé-
tico porque

pese al discurso laicmg$pevolucionario], los elementos

de la tradicibn se manifiestan en supuestos religiosos,
como aquel que hace del perdedor en el mundo terrenal el
futuro ganador del paraiso, el que considera los enemigos
fundamentales del ser humano a los placeres,d@ambi

el demonio y la carne, el que cree en el triunfo de la virtud
y el castigo del vicio, en la diferencia y jerarquia social,
como si fueran algo natural y obligado, y en un mundo
caotico e injusto, sin orden legal ni estatal, que obligue a la
resignadin y requiera la esperanZinég y cultl9&9)
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Por su parte, en O0Tears and Des
00l d6 Mexican Cinemad Ana M. L -pez
integra las tres grandes narrativas que construyen la mexicaniad: religi
nacionalismo y el deseo de modernidad. En su forma mas basica, como un
género que apela a las emociones del espectador exacerbando la intensida
de la trama, asi como la interpretacion de los personajes, el melodrama
educa al publico sobre la basadalbliminalidad de las emociones huma-
nas.

Mas aun, las tres grandes narrativas a las que se refiere Lopez miti-
ficaron el sentimentalismo como la base del nacionalismo identitario, el cual
consiste en la interiorizacion de la mexicanidad y el compomiailsme-

diante la performatividad de lamidme. hecho, en o0Tal es
Furyo Thomas EIl saesser puntuali za
o[ é] 1 ies i n twlatien ofthe aatian,tnot mpaychmlogd ar t
ically motivated correspondea  wi t h i ndi vi dulel i zed

esta forma la performatividad de la identidad nacional proyectada en el cine
se definié en términos conductuales que determinaron ya sea la pertenencia
o la trasgresi - -n de acuelrulCarlmd 0 M
Monsivais define como:

el criollo (de preferencia) o el mestizo lo mas emblanque-
cido que se pueda. Debe ser ostentablemente catolico de
vida familiar austera (con licencias), profesionista, nacio-
nalista a sus horas, americanizado para gedaconsi-
dere naco. é Es machista, c
y esta convencido: la culpa de la pobreza la tienen los po-
bres por flojos y los indios por no renunciar a sus tradicio-
nes. Que se alwa)

Visto de esta forma se cumple con la padtividad de la mexi-
canidad posrevolucionaria mientras mas cerca se esté del modelo del mexi-
cano ideal descrito por Monsivais. Sin embargo, debido al sentimentalismo
constantemente alimentado con el melodrama, el espectador se embarca en
un romance contesmodelo conductual sin importar hasta qué grado logre
reproducirlo. Consecuentemente, el publico ignora las narrativas que natu-
ralizan la desigualdad social para entregarse a la ehlecn@s

11
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[t]he persistence of the melodrama might indicate the ways
in which popular culture has not only taken note of social
crises and the fact that the losers are not always those who
deserve it most, but has also resolutely refused to under-
stand social change in other than private contexts and
emotional t & alsosneant[ighdranc8 of
properly social and political dimensions of these changes
and their causality, and consequently it has encouraged in-
creasingly escapist forms of mass entertainfBisates-

ser 72)

El espectador se aliena con las melodraméticas imagenes de sus
estrellas porque son el reflejo del sufrimiento compartidotranés del
espejo. El cine mexicano y {a9@d)Monsivais afirma que el melodrama
es

el escaparate donde se acomgdans e oO0ennobl ec
rasgos de la moral tradicional. En el estremecimiento se
identifica a lo sublime: compadecer a los ricos, aceptar a la
pecadora, reconocer en la pobreza a un envio del cielo. [Y
aprovechando de paso la materializacion de esfuerzos en
conjunto, el melodrama también le envia un claro mensaje

al espectador que dice:] No miraras a nadie fuera de tu
clase social, aceptaras @mereno o renegridel color

de tu piel te maldice, ofreceras tus esperanzas a la confor-
midad. (111)

El melodraman el cine mexicano, ofrecié al espectador una guia
ilustrada para aprender sobre la aceptacion y sacrificio en aras de un bien
mas grande (religion, nacionalismo o modernidad). Esto se observa en pe-
liculas comblosotros los pgh8k3) de Ismael Rodrég, en cuyas escenas
la pobreza es una experiencia sublime que llama al heroismo y la solidaridad
de | a que carecen | os Opobresdé ric
goce de las clases privilegiadas, las cuales son envilecidas y obviamente tiene
gue sufrir como se demuestra en la seds&daes los Rit®48), mientras
gue los pobres son enaltecidos al vencer todas las vicisitudes que sus mis-
mas limitaciones econémicas y educativas propician.
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Otros casos similares $oon los Dorados de (\{820) de Raul de
Anda yWamonos con Pancho(18iBb) de Fernando de Fuentes; melodra-
mas revolucionarios en los cuales el sacrificio sin sentido de vidas se justifica
mediante el sentimentalismo nacionalista que a su vez disimula el hecho de
gue la Revodion levantd un estado absolutista porfirista, para reempla-
zarlo por un salvaje caudillismo. Monsivais afirma que la construccion de la
patria utépica implicé un gran cimulo de sacrificios. Sin embargo, el pro-
ducto de dicha entrega, que pudiera enterdengeun mejoramiento de
las condiciones de vida del pais, continlla negandose a hacerse presente, po
lo que resulté un consuelo entregarse por completo al sentimentalismo de
la fbrica de suefos, materializadora de falacias nacionales en las que si nc
hayavance, al menos hay felicidad, esperanzay resignacion.

Asimismo, Monsivais puntualiza que la mimesis proyectada en la
pantalla fue una representacion de las situaciones cotidianas que, ademas d
los sentimientos, recogio tanto las creencias popusliares)@los miedos
sociales convirtiéndose en un espejo de la realidad en la que el espectador
pudo ver su propio reflejo.

Entre 1920 y 1960 el cine es la otra familia, la otra
compafia anhelada, el otro método de ilusionarse con los
ojos abiertos, elrat pueblo natal, la otra ciudad en donde
se vive y se goza y se pade
tard casi Il iteral mente por
fobias: las ganas de conmoverse para sentirse vivos, el des-
precio o la indiferencia por la calidamhica, el antiinte-
lectualismo, el sometimiento a los tradicionalismos, mora-
lismos, la mala diccion, la demagogia patriotera, la mirada
fija en la modernidadA {ravéés)

A medida que la industria filmica se fortalece, el cine se convierte
en el refemge cultural porque construye su verosimilitud a partir de la imi-
tacion de la vida cotidiana. Con el estreno de la version soBSardade
(1931), dirigida por Antonio Moreno, se termina de consolidar la ilusion de
gue existe una mejor realidad en lasimedg/ sonidos proyectados en la
pantalla.

Con el paso del cine mudo al cine sonoro se solidifica
la certidumbre: lo que sucede en la pantalla es la realidad

13



lleana Baeza Lope

mas real. No nos rechaza, nos permite la identificacion
instanténea, se dirige en primera instancia a nosotros, nos
hace compartir su idea de nacion, familia y sociedad.
(MonsivaisA travégg)

Hablar acerca del cine nacional mexicanarames del mec
nismo didacticeonstructor de la mexicanidad implica referirse a la época
dorada que comenzé a partir del primer intento bien l6geddine so-
noro en la década de los 30 hasta su declive a medianos de lasEhfios 60
cine de la época de oro obtiesta denominacion por la nostalgia de aquel
tiempo cuando el cine mexicano ocupaba un rol prioritario en el imaginario
colectivo. Un periodo en la construccion de la identidad posrevolucionaria
habitada por estrellas, deslizandose en escenarios emdaddwgde-
cion de realizadores que se daban a la tarea de construir un México mitico,
utdpico, un lugar y tiempo que nunca existié. Leonardo Garcia entiende el
cine de oro como un espejismo sobre el espejo, ya que

[s]i bien todas las cinematografiastaneon mitologias
abundantes, la nuestra ha reunido una de las mas nutridas
y contradictorias frente a la realidad. Practicamente todos
los aspectos de la vida nacional han pasado por un denso
filtro de mistificacion. [Porque] En el cine mexicano, la
visibn realista o incluso desmitificadora no ha sido muy
bien recibida. (225)

Precisamente son los intentos por la integracién de los toques de
realidad y el alejamiento del melodrama los que irrumpen el romance entre
el publico y la pantalla de luces yisam A partir de la década del 60 en
el cine mexicano se diversifica, y surge una nueva generacion de directores

4 Esta pelicula represento el esfuerzo de la industria mexicana por la creacion
de un cine dirigido hacia un publico que no podia verse reflejado en las cintas ho-
llywoodenses. Aunque tanto los recursos como la estética de filmacion y la prota-
gonista de estzlicula venian de Hollywood las imagenes del Mésicoan+
quistaron al espectadoVéase http://cinemexicano.mty.itesm.mx/pelicu-
las/santal.html

5No existe un acuerdo entre loi@yé de cine para citar un afio especifico.

Por ejemplpCarlos Monsivais y Leonardo Garcia Tsao ubican el final de la época
de oro a medianos de la década de los afios 50, mientras otros criticos, como Rafael
Avifia suponen como limite el inicio de la d@édados afios 60.
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gue adopta nuevos géneros del cine extranjddmaEnirada insdlita. Temas
y géneros del cine m@06diafael Avifia afirma que

[slurgen géneros insolitos, como el cine de luchadores y el
fantastico, con Fernando Méndez a la cabeza; los primeros

y mojigatos desnudos; el cine de regafio a los adolescentes;

y los famo®8osAosabaétjtoesmi
en el o | v libilares det dine érrantes (&53.

Antes de los afios 60, el cine se habia convertido practicamente en
el eje de la vida social de los mexicanos, de tal forma que existia una gran
demanda para llevar las cintas a cualquier punto de la republica mexicana,
deahi incluso la necesidad de los exhibidores trashumantes. Pero cuando
el cine comienza a diversificarse el publico deja de verse reflejado en ély en
su lugar comienza a volcarse hacia la televisién. A partir de la década del 60
el melodrama nacional seda hacia la creciente industria televisiva y son
las telenovelas las que toman el lugar que hasta ese momento habia tenidc
el cine.

Una vez mas ocurre una migracion de artistas y realizadores, tal
como se suscitd en la transicion del teatro al cire)ahestrellas del cine
se trasladaban a la pantalla chica. Y aunque los melodramas familiares con-
tinuaban recurriendo a la exaltacion de los valores nacionales materializados
en el fervor por la virgen de Guadalupe y el orgullo nacional, la telenovela
no logré deslumbrar la imaginacién colectiva al grado que el cine lo hiciera
en su momento.

Con el advenimiento de nuevos géneros singularmente copiados
del extranjero por los cineastas se inicia un periodo en el cine mexicano rico
en experimentacion peraypérrimo en calidad. Ya para los afios 70, de

6 Imitaciones de las peliculas de vaqueros norteamericanas, conocidos como
los chilli westetro temas recurrentes de estas cintas fueron la RevMesi-
cana, bandidos mexicanos y la frontera entre norte J#&xitd A este género
pertenecen cintas corRistoleros de la Frqi@sa) protagonizada por Jorge Ri-
bero,Jinetes de la Lla(iL®&6) por Regina Tornd,gs desalmad®y1) en la que
comparten créditos Hugo Stiglitz, Mario y Fernando Almada. Estos Ultimos actores
iniciaron sus carreras endb#li westenexicano y consolidaron el reconocimiento
del publico en cintas de narcotraficantes, la evoluc@mlldelestenexicano.
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entre ridiculas producciones de vampiros, intentos de cienciayfitxion
version a la mexicana del cémic en el género de las peliculas de luchadores,
resalta el surgimiento de un cine dedicado a la e&pletsmerpéntica de

las clases populares. Este género retoma el cine del cabaret de la época de
oro y se convierte en el denominado cine de fiehdnagpénero en el cual

los personajes principales son las vedettes, las prostitutas y las ficheras que
crearun espacio homosocial en el que se hacen acompanfar por extravagan-
tes personajes gays, pero la relacion Iésbica se encuentra inmersa en un es-
tado de invisibilidad. De vez en cuando se dejan ver destellos saficos, pero
no tan claros como los que ilumindempantallas plateadas de la época

de oro.

Aun asi, el cine de la época de oro, aunque tenue, continué siendo
un referente obligado porque de él se recicla el melodrama para apelar una
vez mas a los sentimientos mas profundos del publico mexicano. En el
marco de esta reinterpretacion del melodrama del cabaret y las prostitutas
se filma en 1971a casa del faroldivjgida por Agustin P. Delgado. Esta
pelicula se diferencia del cine de ficheras porque prolonga el género melo-
dramatico del cabaret y sita el safismo disimulado del cine de la época
de oro.

El cine de cabaret y de callejeras [durante la época del
cine de oro] ha respondido, por lo general, a un esquema
practicamente comun: una jovencita provinciana y de ori-

7 El cine de ciencia ficcion mexicano se caracterizé por la conjuncion de di-
ferentes elementos discordantes. Sin lugar a dudas el elemento recurrente fue la
insercién de populares figuras de la lucha libre como protagonistas combatientes
de los ataques de etdreestres y cientificos locos, pero también se tomaron ele-
mentos indigenas para crear escenarios fantasticos. Entre estos filmes se pueden
contarSanto, el enmascarado de plata vs la invasion (E966)iraroiemis azteca
(1957) ya cabezaieint¢1963).

8 En el argot mexicano se les llama ficheras a aquellas chicas que ofrecen su
compafiia a los clientes en los bares y centros nocturnos. El objetivo de estas chicas
es que los clientes les inviten la mayor cantidad de tragos posiblesmpomgae po
uno de ellos reciben una ficha que cambian por el equivalente en dinero al final de
la noche. Las ficheras no son necesariamente prostitutas, aunque pueden incurrir
en ello si asi lo desean. El cine de las ficheras fue el ambito de las vedattes mexi
nas, herederas del contoneo de las rumberas, como Lyn May, Wanda Seux y la
exotica Olga Breeskin; también fue el espacio en el que el albur de Rafael Inclan 'y
Al berto Rojas o0el caballod6 sustituy- a
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gen humilde cae por culpalae circunstancias en el ca-
baret o el prostibulo, donde es acosada y maltratada por
un padrote o un ganster, mientras se van develando insos-
pechados parentescos y la heroina se degrada todavia mas,
triunfa como bailarina, o ambas cosas. Todo ello ilustrado
con una escabrosa melodia de Agustin Lara, un didactico
bolero a cargo de Los Panchos o mucho ritmo tropical y
una protagonista que sabe mover las caderas o provoca
algo mas incitante que simple lastima. (Avifia 175)

En La casa del farolamjafiere ge todas las prostitutas tienen una
historia tragica que las ha obligado a vender sus cuerpos pero, muy al estilo
deSantasu interior es incorruptible. En contraste, en el cine de ficheras no
tiene importancia ni el como y el porqué de la iniciaciés dddas en el
mundo nocturno del cabaret. La protagonista del cine de ficheras esta in-
mersa en el relajo de la picardia nacional y lo importante es que saca ventaje
de este mundo y puede sobrevivir a casi todo. El cine de ficheras resulta ser
el exponer de la barbarie social mexicana que el cine de oro intent6 disi-
mular. Pero paradojicamente, trivializa el espacio homosocial femenino, el
cual fuera tema recurrente en el cine de la época de oro.

Aunque como reminiscencia del cine naciomaksa ldarol rojo
también materializa los cambios en la cinematografia mexicana que propi-
ciaron una interrupcion en la estrecha relacion entre los mitos cinematogra-
ficos y los espectadores. Una dinamica que hasta ese entonces habia sidc
simbidtica porque mieas los actores y actrices construian personajes que
pudieran representar la realidad social, los espectadores veian imagenes qu
también pudieran ser una alternativa utopica su cotididluddastante
el impacto del cine de la época de oro, permanegidexuerdo de las
producciones épicas, pero sobre todo de sus estrellas, ya para ese entonce
convertidas en iconos culturales, luminarias que Monsivais ROstEoSN
delcinemexi¢aio9 99) vy a | as que refiere ¢

La mexicanizacién del star systermorteamericano

Uno de los rasgos que distinguen a la época dorada del cine mexi-
cano de otros periodos, o corrientes subsecuentes es la creacién de un uni-
verso de estrellas que materializaban los suefios de la audiencea. Esto fu
posible a consecuencia de que la industria mexicana adoptara el formato del
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star syst@wllywoodense para construir sus propios mitos nacionales. Con
las modificaciones pertinentes, puesto que en contraste con la finalidad eco-
némica hollywoodensa elcontexto mexicano la manufacturacion de lu-
minarias respondi6 a un objetivo ideoldgico.

El star system Norteamérica se desarrollé a partir del descubri-
miento del potencial econdémico que la industria filmica podia representar.

Entre 1913y 1916 gewtamno Adolph Zukor (judio
hangaro), Joseph L. Lasky (hijo de emigrados polacos),
Carl Laemmele (jud&ddeman), William Fuch (o Fox, ju-
diohangaro), Harry Jack, Alby Samuel Warner (judio
polacos), Louis B. Mayer (judleman) y algunos mas se
asientanreHollywood e inician sus actividades como pro-
ductores. (Vidal 91)

Estos visionarios judios son los que harian de Hollywood la meca
de las grandes casas de filmacion, productoras de estrellas y sobre todo de
la materializacion de la narrativa de iguatttadl de la cultura popular
norteamericana.

En Movies as Mass Commur{it@@enGarth Jowett y James M.

Linton observan que desde el inicio de la década de los 20s el cine deja de
ser una forma de entretenimiento de las clases populares y astdende en
escala social para convertirse en una actividad de la clase media. Este fenoé-
meno surge como reflejo de la prosperidad econémica lograda durante los
primeros afios de la década, por las ganancias obtenidas de las exportacio-
nes realizadas durante la Pan@uerra Mundial. Como mimesis de la so-
ciedad, el cine también refleja dicha bonanza econlwieti.y Linton

advierten que

The nature of movie content also changed as the in-
dustry made its middidass aspirations obvious, and by
the early 1920s, thejor content forms had shifted from
preoccupations with working class or immigrant ideals to-
wards a more sophisticated examination of the mythical
world of some imaginary leisure class. As one movie his-
torian [John Baxter] has remarked of the peoplese th
movies, they all had o0l ovely
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lovely cars and lovely lives. This was the desired, distorted
mirror i mage of (/A)meri can O0n

Asimismo, Jowett y Linton agregan qtaelsystsnrge parale-
lamente y contribuyelacreacion de una cultura del consumo, que pros-
pera al igual que la fama y adoraciéon que alcanzan las estrellas. La socieda
norteamericana haria lo que fuera necesario para tener a su alcance una mi
nima referencia que los acercara a sus estrellasmédiarte la merca-
dotecnia de las mismas peliculas, medios impresos o la renta de la imagen
de alguna estrella para anunciar cualquier prodsiztossistémilywoo-
dense se convierte en pieza clave de la maquinaria econémica norteameri-
cana.

De hecho,d eficiencia de los estudios de filmacién los convierte
en portentosos conglomerados dedicados a la fabricacién de imagenes de
ensuefo y la recoleccion de ganancias. Jeanine Basinger se refiere a la in
dustria filmica estadounidense como una maquina guueipy comer-
cializar estrellas en sdbie.tal forma que

credit must be paid to old Hollywood's astonishingly effi-
cient business practices. The moviemaking induséry had

and still haan ability to protect itself from economic dis-
asters (the depressiomxploit historical opportunities
(World War 11), reinvent it :
bigger than ever o6 when tele
rapidly to changing technologies (selling DVD and
streaming trailers onto the internédpllywood has

dways been efficient. {13)

Esta misma eficiencia se aplico a la creacién de estrellas. Al igual
gue una fabrica, el proceso de manufacturacion de una nueva luminaria co-
menzaba con un producto en bruto, alguien que tuviera algo especial y de
ahi iniciah el proceso de reconstruccion. Basinger divide este proceso ba-
sicamente en cuatro etapas, en la primera se transformaba la apariencia fi-
sica para encajar en los parametros de belleza regentes déteépxa.
aun este proceso de transformacion pragaciancias por comisiones, ya
gue OHoll ywood worked hard to inve
and it was never stingy with the results. Hollywood’s makeup tips appeared
in movies, magazines, newspapers and gereerald er shi p magaz
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En wna segunda etapa se corregian defectos inherentes al indivi-
duo, Basinger explica que si un actor no podia cantar, los estudios tenian
preparados diferentes opciones para que doblaran una voz estridente en
cualquier momento. Igualmente, la maquinariassgaina de limpiar todo
el bagaje moral incomodo, gastando cuantiosas sumas de dinero para silen-
ciar voces denunciantes de trasgresiones pasadas. Lo que seguia a esta etap
era la creacién del mito alrededor de la naciente estrella mediante la prensa.
Y finalmente el producto estaba listo para la comercializacién, es decir para
el consumo de las casas productoras.

Basinger cita varios casos de estrellas fabricadas en esta maquinaria,
por ejemplo Judy Garlan. La imagen de este gran icono cultural fue cons-
tanemente manipulada porque los ejecutivos de los estudios no la conside-
raban lo suficientemente atractiva en un principio. Otras estrellas creadas
por la industria son Joan Crawford, cuya hija adoptiva documentaria en
Mommie Dear@€78), un afio despuéslalenuerte de Joan, el caracter
violento y abusivo de la actriz; Clark Gable, quien tuvo que recurrir a tera-
pistas del lenguaje para aprender a moderar su voz y asi hacer méas creible
su actuacion; o Bette Davis quien no lucia como una actriz en opiniéon de
los ejecutivos. Sin embargo, Basinger hace especial énfasis en Eleanor Po-
well, actriz que ejemplifica el poder del proceso de manufacturacion de es-
trellas porque ni siquiera podia bailar y termin6 siendo recordada como una
de las compafieras en escenaailalin Fred Astaire, la gran luminaria de
origen judio que encarnaria los suefios de americanidad.

Otro aspecto de la manufacturacion de estrellas que describe Ba-
singer es la consistencia con lo que en ese entonces se entendia por ser
norteamericano; ndle en la apariencia, sino también en la performativi-
dad. A pesar de que Hollywood debe su existencia visionarios judios, como
lo afirma Neal Gabler én Empire of Their Own: How the Jews Invented Ho-
llywooL988), lo cierto es que también se concibe goanmaquinaria
para estandarizar la cultura popular norteamericana. Gabler afirma que se
intentan borrar los rasgos de la cultura judia, pero no asi se pueden ocultar
los grandes que temas que caracterizan al inmigrante, de entre los cuales
sobresale eledeo de pertenencia. Este intento por encajar no solamente
caracteriza a los actores de origen judio que cambiaban de nombre como
es el caso de Issur Danielovitch, mejor conocido como Kirk Douglas o
Bernard Schwartz, Tony Curtis; sino también se apliea astrellas cu-
yos fenotipos se alejaran del modelo del estadouttiderse preferen-
temente rubioTal es el caso de Margarita Carmen Cansino o Rita
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Hayworth que O0has al ways been know
hairline raised through elegirdli s t o make her | ook
41); o Anthony Quinn, actor de origen mexicano que materializ6 la imagen
del hombre extranjero por antonomasia, en roles que vazaidsdehe
Greek1964)Viva Zapat41952), al lado de Marlon Brando interpretando
a Zapata tion of the De¢#881). Hollywood fue muy claro en trazar una
linea divisoria entre los actores que encarnaban el ideal de la identidad nor-
teamericana y aquellos que serviria para exaceliferelasias, mediante
exageradas construcciones exotizadas de las estrellas como Carmen Mi-
randa y sus exuberantes sombreros de frutas.

Todo era parte de la manufacturacion de los actores y actrices. Sin
embargo, el impecable trabajo de la producciénnmarsigarantizaba el
estrellato porque no se podia garantizar que una estrella despertara la fasci-
naciéon del publicien Heavenly Bodi#295) Richard Dyer indica que la
audiencia

is also part of the making of the image. Audiences cannot
make the medimages mean anything they want to, but
they can select from the complexity of the image the
meanings and feelings, the variations, inflections and con-
tradictions, that work for thei(®)

Es decir, al final de todo ese proceso la audiencia determina si un
individuo, con ciertos o ningun talento especial, trascendera mas alla de las
pantallas de cine para tomar su puesto en el firmamento artistico porque ha
logrado establecer una relacion simbiética con la audiencia o de lo contrario
se convertia en un interiallido més dentro de la industria.

En Starg1998) Dyer retoma la tipologia de Andrew Tudor, en la
cual se explica los diferentes niveles de interaccion que se establece entre €
actor y la audiencia. Este sistema ideado por Tutor, se basa ertiarcorrela
entre el rango de identificacién entre la estrella 'y el pablico y la proyeccion
de su consecuencia; y se materializa en cuatro categorias: emotional affinity,
selfidentification, imitation y projection. De entre estas categorias sobre-
sale la selflentification, seguida por la projection, ya que es aqui cuando la
persona del espectador se apropia de la persona de la estrella, independien
temente del papel en turno que esta interfiigtel instante cuando el
espectador decl arsalf omthe streee dxpergescing f |
what they doByer@8 \es tuardimla iconografia de una
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estrella potencialmente naturaliza las narrativas dominantes de clase, raza,
género o identidad sexual (heterosexual por lo regular, o por larfuerza) e
el imaginario del espectadior.palabras de Dyer:

From the perspective of ideology, analyses d stars
as images existing in films and other mediadsxrtss
their structured polysemy, that is, the finite multiplicity of
meaning and effects they embody and the attempt so to
structure them that some mesgs and affects they em-
body are foregrounded and others are masked or dis-
placed. The concern of such textual analysis is then not to
determine the correct meaning and effect, but rather to
determine what meanings and affects can legitimately be
read inthem.(3)

Por su parte, la industria filmica mexicana Unicamente veia en la
creacion de ustar systenotro medio para alcanzar objetivos ideoldgicos,
los cuales pudieron materializarse porque el publico mexicano se entreg6
totalmente a sus estrellasy #abrica de suefios sin cuestionar su impacto
social. En contraste con la industria norteamericana que se encoatré en un
curiosa contradiccién entre la fascinacion y la demonizacion del papel trans-
formador del cine en la sociedad porque se deciagueneé e st aba 0
troying the nation’s morality, threatening our educational system, discoura-
ging people from reading, turning women into sex symbols, and making
fun of minoritiesdé (Basinger 12), |
crecimiento agigantade la industria. Fue asi como la aceptacion inme-
diata del publico mexicano de las estrellas fabricadas representd un golpe
de suerte para las casas productoras mexicanas, porgue no contaban con
los presupuestos hollywoodenses para lograr varios intentos.

Sin embargo, también sobresale el hecho de que no todas las estre-
llas mexicanas fueron un producto fabricado por una maquinaria tan eficaz
como la norteamericana. Los insumos para la realizacion de peliculas pro-
venian tanto de fondos privados como deegud mexicano, importante
propulsor de la industria filmica, todavia en proceso de recuperacion eco-
némica después de la Revolucién. Por lo consiguiente, los rostros que da-
rian vida al cine mexicano surgieron de diversos ambitos. Estos actores y
actrices pvenian principalmente de las carpas, el espectaculo trashumante
de las clases populares, el teatro y el cine norteamericano.
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Son varios los cdmicos que al realizar la transicion desde la revista
de variedades de la carpa hasta el cine, se conveiittdansde la cultura

mexi cana. Entre ellos se puede <con
berto Mart2nez OResorteso, Ant oni
oPalillodé y a Fernando Soto oO0OMant
personajes que habicreado fuera al cine y se insertaron en la industria
como un recordatorio de | a perform
|l as clases marginalizadas. Adem§s,

convirtieron en la voz de la conciencia sociglipanediante sus didlogos
humoristicos problematizaron el modelo del mexicano ideal del discurso
posrevolucionario.

Hollywood fue el lugar en el que iniciaron su carrera actores y ac-
trices mexicanas que vendrian a engrosar los elencos de las nuevas produc
ciones nacional es. Tal es el caso
Fernandez, o Lupe Tovar, protagonisBatdaEstas personalidades con-
tribuirian a sofisticar la imagen del cine nacional. Algo similar fue lo que
ocurrio con los actores del teagotre los més conocidos se encuentran
Mimi Derba, Joaquin Pardavé, y por supuesto Sara Garcia. Grandes figuras
gue se encargarian de proveer el sustento histriénico necesario sobre el que
se apoyarian las estrellas que si habian sido fabricadadedsestdgstem
norteamericano.

Otra caracteristica d&hr systanexicano fue la relativa laxitud
con la cual se trataba las faltas a la moral, siempre y cuando perpetuaran la
heteronormatividad. A diferenciastat systéwllywoodense que borraba
el pasado o presente incOmodo de sus estredias, Bistenexicano se
nutria del escandalo que la audiencia recibia con beneplacito. Pedro Infante
es un ejemplo de este fenomeno. El idolo del pueblo se vio envuelto en
escandlos de prensa que lo relacionaban con infinidad de mujeres, situa-
cién que lo hacia mas popular para la audiencia, mas deseable para los eje
cutivos de los estudios y lo ayud6 a consolidarse como la materializacion
del mexicano ideal del discurso posrewolaico. Obviamente, las actrices
mexicanas no gozaron del mismo privilegio. Monsivéis puntualiza que

En | os afos de o0l a Edad de
la industria imita a Hollywood en géneros, estilos, forma-
tos, formulas de taquilla, intentos de cuajStar system.

Y lo imita también y hasta donde se puede en las visiones
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de la mujer. Hasta donde se puede: es mas vigoroso el ma-
chismo mexicano que el norteamericano, por lo menos en

el énfasis verbal. Entre otras cosas, en el cine mexicano se
ignora po completo hasta fechas muy recientes el punto

de vista femeninoéNo abunda
equivalentes de los personajes independientes que uno
asocia con Katherine Hepburn, Rosalind Russell, Joan
Crowford o Jean Arthur. (Monsivdidravé$82)

Las divas hollywoodenses construyeron la imagen de una mujer
con el potencial de elegir su propio destino en las pantallas y con la agen-
cialidad de explorar una sexualidad inclubeteconormativa en los ex-
clusivos circulos sociales que las rodeabahcBotrario, las divas mexi-
canas reprodujeron en su performatividad social, los mismos valores pa-
triarcales que materializaban en sus personajes en escena. Por ejemplo, Do-
lores del Rio sexualizé su exotica imagen hispana para interpretar a prota-
gonistas a@mciales eRamon@l928) Evangelifi£929) aMadame du Barry
(1934) en Hollywood. Pero, al legar a México se encasillé en la interpreta-
cién de la mujer abnegada y servil, que intentaba borrar el recuerdo de la
bragada mujer revolucionaria, en pelicutagMaria Candelai1®43).

Los papeles mas recordados de Dolores del Rio en México no va-
riaron mucho de la composicién sumisa de Maria Candelaria en peliculas
tales comdas abandonad®z!5)l.a malqueri@h949)La otrg1946)L.a
casa chid®50)Deseada951) d_a cucaracti®58). Estos personajes in-
terpretados por Del Rio no solamente perpetuaron la subalternalizacion de
la mujer mexicana sino que también contribuyeron a la natGratizda
marginalizacion de los indigenas y la heterosexualidad compulsiva mexi-
cana. Una suerte contradictoria, ya que antes de su retorno a México Del
Rio habia fraternizado en circulos sociales, reconocidos abiertamente por
su apertura hacia la exptiada de la sexualidad-heteronormativa, como
es el caso d8lewing Cirelifico de la época dorada de Hollywdsith
embargo, en México se la podia encontrar alternando con Carmen Montejo,

9Véasd he Sewingdl. Hollywood's Greatest Secret: Female Stars Who Loved Ott
Womeh8.
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asi como con las comadres Sara Garcia y Emma Roldan péirgean dis
dos actos publics especialmente de caridad, los cuales perpetuaban la
construccion de la imagen de la dama de sociedad mexicana heterosexual.

La discrecion de Del Rio se debe a que la imagen de las estrellas
del cine de la época de oro se mithetida representacion de los diferen-
tes miembros de la familia heteronormativa como metafora de la performa-
tividad natural de la mexicanidad. Es decir, una estrella de cine interpretaria
una infinidad de versiones del mismo personaje en peliculas soa-tema
currentes. Maria Félix siempre seria la hembra trasgresora; Dolores del Rio,
la mujer abnegada, si acaso de fina sensualidad; Jorge Negrete, la represer
tacion del criollo con poder econdmico y Pedro Infante, el idolo del pueblo,
la maxima figura masiaal del cine nacional, representaria al hombre que
se hace de la nada como encarnacion del progreso. Estas luminarias inten-
sificaban la fascinacion que ejercian sobre la colectividad ya sea perpe-
tuando el orden social o transgrediéndolo, pero siempretdamatizar
la heteronormatividad posrevolucionaria.

En México, las estrellas se entregaron al esfuerzo didactico del cine
para enfatizar los valores posrevolucionarios representados en la gran fami-
' ia mexicana. Y cuando seintpéuniagmer s o
alguna produccion cinematogréfica, terminaba sirviendo a dos propésitos.
El primero era el de materializar un patético recordatorio de la alienacion
social a |l a que sus costumbres 0ex
consistia ela reafirmacion de la heteronormatividad expresada en un ta-
jante binario del género y la exclusividad de la heterosexualidad como la
Yoni ca oOopci-ndé6 natural. Un rasgo
fluencia de la religion catdlica en la consolidaclanddmtidad nacional,
asi como el machismo institucionalizado a partir de la Revolucién Mexi-
cana.

La ansiedad por la perpetuacién de la naturalizacion de la hetero-
normatividad llevo a la represion del deseo homoero6tico en la forma de la
representaciored 0 si ngul areso6 formas de car
masculinizacion en las mujeres. Monsivais afirma que en la sociedad mexi-
cana la heterosexualidad compulsiva no podia concebir que dos mujeres se
entendieran (y se disfrutaran) sin la necesidadhdmbre.

1ovéaseSara Garctad-55.
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El lesbianismo era tan inconcebible que a sus practi-
cantes se |l es vilipendiaba p
o de oquedadas profesional es
la sociedad se negaba a creer posible. Asi, a las maestras
de invariable tragastre, a las activistas politicas de corte
férreo, a las solteronas que amistaban romanticamente con
jovencitas, se les hostilizaba por no ser femeninas, y ser
agrias y severas, pero no por ejercer su sexuglidade (
abras/p)

En el cine nacional la mujer solo podia ser representada de tres
formas: como la vivida imagen de la construccion de género femenino,
como la trasgresora que recibe su castigo ejemplar y finalmente como la
machorra en espera del macho para redimir sud&miporque en su
defecto la ausencia del hombre la sitia en un limbo de género en el que se
da por entendido su asexualidad.

Sara Garcia mas que una estrella, un icono nacional ¢Una fuga al
control del star systenmexicano?

El star systenexicano sdio a la tarea de proyectar la identidad
nacional mediante la estricta performatividad de la heteronormatividad de
sus estrellas. Entonces, ¢ Como se puede explicar el hecho de que la actriz
Sara Garcia se caracterizara por representar a mujeres queoojpir-an
manecer siendo Orarasoé y/ o vgue il i ze
ademasaya trascendido el estrellato hasta convertirse en un icono nacio-
nal?

Los papeles mas célebres de Garcia son los que interpretara preci-
samente como una abuela marimacha®tres Gar(1847), su secuela
Vuelven los Gaft@47)El lunar de la fam{i@53)Dicen que soy mujeriego
(1949) junto con sus caracterizasialgesefiorita solterona/madre queer
enla tercera palali@65) d_as sefioritas Vivghes9). Como abuela ma-
rimacha no solamente confirma su queeridad aun ante la presencia mascu-
lina, sino que problematiza la masculinidad reinscribiéndola como sin6-
nimode histeria e irracionalidad. De la misma forma, cuando representa a
distinguidas sefioritas de sociedad es capaz de rebasarelpréfesta-
cion de los vinculos afectivos caracteristicos del melodrama para en su lugar
dar paso a la construccion de yaei® homosocial/homoerotico séfico,
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basado en la desnaturalizacion de la genitalidad como Unica expresion del
deseo sexual. Ya sea en su papel de abuela machorra, sefiorita solterona,
madre queer las interpretaciones de Garcia de mujeres heteronormativas
fisuran tanto la dicotomia de género, asi como la heterosexualidad compul-

siva posrevolucionaria.

Garcia se caracteriza como una respetable mujer de cierta edad (re-
gularmente emulando la usanza porfiriana), interpretando roles de madre o
abuela, pero alismo tiempo también expresa una performatividad queer,
con la que comprueba la ineficacia de un binario para abarcar tanto la gran
diversidad de género asi como la expresion de la sexualidad humana. Garcie
construye un discurso safico materializado epriesi®n |ésbica que se
observa en las imagenes en pantalla. Consecuentemente, el lesbianismc
pierde su invisibilidad en la realidad utépica del cine de la época de oro, aun
cuando el discurso posrevolucionario impone la naturalizacion de la hete-
rosexualidd patriarcal basada exclusivamente en la genitalidad e igualmente
definida mediante otros binarios tales como activo/pasivo, interno/externo
o dominado/dominante.

La performatividad queer de Garcia se entiende como un desdo-
blamiento que ocurre durargeriterpretacion de un personaje convencio-
nal. Dicho sea, la performatividad de sus personajes refleja su propia iden-
tidadi en este caso quBendependientemente de la representacion del
personaje en la pantalla de éeehechoJ udi t h But [plerr af i
formativity is thus not a singular
or set of norms, and to the extent that it acquires $ikeastatus in the
present, it conceals or dissimulates the conventions of which it is a repeti-

t i oBuwlies/p). De ahi que una interpretacion siga un lineamiento prede-
terminado por un parlamenpero una performatividad eacada vez que
se repita.

La queeridad en la performatividad de Garcia se ubica en la repeti-
cién de la construccién convencional dergéeenino, sélo que en lugar
de reproducir el discurso hetemr mat i vo Garc?2a expo
of sexual posibilitieséthat chall e
mal and pathological, straight and gay, masculine man and feminine
wo ma n 6 e 48Y. Bgesta forma, la queeridad de Garcia también ex-
pone la ineficacia de un binario para la definicion del género porque

11 Jagose se apoyakdiis Hanson para definir la queeridad como un espacio
en el que la indefinicion de la sexualidad se justifica como una forma de resistir la
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Gender is the mechanism by which notions of mas-
culine and feminine are produced and naturalized, but
gender might very well Hee apparatus by which such
terms are deconstructed and [empleando el mismo
término que Jagose] denaturaliténdging?2)

El sdo hecho de definir lo masculino con base en la relacion de
otredad con lo femenino y el no poder clasificar la complejidachde
sonajes de Sara Garc2za en uno u ot
to 0gender troubl ed or 0egemderr dbloer
is already suggesting that gender has a way of moving beyond the natural-

i zed binb&moing248)But | er ,

Sara Garcia no fue la Unica actriz que problematizé ni la construc-
cién de género ni la existencia de la identidad sexual no heteronormativa
dentro del cine mexicano. Pero si fue la Unica que pudo hacerlo sin crear
ansiedad por la trasgresidlas narrativas difundidas y consolidadas me-
diante las alegorias nacionales materializadas en sencillas historias que disi-
mulaban una reestructuracion de la dinamica familiar tradicional. La com-
plejidad de un icono cultural trasgresor como Sara Gaxjdice me-
diante la exploracion de su trabajo a partir del espacio de perniisibilidad
ficticia en un principio pero real al final de su cértpra se construy6 a
su alrededor mediante su queeridad, la ambigliedad del doble sentido del
lenguaje coloquial yarhabil manipulacién cédmica y melodramatica de na-
rrativas culturales arraigadas en la identidad nacional mexicana, tales como
la asexualidad relacionada con la edad avanzada, el culto hacia la materni-
dad.

Asimismo, la caracterizacion de los persona§gsrdi@, aunque
sugerentes de una prolongacion del lesbianismo de la actriz, no fueron de-
finidos como tales por dos razones: la primera es por la imposibilidad de
reconocer la agencialidad sexual de la mujer sin la intervencion masculina 'y
la segunda, eshecho de que los personajes de Garcia, por ser queers, no
encajaban en los parametros sociales que determinaban el lesbianismo para
la época. Es decir, Garcia no se caracterizaba del todo como una mujer
ousurpandod6 el r ol de lajeshmaspeauliaresp or g

normalizacién de una sola forma de expresion sexual pdeadrperiencia hu-
mana.VéaseUndead i n Fuss. o
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también incluian algunos rasgos de la performatividad convencional de gé-
nero femenino. Por ejemplo, al ser madre o abuela, habia cumplido con su
funcién como reproductora de la especie, aunque no de la ideologia. De la
misma forma, laooformacién de comunidades séaficas también se acom-
pafiaba de la expresion de la ternura y la entrega de la idealizacion de la
maternidad posrevolucionaria. Pero, a diferencia de otras actrices represen-
tando personajes virilizados, Sara Garcia materiatis@unso safico al
contrario de otros personajes de machorras, destinados a confirmar la na-
turalizacion de la heterosexualidad.

Este es el caso de Maria Félix a Paifiotia Barbaf#43) hasta
todas las versiones posteriorelsadeucaragti®58), Binca Estela Pavon
enVuelven los Gacciemsema Dilidn dPablo y Carol{ai857). Los perso-
najes de Félix, Pavén y Dilidn mantienen la dicotomia convencional de gé-
nero, independientemente de la virilizacién temporal de sus personajes.

Estosedebeagu | a i ntervenci- -n del per so
la agencialidad que representa la caracterizacion de machorra y pueden
reasumir su oOnatural o6 condici - -n fe

una actitud sumisa y servil ante el Coronel Zetalvigesde Pavon
dOoaprended a ser mujer cuando atr ag
Dilian finalmente puede deshacerse de su travestismo, como un supuesto
hermano gemelo cuyo, cuando Pablo, el objeto de su deseo, pone a su al-
cance los cosméticos qudilean su performatividad de género femenino.

Sara Garcia participdé en mas de cien peliculas, numerosas obras de
teatro, fotonovelas y programas de televisién y aunque la mayor parte de su
trabajo se cuenta entre las producciones de la época debnmaba-
cano, lo cierto es que Garcia logr6 mantenerse vigente en el gusto del pu-
blico, aun durante el declive del cine mexicano a lo largo de las décadas de
los 60, 70 y 80. En la actualidad Garcia continla siendo un icono que ma-
terializa la nostalgia pgaridealizacion de la maternidad mexicana del cine
de | a ®poca de oro y consecuent eme
pos pasadoso6. De cualquier for ma,
vigencia mediante retransmisiones regulares de sus pefisulpresen-
tativas y también en la caracterizacién de personajes de telenovelas que alu:
den su iconografia.

Sin embargo, la vigencia de Sara Garcia como uno de los mitos
distintivos del cine nacional también comprueba la permanencia del dis-
curso posrevacionario de heteronormatividad forzada, cuyas narrativas
prevalecen en el imaginario popular adn en el siglo XXI. Lo que demuestra
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gue la sociedad mexicana coatiiébatiéndose entre los diferentes movi-
mientos de igualdad de derechos humanos han bgato éspacios para

la expresion de la libertad sexual y la persistencia de una sociedad homofé-
bica, machista, clasista y nacionalista afincada en la melodramatizacién de
la nostalgia por los valores morales de antafio proyectada en las produccio-
nes telegivas actuales.

Asi se explica porque se perpetua el disimulo sobre el lesbianismo
de Sara Garcia. De hecho, su trabajo filmico, su performatividad queer y
hasta su legado se erigen como una metafora de -l&grgmentacion
heterosexual utdpica filmica mexicana queogtdia todavia no alcanza
a representar una realidad social mucho méas cofgilajdos trabajos de
directoras mexicanas como Maria Novaro, Dana Rotberg, Sabrina Berman,
Marisa Sistach las representaciones de las mujeres en el cine popular no se
han akerto significativamente para problematizar la construccién de género
femenino posrevolucionario y su correspondiente heterosexualidad com-
pulsiva.

De hecho, el cambio hacia representaciones mas objetivas acerca
de la sexualidad no heteronormativa sevabsemproducciones que se in-
tegran a una genealogia gay a pafikldgar sin limi(@978) de Arturo
Ripstein y las subsecuelmefa Herlinda y suh§@53e Jaime Humberto
HermosilloEl callején de los mi[d§@s) de Jorge Folvstu mamarnbién
(2001) de Alfonso Cuardremporada de (ja6ist) de Fernando Eimbcke
y El cielo dividig&06) de Julian Hernandez. En contraste, en lo que res-
pecta a la creacién de un espacio filmico safico, ademas de los creados me-
diante la performatividadegr de Sara Garcia, se pueden contar produc-
ciones mas escasas tales daaneasa del faroldejégustin P. Delgado,

El apand@976) de Felipe CazpPerfume de vio20fH) de Sistach, las
cuales ofrecen una representacion subjetiva de la lésmaénporque se
expone como una forma de decadencia social y se expresa mediante el vo-
yerismo, el abuso de poder y la manipulacion respectivamente. Es decir,
tanto la relacion lésbica como el espacio homosocial séfico se rigen por
interacciones binaride poder que aluden a la relacion heterosexual, en-
tendida como una dindmica entre un activo y una pasiva. De esta forma,
tanto la regresion al melodrama del cine de época dd.arcesa del farol

rojo el hiperealismo experimental mexicand&kapadoy el nuevo cine
representado éPerfume de vicdetague exponen la visibilidad Iésbica, to-
davia contintian perpetuando la ansiedad posrevolucionaria hacia la agen-
cialidad sexual de la mujer mexicana.
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CAPITULO 2

El destape artistico posrevolucionario queer

Amor que no se atreve

Ni siquiera a mostrar su sentimiento
En la forma mas leve,
Y un callado lamento

Es el solo testigo en su momento

Guadalupe AmoOtrdibro de anm@©55)

Entre el discurso posrevolucionario y la conformacion de una cultura
gueer mexicana

La transicién social desde el porfiriato al México posrevolucionario
fue un lapso de tiempo que se convirtié en un vaivén entre la afioranza por
el paado aristocratico y el anhelo de progreso (de apertura hacia las nuevas
corrientes estéticas europeas) y la construccion del mas férreo nacionalismo
asi como del disimulo y el destape de expresiones sexhatesonor-
mativas. El punto algido del discuposrevolucionario apostaba por la re-
construccion del pais mediante la industrializacion. De esta forma, se alcan-
zaria el progreso de los paises europeos y de los Estados Unidos; y al igua
gue los anteriores, el avance se haria evidente mediantevatoren
equitativa de la sociedad. Sin embargo, la transformacién nacional después
de la Revolucién, en lugar de reflejar un progreso incluyente, se comparta-
mentalizé en funcion de los intereses ideoldgicos de los diferentes grupos
gue participaban activante en la conformacion social.

De esta forma, el abolengo aristdcrata dio paso a la emergente bur-
guesia, y mientras los nuevos ricos se esforzaban por reproducir las refina-
das costumbres del viejo régimen, o compraban nombres de rancio abo-
lengo, continuaban perpetuando la misma jexalgeiase, raza y género,
la cual, antes de la Revolucion, nunca les hubiera permitido el acceso al
poder. Lo mismo ocurre con la influencia de las nuevas corrientes artisticas
extranjeras. Son Unicamente algunos sectores de la poblacion los que tienen
elacceso a las mismas y este privilegio resulta en una separacion entre aque
llos de los intereses sofisticados y los otros con mas apego que nunca a lo
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nacional (por supuesto, a la version folclérica de lo que se comienza a com-
prenderse como lo mexicanodn€ecuentemente los circulos de intelec-
tuales y artistas mexicanos protagonizaron un debate entre la reproduccion
de la rigidez del discurso oficial y la innovacién estética e ideoldgica a la
europea.

Con todo, esta division entre los autodenominacdueossinar-
xistas y los antirrevolucionarios europeizados tuvo repercusiones en la per-
cepcion de la naturalizaciéon del binario de la construccién de género y la
identidad heterosexual. En principio, la Revolucion mexicana habia sido
reconfigurada de tal moduoe se habia empatado ideoldégicamente con el
marxismo Y la sexualidad heteronormativa pasé a formar parte de la legiti-
midad de la lucha de clases. Por su parte, el cultivo del arte por el arte mismo
era visto como una desviacion de la construccion haoimsio que sus
temas eran mucho mas complejos. Consecuentemente esta desviacion se
hacia sospechosamente extensiva hacia la performatividad de género e iden-
tidad sexual de sus precursores. En este periodo de tiempo la disidencia
sexual comenzaba a hseeiisible, pero aun no extensiva a la produccion
cultural de las mujeres.

En Las siete cabiiz@®0), mediante anécdotas y circunstancias de
siete mujeres artistas e intelectuales excepcionales, Elena Poniatowska pre-
senta una clara imagen del periakrepolucionario marxista. Aquella
época romantizada de lucha en la que los artistas revolucionarios dieron su
respaldo a las organizaciones de obreros y campesinos en pro de la igualdad
y la justicia social. Poniatowska ilustra en detalle las relaxipoderd
detras de las grandes tertulias ideoldgicas protagonizadas por Diego Rivera,
Frida Kahlo, Tina Modotti y David Alfaro Siqueiros, solo por mencionar a
los mas conocidos, en las cuales se discutian los principios leninistas que
infundian animos pairsstaurar la dictadura del proletariado y asi sentar las
bases de una sociedad comunista que reconoceria las aptitudes de todos los
individuos por igual. Contradictoriamente, la obra de Maria Izquierdo, un
trabajo al cual Poniatowska considera como vexnefie mexicano por-
gue no abusa de | a exotizaci-n ver.
nza,o06 que sin restarle m®rito al i
al apoyo de la LEAR (Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios), ade-
mas del hechoedque Frida no tuvo interés en incursionar en el mundo
masculino del mural, como si fue el caso de Izquierdo. Poniatowska relata
gue en 1945 Izquierdo intenté colocar un mural suyo en el departamento
del Distrito Federal:
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Javier Rojo Gomez, el regentefiece a Maria Iz-
quierdo mas de 150 metros cuadrados en la escalera del
edificio del Departamento del Distrito Federal. Maria se
decide por pintar primero La musica y La tragedia, para
proseguir a lo largo de la escalera con la historia de las ar-
tes, y emieza a dibujar bocetos a escala, a preparar sus
aplanados.

Al ver los proyectos, Diego Rivera y David Alfaro
Siqueiros le dicen a Javier Rojo Gémez que ella no es ca-
paz de pintar murales, que sus soluciones son demasiado
elementales. (102)

La LEAR le hhia cerrado las puertas a Izquierdo. M&s aun, cada
uno de estos artistas servia y era parte de una pequefia burguesia intelectua
Curiosamente los temas centrales de la obra de estos artistas revoluciona-
rios marxistas consistian en la explotacion visuatigenismo y de la
cultura popular mexicana. Estos topicos que hasta el momento se habian
convertido en el tema recurrente de difusion ideoldgica nacionalista, ahora
se sofisticaban al formar parte de la gran mistica mexicana recién descu-
bierta por arstas e intelectuales extranjeros, asi como refinados miembros
de sociedad fascinados con la bohemia. Poniatowska narra el caso de Xo-
chimilco, el paraiso visual que El Indio Ferndndez inmortalizaria mas tarde
enMaria Candelafl®43).

Los lleva a todas Xochimilco, la Venecia de Amé-
rica. Son varios los aficionados a Xochimilco, no solo el
pintor Francisco Goitia que vive en una chinampa, sino
Lola Olmedo, futura modelo y la mayor coleccionista de
la obra de Diego Rivera, René d"Harnoncourt, Jorge En-
cisq Fernando Gamboa, Fred Davis, Tina Modotti y Ed-
ward Weston, Carleton Beals, y D.H. Lawrence. Todos se
extasian ante ese paisaje que confirma que Tenochtitlan,
tal y como la vio Bernal Diaz del Caétilouéatica, mu-
sical y pajarera, la ciudad mas belauheldi , fue cons-
truida sobre el agua. (96)
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Ademds de la opresion machista sobre el trabajo de las mujeres y
la comodificacion cultural de la cultura popular mexicana estos artistas tam-
bién compartian un comportamiento sexual fuera de los bordeseale la het
ronormatividad, como es el caso de Tina Modotti y su fascinacién con Frida
Kahlo, la relacion de camareria safica entre la misma Kahlo y Lupe Marin
o la asociaciobn homosocial entre Sergei Mikhailovich Eisenstein y su cama-
régrafo Eduard Kazimirovich Tisagjuienes su conciencia markésta
nista no les impedia ni la experimentacion sexual no convencional. Al final
de cuentas, en el contexto bohemio de la época se podia negociar tanto el
discurso como la performatividad sexual publica. De hecho:

[e]nlo referente a la homosexualidad, el propio Engels la
rechaza por antinatural, a pesar de que él mismo tuviera
con Marx un tipo de sentimientos que los griegos no hu-
bieran dejado de calificar como homdfilos. Indudable-
mente, el gran Engels condenaba urdgpmomosexua-
lismo vicioso y corrompido que era el habitual entre las
clases de poder. (Garcia Valdés 82)

Seria pertinente analizar la inferencia de Garcia Valdés cuando co-
rrelaciona el tipo de homosexualidad viciosa con la clase de poder. Porque
si estduera el caso se estaria reconociendo la practica homosexual como
un hecho, |l o gue contradice | a inde
vi adabo. Per o, al mi smo tiempo | a i
un elemento que separa la producciéarauttacional (o mejor dicho na-
cionalista) de los movimientos vanguardistas.

Los escritores de la novelaalla Revolucién vs Los Contemp@neos

La produccion de los escritores de la Revolucion se caracterizé por
las crudas narraciones de la cotidiadiel#ab tropas en las cuales, aunque
se prescinde de la definicién, se pueden deducir prachieésronorma-
tivas. Esto se observa en la obra maestra de MarianoLAzuddaabajo
(1915), la cual serviria como modelo para el desarrollo de la rewoativa r
lucionaria. En esta novela las relaciones homosociales son las que ocupan
el primer plano en el desarrollo de la trama. Demetrio Macias es el objeto
de deseo y figura de poder en una dindmica masculina en donde la jerarquia
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se estructura dependiendonile¢l de hipemasculinizacion de los perso-

najes. Asi Demetrio se encuentra a la cabeza, mientras que sus mas fieles
seguidores Venancio y o0la Codorni :
con Luis Cervantes, oel Curea, 6 el
movimiento con mas curiosidad intelectual que vehemencia revolucionaria.
Casi al final de la novela se sabe que Cervantes se hace buen amigo de Ve
nencia, quien ha transformado su fervor revolucionario por el anhelo de
ascenso social. Cervantes seeatreuviviendo comodamente en los Esta-

dos Unidos y le propone a Venancio poner un restaurante de comida me-
xicana.

Siendo esta novela un texto fundacional para la reconfiguracion de
la identidad nacional mexicana, bien se puede leer como una alegoria en la
cual Demetrio representa la romantizacion de la Revolucién mientras que
sus seguidores en la novela encarnan al pueblo que nunca tuvo ningun tipo
de agencialidad sobre su papel en la gran lucha armada. Al mismo tiempo,
Venancio personifica el cambio ddgvale manos aristocraticas a manos
oportunistas; y finalmente Luis Cervantes bien podria ser el grupo de artis-
tas e intelectuales que sacarian provecho de la folclorizacién de la Revolu-
cion. De esta forma se estaria hablando de un romance homosagial de co
solidacién nacional, una nocién desarrollada por Robert Md{eriesn
Masculiniti€3003) Retomandd-undational Ficti@893) de Doris Som-
mer, McKee explica que

Novels of heterosexual romance are examples of but
one rhetorical strategy of nation building employed in
nineteentkcentury Latin American fiction. While gender,
particularly masculinity, was uniformly a key term in this
discourse, notions of nation waia constructed only
through allegories of mdémale bonding4)

Tal es el caso de la novela de la Revolucién, en la cual el amor entre
camaradas o la obsesion por Francisco Villa determinaron la construccion
del romance fundacional posrevolucion&riel mismo orden qu®s de
abajse encuentralal dguila y la serpi@®28) yMemorias de Pancha Vill
(1936) de Martin Luis Guzmapuntes de un lugétéB@) Wi caballo, mi
rifle y mi per®36) de José Rubén Rom@&ierra(1931) yiMi gena!

(1934) de Gregorio Lopez y Fuenfédmonos con Pancho(V8&1) \Se
llevaron el cafién para Badi@diade Rafael F. Mufié;filo del agua
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(1947) de Agustin Yafiez; en una etapa podtarioyerte de Artemio Cruz
(1962) de Carlos Fuenyepor supuesto la Unica obra que explicitamente
aborda las relaciones homoerdticas entre los valientes revoludramarios,
debajo el afr02) de Fernando Zamora.

Cronologicamente alejada de la publicacién de la novela de Revo-
lucién, pero escrita bd@s misme canones?or debajo del dgseaubre al
caos revolucionario, la base del nacionalismo heteronormativo posrevolu-
cionario, como un espacio permisivo que, sin llegar a la carnavalizacion,
hizo publica la sexualidad disidente de los estratosatearganterior-
mente asexualizados y racialmente homogeneizados. Zamora narra la tra-
gica historia de amor entre Hugo/Isabel un joven de clase media alta, quien
sigue a su amante Pablo, de humilde origen convertido en lider revolucio-
nario, hasta lo mas redito de la lucha armada. Lo que sobresale de esta
narrativa es el hecho de que este es un trabajo de ficcion que se basa en la
existencia de verdaderos casos de travestismo durante los enfrentamientos.
Ademads, problematiza la naturalizacion del cardictargal de la Revolu-
cién y expone la presencia del homoerotismo masculino en un espacio lleno
de crudeza, alejado de las distinguidas tertulias de las élites sociales. Con la
imagen de un travesti vestido de soldadera en la portada del libro, Zamora
le cevuelve a la Revolucién la representacion de las libertades sexuales ad-
guiridas en un tiempo y espacio ligados a través de la violencia, la audacia y
la valentia.

Mientras tanto, con varios puntos de diferenciacion, pero no total-
mente opuestos adatética e ideologia de los estridentigtds los gran-
des muralistas marxistas, los antirrevolucionarios europeizados que si par-
ticipan en dichas tertulias conformaban un circulo que veia un México pos-
revolucionario de ruptura con el estoicismo dej#guardia en la escena
mundial y entregado a la experimentacion y al entretenanidotale los

12 os estridentistas dan cabida a las expresionesulieifa populay de
masagiel México de los afios 1920, lo mismo que asimileenaidls de otras
vanguardias como el futurismo, el cubismo y el dadaisnlecBaismtos llevo
a procurar unaimbiosis original entre todas las tendenciavaegaardisade-
mas de desarrollar una dimension actualista y social, derivRdaaada&n me-
xicana Junto corlos Contemporanepepresentan el impulso de renovacion es-
tética y cultural hacia una literatura modecoanjopolitaEntre sus revistas se
cuentarSer(1922))rradiadq1923) Semafofbd924) yHorizontfl 9261927), ade-
mas del periédico "El Gladiador". Véasgidentismo: memorias y va@88)on
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ambitos culturales se enriquecieron mediante las diferentes corrientes van-
guardistas que apostaban por la innovacion y la reconfiguracién de las ex-
presionesirtisticas. En Espafia surgio la generacion del 27, en Latinoamé-
rica se conformé el movimiento de las vanguardias y en México, la innova-
cion se manifestd principalmente en el trabajo de Los Contemporaneos: el
grupo integrado por Jorge Cuesta (4203Jos Gorostiza (19643), Ro-
berto Montene® (18871968), Salvador Novo (1904), Bernardo Ortiz
Montellano (1892949), Gilberto Owen (1962), Carlos Pellicer (1897
1977), la gran mecenas Antonieta Rivas Mercad@{)9®8anuel Rodri-
guez Lozano (189671), Jaime Torres Bodet (1:9@2y Xavier Villaurru-
tia (19030). Estos intelectuales se reunieron a través de lg0mvista-
porane¢s9281931) y el teatrolisegjue los identificaria a partir de ese
momento como un grupo de intelectuales, innoesderla escena cultural
mexicané

Los Contemporaneos irrumpieron en la sociedad mexicana posre-
volucionaria no solamente por su produccion escrita que se diversificé en
poesia, narrativa y teatro, sino que en palabras de Carlos Monsivais, entre-
vistadopr Mi sael Habana de | os Santos
cion- | a actitud cultural en | os a
temporaneos se abstuvieron de participar en la construccion del exasperado
nuevo nacionalismo y en su lugar apostaoim Iadisura de los discursos
heteronormativos grandilocuent es:
mental y propagandistico instaurado por los grandes muralistas (Diego Ri-
vera, José Clemente Orozco y David Alfaro Sigueiros) y se esforzaban por
volveraun arte menos ambicioso y m8s |
Carlos Monsivais explica esta actitud debigarema que habian presen-
ciado:

todo [lo] que significa la destruccién de prejuicios, de cri-
terios absolutamente intolerantes, del autoritansas

férreo y mas dictatorial, ligado para siempre con el espiritu

de la cultura porfirista; ellos la han visto, la han registrado,

[ €], | o que significa | a qui
lizados durante la Primera Guerra Mund&lgrandes
matanzs; han visto @¢do un régimen se derrumba y

13Véasd.os contemporaneod 3920perfil de un experimento vanguardista mexi-
can@l964).
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cdmo la rapifia, la codicia, la ferocidad, distinguen a quie-
nes quieren hacer uso del poder. Han visto como la moral
se relativiza durante los afios de la lucha armada, y han
visto como la caida del régimen de fioBiiaz dio lugar

a toda una serie de innovaciones, de busquedas, de deseos
de vivir. (Habana de los Santos s/p)

Los Contemporaneos plasmaron este resquebrajamiento de las ins-
tituciones de poder en su produccién cultural mediante su rechazo a los
canone literarios que regulaban la escritura hasta ese momento. De esta
forma, los Contemporaneos protagonizaron un debate en el cual se preten-
dié definir la existencia de una literatura viril hegeménica como respuesta

haci a el 0af emi nalmguearizaciéd dedos parames p r e
tros literarios conocidos hasta el momento. Este debate se inici6 a partir de

l a publicaci-n en 1924 del artzculc
canaé de Julio Ji m®nez. N-tese que
asugerir homosexualidad masculina. Mas bien se refierevaakrotno
heteronormati vo. En palabras de Mcl

comes a key rhetorical tool in postrevolutionary discourse, without ever
being defined ési, todo lo queer adgrgeun caracter femenino por la
necesidad de distanciarlo de lo masculino heterosexual bajo las limitaciones
del binariode génetA.dem8s, | a feminizaci - -n t
to insult by emasculating an opponent much in the way thHitisgm-
bod i cally proves WMéxegai2Bascul i ni tyo (1
La produccion de los Contemporaneos fue clasificada como feme-
nina y queer por los temas psicologicos de su poesia y la experimentacién
de su teatro; pero sobre todo por su estética narrathaarativa de los
contemporaneos se aleja de la construccion de la gran comunidad imagina-
rial4 de intelectuales mexicanos nacionalistas porque gueesgracen la
produccion delggue Mar garita Vargas enti en
Vargas retomBl plagedel texid974) de Roland Barthes, quien define al
texto de goce como aquel gue oOhace
culturales, psicolégicos del lector, la consistencia de sus gustos, de sus va-
lores y de sus recuerdos, [aun] pone en crisiscénretan el lenguaje
(22)6 (cit. por Var g develddomo.LdEs) mo e j
de Gilberto OwenEl jover(1928) de Salvador Noudama de corazones

14Véasdmagined Commur(2les).
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(1928) de Xavier VillaurrutRrimero de erig@34) yProsperina rescatada
(1931) de @ae Torres Bodet. En todas estas novelas la trama se convierte
en un pretexto para la construccion de realidades alternativas que nunca
dejan satisfecha la predictibilidad, ni la curiosidad del lector convencional.

Es decir, o[ ] a extolle goce sleestarleimpoitaqdiat e
a la anécdota, enfatizar el lenguaje y el acto de escribir y pedir la participa-
ci-n del |l ector en el acto creatiwv

obra es elitista, porque requiere la participacion de usXpetomentado
y culto que pueda apreciar los juegos del lenguaje que abren el espacio haci
diferentes realidades y performatividades de género.

El didlogo alrededor de la produccion narrativa de los Contempo-
raneos se desarrollé en circulos exclusivgsepitba dirigida hacia un lec-
tor que procuraba la apreciacion del arte en el uso de los tropos y las ima-
genes literarias sin importarle el discurso posrevolucionario. Pero, no por
ello atenta contra la identidad mexicana, sino que evita la comodificacion
de lo popular, sobre todo de lo indigena, y en su lugar proyecta el enrique-
cimiento del corpus mexicano en todos los niveles culturales. Asi se inicia
la consolidacién de una cultura visiblemente queer, que aun cuando elitista,
es capaz de sobrepasar &imidiones convencionales heteronormativas.
Mas adelante, esta primera instancia trasgresora publica serviria como
punto de partida para trazar una genealogia gay mexicana que hubiera sido
imposible rescatar en niveles sociales mas bajble Eulturé Queers
(2002) Richard Dyer argumenta que el elitismo de la alta cultura contribuye
a la construccion de una cultura gay porque

If we use definitions of culture which preclude those
things which are at the same time associated with work,
which concentrate on the fine arts, theatre, opera, ballet
etc., working | ass culture becomes
know about historical developmefitculture by what
lasts, and by and large what is made to last is élite culture.
Gays seeking their roots are bound to use élite cultures as
part of their secalled heritage, and the lack of working
class culture in this heritage reinforces the teridanzy
wards mobility among gay m@ry)
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El sofisticado espacio social de la alta cultura para la queerizacion
de la performatividad sexual, en parte, es heredera de los jolgorios ho-
moeroticos/homosociales de las barracas y las sombras alrededor de las fo-
gatas revolucionarias, que a su vez son una reminiscencia de las practicas
sexuales no heteronormativas anteriores, durante y posteriores a la coloni-
zacion espafiola. Sin embargo, esta conexién es casi imposible de documen-
tar porque asi como las libertagieaiales precolombinas se extinguieron
ante la imposicion de la religidon catdlica, el destape sexual revolucionario
habria sido reprimido nuevamente por el discurso nacionalista que en su
lugar situaria la Revolucion como el mas puro ejemplo de tradi@@dn p
cal. El discurso posrevolucionario convirtié a la Revolucién en una narra-
tiva que retomaba el sacrificio de sangre de los guerreros aztecas hasta pro-
yectarlo sobre los valientes mestizos que liberaron a una patria heterosexual
(curiosamente represatd por una figura femerifpale la tirania porfi-
rista. De tal forma que

[s]i la Revolucién crea espacios de desarrollo de una sen-
sibilidad distinta, también los revolucionarios se jactan de
un machismo rampante. (No uso homofobia, por ser un
término no orrespondiente a la época que ya califica ne-
gativamente el odio irracional al homosexual. Antes,
cuando todos la comparte, no tiene caso especificar) Los
climas de guerra demandan valentia, suprimen el respeto a
los derechos humanos (por demas casi erggjsy man-

tiene una tesis: un maricon ofende a la hombria, a México,
a la Revolucién. (Monsiv&8sjvador Noib)

La naturalizacion de la heterosexualidad se convirtio en una cues-
tion de identidad nacional y las libertades sexuales obtenidas gos y para
grupos marginales regresaron al closet una vez que las narrativas posrevo-
lucionarias redujeron la Revolucion a un espectaculo vernaculo al servicio
del discurso hegemonico de renovacion nacional. Dicho sea, el Unico cam-
bio social tangible al orden fptano es el hecho de que los valores colo-
niales que definieron el honor, el abolengo y las buenas costumbres dieron

BConsultar oLa patria dolorida. |1 m8g
1909)6 de Rafael Barajas
<http://www.nexos.com.mx/?P=leerarticulov2print&Article=127669>
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paso al oportunismo, manifestado en una emergente clase burguesa que se
aduefio del poder econémico. La aristocracia criolla mexicahntapexdi
tabilidad lograda durante la dictadura y se vio en la necesidad de reconocer
y ser participe de la realidad social mexicana. Los aristOcratas se vieron a s
Mismos como mexicanos y por primera vez fueron participes de la zozobra,
gue segun el fil6koLeopoldo Zea, define la experiencia de vida del mexi-
cano.

En o0Zea: Exi stenci a, mor al y Re
liza una relectura @onciencia y posibilidad del ifi®62ame Leopoldo
Zea para analizar la reorganizacion de la masdheidn con la politica
posrevolucionaria. Hurtado explica la vision de Zea con respecto a la moral
posrevolucionaria en t®r minos de U
l a zozobr a, en | a inseguridad y e
Revoluciérla sociedad continué sumida en la zozobra, inseguridad e in-
consistencia. La Unica diferencia fue que en ese momento el estado de so-
bresalto continuo comenz6 a ser compartido también por quienes antes
vivian enajenadamente en México pero a la usanzaatidst@uropea.
De tal forma que el resultado de la Revolucion fue el intercambio del poder
economico entre aristocracia, burguesia e instituciones gubernamentales re-
cién formadas. Porque si se puede hablar de los logros de la Revolucion,
éstos se diergrimordialmente a nivel administrativo y legislativo ya que
la desigualdad social continud su curso sin cambio. Con todo, lo que si se
logré durante la Revolucion fue la visibilidad de la crudeza de la realidad
cotidiana y la sexualidad, un descubrimiprdduvo que ser negociado
para la construccién de la mexicanidad. De hecho,

Zea pensaba que la Revolucién tuvo el efecto inesperado
de que los mexicanos por fin se conocieran a si mismos,
y, sobre todo de que se aceptaran tal y como ellos son en
verdadAl poner al descubierto el fondo zozobrante de la
existencia del mexicano, la Revolucion, diria Zea, no solo
le ha prestado un servicio al mexicano, sino al resto de la
humanidad ya que la autoconciencia y autovaloracion ga-
nadas en la lucha revolucionsoia condicion indispen-
sable para la construccion de una moral para los nuevos
tiempos. (Hurtado 37)
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Después de la Revolucion Mexicana el disimulo de la trasgresion
de valores morales en privado de las €lites se convirti6 en un tema publico
porque la sedlidad de los mexicanos fue exhibida durante el caos de la
rebelién. Sin embargo, ni durante el periodo de cambio posrevolucionario,

ni a¥sun hoy en d2a se puede afirmar
ganadas en |l a luchaorlka®|l basesaopal
trucci-n de una mor al para | os nue

logo dela estatua de(aD8) de Salvador Novo Monsivais explica que

No es aun la hora de la acusacion de homoerotismo,
realidad que las buenas costumdmrésconan en las ti-
nieblas de las tramas. Antes de la segunda mitad del siglo
XX, lo masculino es la sustancia viva y Unica de lo nacio-
nal, entendido lo masculino como el codigo del machismo
absoluto y lo nacional como el catalogo de virtudes posi-
bles, ggmplificadas miticamente por los héroes. (s/p)

Por consiguiente, la incapacidad para construir una nueva moral
gue fuera acorde con los tiempos de cambio que se vivian en el pais exa-
cerbé el estado permanente de zozobra al que se refiere Zea. ¥a que an
la manifestacion publica de un México barbaro, incontenible y sobre todo
sexual, |l a zozobra por | a O0Oinsegur
n%cl eo de | a base del mexi canod6 (Z
cada por la apertura de sexuddigalisidentes al espacio publico antes, du-
rante y después de la Revolucion, desquebrajando la naturalizacion de la
heteronormatividad como la Unica forma posible de expresién de la sexua-
lidad y construccién de la identidad de género.

De hecho, el incideamas conocido que marca de inicio de la di-
sidencia sexual publica en México fue el escandalo del baile de los 41. EI 18
de noviembre de 1901 la policia irrumpié en una residencia privada ubicada
en la calle Paz en el Distrito Federal. Para su sorpagarites del orden
se encontraron con una placentera velada a la cual habian asistido 42 hom-
bres, de los cuales la mitad estaban vestidos con ropa femenina. Conside-
rado como un atropello a las leyes morales, 41 hombres fueron arrestados
y humillados powusconducta escandalosa. Sin embargo, el nimero 42 logré
escapar impune a toda sancion porque se presumia que se trataba del yerno
del mismo Porfirio Diaz. El incidente se convirtié en un escandalo mor-
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dazmente caricaturizado por José Guadalupe Posadastditece! es-

carnio social, este incidente es relevante porque es la primera vez que se
ventila en publico una trasgresion de miembros de la alta sociedad, puesto
gue existian secretos a voces acerca de la actividad gay en el pais, pero s
reducian a inaihtes convenientemente nunca confirmados.

EndLos 41 y |l a gran redadad (20
tecedentes que se tienen acerca de la actividad gay en México antes del epi
sodio de los 41 es el testimonio de las experiencias sexuales de Salvadol
Novo enLa estatua deesationde

Novo se refiere a | a hist
tonio Adalid, hijo de un caballerango del emperador Ma-
ximiliano y ahijado de bautizo de los emperadores. Con el
sobrenombre de Tofia la Mamonera, Adalid, alma de las
fiestas clandestinas de fines del siglo XIX y principios el

siglo XX, evoca oO0con una ri
tempraneras a Xochimilco, en tranvia, todos con sacos

azul es y sombreros de jipi]j e
esto se sabe delavidpgae n el Porfiriatc«
sivasbo, travestismo que evi
i denti dad, rifa de |j-venes

mascaradoso6 por el esc8ndal

en vidaod. (23)

Por su parte, Michael K. SchuassMiguel Capistran afirman que
antes del incidente de los 41

La primera concepcion moderna sobre la homose-
xualidad masculina en México se debe al prototipo del
dandi europeo, que es similar a la loca Mdxiehemi-
nado, endeble, apatico: mondcgl@ntes, baston y un
anillo llamativo en cada uno de sus delicadosfidedos
(155)

Es por eso que la delicadeza, la sensibilidad artistica, la innovacion
literaria o incluso la intelectualidad, como sinénimo de lo gay, comienza a
asociarse con el privilegle las élites. Ser gay es una cuestion de aquellos
gue conocian la obra de Oscar Wilde {186@), Walt Whitman (1819
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92) o habian experimentado los estrambdfiotlg Housemgleses. De

esta forma, el refinamiento, la burguesia y el afeminareienitoetizan

con la representacion de la hegemonia que oprime a las masas. La naturali-
zacion de la heterosexualidad también pasa a formar parte de la lucha contra
|l a desigual dad social. As2 se expli
asociada a la leegonia europeizada, problematizara el nacionalismo con-
solidado mediante un discurso sin mas base que el populismo y la demago-
gia. Esta es la raz6n por la cual aun los Contemporaneos (a excepcion de
Salvador Novo, Xavier Villaurrutia y Carlos Pelliceiochieiaron ningun

esfuerzo por ocultar su identidad sexual) debieron perpetuar la apariencia
de una performatividad heterosexual convencional en publico. Porque en
el México moderno posrevolucionario

[lJos gays de sociedad o del sector cultural guesdgad
riencias, suelen casarse y tener hijos. Un soltero no Unica-
mente levanta sospechas: también traiciona a la Natura-
leza, que es toda fertilidad, y de alli que al célibe se le exija
la virginidad profesional o la monomania iprdatia.
(Monsi 8286 oLo

Tanto la naturalizacion del binario de género, como la heterose-
xualidad se convirtieron en panopticos clave para la perpetuacion del dis-
curso posrevolucionario y la trasgresion a los mismos se combatié con un
estado de negacién perpetuapoguep oco convenz2a defi
ciones. 6 Definir equivale a afirmai

Visibilidad gay/ invisibilidad lésbica

Con todo, aunque la representatividad del homoerotismo entre
hombres, resulté en la ridiculizacién y feminizacion peyorativa tuvo mas
visibilidad soci al que IDebechoel aci or

16Un Molly Houseen el siglo 18, en el contexto inglés, se referia a una taberna
0 un cuarto privado en donde la expresion de la homosexualidad y el travestismo
era posible. Bajo la mayor discrecién se podia encontrar compafieros y disfrutar de
la sexualidad. Los Molly Hms fueron los precursores de los bares gay.
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The differences between lesbian and gayuitale c
reflect the different positions of women and men in soci-
ety. Gay men have, for all their oppression, gained practi-
cally all the advantages of
always had greater access to culture, both as producers,
where their greater tedaal assets have enabled them to
have a greater access to re:¢
be able to identify, through history, homosexual tenden-
cies in artists, sculptors, writers etc., these are far more of-
ten men. Lesbian culture has suffered fravséime in-
visibility as womend6s <cultu
within that frameworKDyer 17)

Si se toma el periodo de transicién entre el Porfiriato, época victo-
riana mexicana, y el periodo de modernizacién posrevolucionaria como
punto de partidagpa trazar los antecedentes del lesbianismo en México es
justo afirmar que es inexistente. Esto se debdamaaifestacion de la
experiencia homoerotica entre mujeres representa una doble trasgresion al
orden patriarcaPor un ladoparte integral daekcionalismo se consolida a
partir del culto por la virgen de Guadalupe. Por consiguiente, aceptar la
posibilidad de que una mujer, como representacion terrenal de la inmacu-
lada madre de todos los mexicanos, pudiera decidir el curso de su sexualidad
equialia a reconocer un tipo de agencialidad que impugna la exclusividad
del privilegio masculino como el Unico agente sexual activo. Y por otra
parte, a diferencia del homoerotismo masculino, la existencia de la mujer
no-heteronormativa problematiza la inmaige reproductiva y de esta
forma irrumpe el control del estado sobre el cuerpo femeéune.
secuentemente, resultdé mas conveniente prolongar la relativa indulgencia
porfirianal/victoriana hacia | as r
por que Orfar gerder systemg However strict its constraints, pro-
vided women latitude through female friendships, giving them room to
roam without radically changing t
(MarcusBetween WogRi8n

Aunqgue no se puede trazar unagkgia lésbica del mismo modo
gue se ha hecho con lo gay, si se puede hablar de un continuum séfico en
la sociedad mexicana que sobrepasa el registro de la genealogia gay a part
del baile de los 41 o la penetracion en la alta cultura de Los Contempora-
neos. Esto se debe a que el espacio permisivo séfico se construye a la vista
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publica y su trasgresion se nutre de la naturalizacion de la penetracion mas-
culina como la Unica forma de actividad sexual. Por esta razén, se paso por
alto la actividad sexual enis mujeres que ocurria ya fuera detras de las
puertas cerradas de los conventos, las viejas casonas o las casas de campo.
asi como en los circulos sociales abiertos que fluctuaban desde lo mas alto
de la sociedad, hasta lo mas humilde y popularsBlcsafexicano pas6

a formar parte de la intrahistoria femenina que se hace extensiva a todos los
estratos sociales, sin la necesidad de hablar de exclusivos circulos elitistas:

A finales del siglo XIX, en el esplendor del porfiriato,
la mexicana de ldages altas parecia que vivia alejada de
las actividades mundanas y de sus necesidades practicas,
su ideal era de pureza y virtud envuelto en encajes; llevaba
una vida refinada de bailes, teatros, poesias, habaneras y
val ses [ é] En e sm@expedment&® xt o,
compasion por los trabajadores que morian en las minas 'y
en las monterias, por los campesinos arraigados en las ha-
ciendas, ni por las 11 mil prostitutas que vivian en los 56
burdeles de la capital. (Villalobos 24)

Pero, sin importar lgdmia social entre distinguidas damas y pros-
titutas de burdeles finos o baratos, todas y cada una de estas mujeres com-
partian la libertad de experimentar la amistad mas sublime con su mismo
sexo. Las relaciones amorosas entre mujeres proliferaron potrig)lcsd
elegantes encajes ingleses, las refinadas vajillas para las tertulias alrededor
del arte, desde los desquebrajados bidés del lupanar, el insoslayable comal
o la oxidada carabina revolucionaria.

Consecuentemente, ya que la invisibilidad nghdidn ni la ex-
presion del deseo, ni la consumacion de la relacion Iésbica, valdria la pena
reinterpretar el impacto de esta invisibilidad, a la que se refiere Dyer, en la
consolidaciéon de una genealogia safica mexicana. Esto es porque la invisi-
bilidad fuereconfigurada en un espacio de permisibilidad que posterior-
mente facilitd la emergencia de una cultura lIésbica m&adcaoasigui-
ent e, owe need to ask how has wome
of access to public space shaped an entifelg dife nt st da y o6 ( R
intrahistoria séafica es una de las premisas que definen el trabajo de Leila
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Rupp erSapphistries: A Global History of Love betw&lWyporaimge-
nioso juego de palabras que encierra la exploracion de las historias intimas
de y para mujeres.

La construccion de una genealogia safica mexicana

Este entramado de historias saficas en el México posrevoluciona-
rio, se refiere a un contexto artistico cuya genealogia hispana se traza haste
los escritos de Sor Juana Inés de la Cruz. Esta produccion cultural poste-
riormente serviria como medio para |laa@lshacion de una genealogia lés-
bica, una vez iniciados los movimientos de derechos humanos, la emanci-
pacion femenina y las diferentes olas femifdstas. h o s ea, el t
fismod enf at i zcanteimpohas noticeasof lesbiamiant or mo r
evenfemale homosexuality remained unconceptualized in Mexico until
decade(sMd lkad ee,r 60 L as .Denald qupenmpranierhiass 6 9
tancia se hable de tribadismo, luego de safismo, hasta que posteriormente
se acufia el término lesbhianismo. Un procesb @ral se desmitifica la
actividad sexual como una dinamica ergregfactivo y se conceptualiza
una préactica entre iguales. Y lo que es mas, incluso se replantea la necesida
de cualquier expresiéon de contacto genital para la existencia del deseo y el
amor néfilial entre las mujeres.

Rupp explica que el tribadismo proviene del termino gilego
que significa frotar. Pero, esta definicion de interaccidn sexual no es exclu-
siva de la cultura occidental porque

[the Arabic terms sahq, sihaq, and mgsaaie all de-

rived from the verbal roottsq , meaning o0to
brui se, ef face, or render s
term for women who have sex
|l el et |, meaning O6to rub. 6 Fe

called mopgnomzitrtonmdbodi &wyi
The words in Swahili for a lesbian is msagaji, which means
6a grinder.d In Urdu and re
female samgex sexual activilghapat, chapti, and cha-
patbaziare all related to flatness or flattgr(iz2)
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Lo que sobresale de todos estos vocablos citados por Rupp es que
la friccion desnaturaliza la penetracion como Unica forma de ejercicio se-
xual. Lo que lleva a plantear una nueva premisa en la cual se problematiza
la exclusividad del rol sexusl ldombre como el que penetra y el que os-
tenta el privilegio de género, que lo sitla a la cabeza de una sociedad pira-
midal.

La relacion lésbica prescinde de un orden jerarquico, lo cual se ma-
terializa a partir de la verticalidad del acto sexual, ya sea que exista 0 no
algun tipo de penetracidbe hec h o, Rupp explica
women is different: whereas masculimaemonvho penetrated their lovers
with penislike objects tended to arouse particular horror in some places,
sexual role is less important, as the persistent image of mutual rubbing at-
t e st Beaahi(gue)a.vision positivista que en un principio simfaifico
homoerotizacion entre mujeres como un caso de inversidn o una peculiari-
dad fisica, que buscaba en el cuerps meljleres rasgos anatémicos mas-

culinos, se reconfigurara en | o qu
friending the Body: Female Intimacies aCl ass Act s o, Sus

afirma que el cambio conceptual de tribadismo a safismo ocurrié cuando

old paradigms attributing female hoengsu a |l i ty t o
ma p h r o ditoral i hgpértrophy began to be dis-
carded or displaced onto Asian and African woame
Sapphism among European women came to be seen more
often as a social and moral than physical failing, and a
0corruptiond6é model eventual
the tribade driven by her pelike clitoris. Servants,
tradeswomen, and actresses wesreresl to infect wor-
thier cl asses from Obel owo;
court cultures tempted virt
(186)

La adopcion de la imagen de Safo para la representacion del ero-
tismo entre mujeres indica el continuum de la exastieniei conducta ©io
heteronormativa més alla de la definicion de la desviacion femenina o tri-
badismo en términos puramente sexuales o anatémicos. De fscho, el
fismo posrevolucionario se manifesto principalmente en la ruptura ideol6-
gica con la construcni@onvencional de género femenino; en las relacio-
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nes homoeraticas entre mujeres que se materializaron a partir de la recon-
figuracion de la relacion de la mujer con su propio cuerpo y el cuerpo de
las otras a su alrededor, asi como en la construcciderderon en el

cual cuando la presencia masculina cuando no es nula, se reduce a la de un
representacion fantasmagorica irrelevante.

Por esta razon, hablar de safismo en México también implica la
discrepancia entre el poder absoluto sobre la mujer iecdapdrfi-
riana/victoriana y los primeros destellos de emancipacion; sutiles durante
el periodo de la dictadura; inyectados de dinamismo y sagacidad a lo largo
de la Revolucion y contestatarios en el periodo posrevoluciicano.

s e #]he thveat poskbe Sapphists to (male) society is that some women
have no use for men, neither sexuas
ar abl eSsnémbhrfodeste cambio en la realidad de la mujer mexicana
mediante la independencia econémica se fue dandem® acla clase

social. Villalobos explica que

El desempefio laboral de la mujer como obrera, era
sinénimo de libertinaje sexual, de degeneracién familiar y
de contranatura. Pero no en todos los estratos sociales la
anterior era la opinién dominante ydaalEsta sélo era
cierta para las capas burguesas de la poblacion. Las clases
mas desfavorecidas de la sociedad no consideraban in-
compatible el trabajo asalariado y fuera de hogar de la mu-
jer, con su condicién de tal, en éstas no se consideraba
atentaton contra la honra que la mujer contribuyera pe-
cuniariamente a la satisfaccion de las necesidades familia-
res, a pesar de que el trabajo femenino era considerado
secundario y complementario, siempre y cuando no pu-
siera en riesgo la mision y el destinordejir como es-
posay madre. (32)

Resulta interesante la evolucién de la percepcion del trabajo en re-
lacién a la emancipacion porque, independientemente del contexto histo-
rico, la mujer de clase baja ha tenido que trabajar para sobrevivir. Para la
mujer poloe el trabajo no representd ninguna liberacion; trabajar significaba
la diferencia entre la vida y la muerte de ella misma o de la familia. Sin
embargo, a medida que avanzsofdormacion del espacio séfico mexi-
cano, el trabajo se convirtié en el media glganzar la emancipacion de
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la mujer de la clase alta y también propicio los primeros brotes activistas.
De hecho,

[e]l activismo femenino en los prolegébmenos y en las lu-
chas revolucionarias que sucedieron a la dictadura fue el
cimiento para el camhdeoldgico sobre la emancipacion
femenina y también permitié la transicién econésuico

cial que trastoc- o0el model oo
metimiento y de supuesto desinterés por los asuntos na-
cionales que por largo tiempo habian impedido que las
mexicanas fueran consideradas como activos de la comu-
nidad nacional 6. (Villalobos

Sin embargo, como reaccion a esta creciente libertad econémica la
sociedad patriarcal comienza a sex.l
algunas mujeres burguesashgista aquel tiempo eran consideradas como
6castasd y aceptablesd (Mgl ler 270
duce el termino | esbiana que, de a
a las mujeres, cuyo modo de ser o comportamiento en redacgirs c
congéneres no es conforme a lo establecido y por ende es considerado
como anormal o ya no normal 6 (271).

Sin embargo, una vez abierta la discusion hacia lo que constituye la
anormalidad, es necesario aclaravdlierbasa su argumento en la dina-
mica social safica/lésbica indigena en Oaxaca, México. Una sociedad en la
cual

[p]recisamente porque las mujeres en Juchitan no depen-
den econémicamente de los hombres (como las mujeres
burguesas en la Europa de los siglod ¥WiIX), y tam-

poco emocionalmente (como la mujer occidental mo-
derna), la integracion de la homosexualidad a la vision he-
terocentrista del mundo sigue siendo una necesidad, desde
el punto de vista social. (277)

Puesto que en Juchitan trabajan y propeeigual hombres y
mujeres no existe una separacion que defina y privilegie a un género por
encima de otros, por consiguientgdivision entre lo natural y no natural
no tiene légica en este contexto, porque si este fuera el caso entonces bien
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se podriadecir qued Het erosexual ity itself c
verseaoconclusi-n que a |l a que |1 e
I nversion i n Women 6 MdrcuOcthniinia edta re-Ha v ¢
flexi-n afirmando q uted pérdorothe nbrmah e ¢
instinct is just as unnatural and vicious as homosexuality is to the normal
man or woman, so that in a truly
perversiondd ( 0 Co nvst deasedtafornea, cBGatgpign h i s
forma de seualidad impuesta resulta ser queer, como también lo es la nor-
matividad que aliena la desviacion a la que, en este caso, se le denoming
como lésbica.

A pesar de que el empleo del término lesbiana pasa por un proceso
de cambio semidtico para convertirsel@nento linguistico de resistencia
hacia la naturalizacion de la heterosexualidad como la normatividad, no se
puede pasar por alto que es un constructo que en un inicio sirvié para mar-
car la diferencia entre la sexualidad hegemonica y la tranBgiesisda
razén por la cual Judith M. Bennett sugiere el empleo del términe lesbian
|l i ke porque oOthe term forthrightly
bianl i ked decenters o0l esbian, 6 introc
ductive uncertainty bornbfi k eness and resemntbl anc
de esta forma Bennett expande la conceptualizaciéon del término como una
restriccion hacia la diversidad del erotismo entre mujeres, porque de esta
forma es posible O0incorpagregatdlessi nt o
of their sexual pleasures, lived in ways that offer certain affinities with mo-
dern lesbian$n doing so, we might incorporate into lesbian history sexual
rebels, gender rebels, marrrages i st er s, crossdresse

Por suparte, Rupp afirma que lo Iésbico y lo safico (independien-
temente de las delimitaciones esfadiorales) al final de cuentas se re-
fiere a o0a wtrbhdndingrbehaviprs chardictenzead premarily
by the resistance t sepudedaredefidioambos at i
términos, uno como ideoldgico y el otro como el ejercicio de la identidad
sexual, la dinamica lésbico/séafica mexicana se aproxima mas a la definicion
de t®r minos que hace Marcus <cuandc
women wose desire for women is unmistakably sexmal it is that
desire | am calling lesbian, and those representations | am callin@ Sapphic
0. (0Comparatived 251)

Asi, entre reconfiguracion y reapropiacion de términos, se rescata
la construccion de un corpadico mexicano que sobrepasa la trivializacion
de los términos que han intentado limitar la complejidad de la experiencia
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sexual de la mujer no heteronormativa. Es por esta razon que viene al caso
proyectar la imagen de la legendaria Safo como metédgpeodeiccion

cultural no heteronormativa mexicana, ya que el ingenio de la poeta mate-
rializa la expresion artistica e intelectual libre de la opresion masculina de
artistas e intelectuales, que asi como la poetisa demostraron el mas sublime
florecimientacuando pudieron evadir las regulaciones patriarcales.

Al igual que en el caso de la genealogia gay, para explorar un con-
texto safico posrevolucionario es necesario hacerlo mediante la produccién
cultural creada o registrada por artistas e intelectsdiesliflerentes am-
bitos culturales. Estas intelectuaiei®ron acceso o al menos escucharon
acerca de la obra de Anne Lister (184D), Radclyffe Hall (188843),
Gertrude Stein (1872946), Mercedes de Acosta (18988), Berta Sin-
german (19028),Gabriela Mistral (188957), M. Carey Thomas (1857
1935), Eleanor Roosevelt (:8962), Michael Field (seud6nimo de Kat-
herine Harris Bradley [184826] y de su sobrina Edith Emma Cooper
[18621913]); podrian haber escuchado el jazz de Bessie Smit831394
y Ma Rainey (188®39), las reinas del Harlem séfico de los afios 20; o
incluso estarian familiarizadas con los secretos a vocesSsiregeCircle
del Hollywood de la época dorfadmtre cuyos miembros sobresalen
Great Gabo (1905390) y Marlen®ietrich (1901921 que de vez en
cuando se reunia en la casa de Dolores del Rio.

La agencialidad del teatro y las carpas

El teatro materializé una forma de apropiacion del espacio publico
para el universo de la mujer mexicana. El teatro les diduaidpd a las
mujeres de convertirse en actrices, dramatyrgaspresarias. Sin em-
bargo, la apropiacion de estos espacios para las mujeres también implico la
trasgresion de los cddigos conductuales femeninos convencionales de la
época. La misma Sara @arse vio forzada a renunciar al colegio de las
vizcainas una vez que tomara la decision de convertirse en actriz. No por
las limitaciones de tiempo y las giras que realizaria con las compaifiias tea-
trales, sino porque su nueva profesion causaria uncgrzsaks que le

17 Ademasie Sor Juana Inés de la Cruz se pude hablar acerca derdas pione
del siglo XX Catalina D'Erzell, Teresa Farias de Isassi, Maria Luisa Ross, Maria
Luisa Ocampo, Concepcion Sad&é Buzman y Magdalena Mondragon. A estas
dramaturgaes seguirian los pasos Marcela del Rio, Luisa Josefina Hernandez,
Elena Garro, Maruxa Vilalta y Sabrina Bergman, entre otras.
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impediria continuar desempefiandose como profesora de distinguidas se-
foritas una vez convertida en 0c-m
controversial porque como el l a mi:¢
cdmicos y a los toreros ks despreciaba. Eran unos tiempos terribles.
Tanto a los actores dramaticos como a los comediantes, se les denominaba
6c-micosd6d6é6 (" An®cdotas" 21).

Sin embargo, el teatro tuvo una importante presencia de mujeres
visionarias. Sara Garcia menciona & darilas cuando hace un recuento
de su llegada al teatro en una entrevista realizada por Edgar Ceballos. Garcie
obtuvo sus primeros trabajos en la compafia de Virginia Fabregas, seguida
por la compafia de comedia de Prudencia Grifell, en donde paraddjica-
mente fracas6 en su primera representacion de madre en el teatro Pedn
Contreras de Mérida, Yucatan. Sin embargo, en 1922, algunos afios mas
tarde regresé como parte de la compafia de Julio Taboada y Mercedes Na-
varro, para meses después formar parte darlagias de Maria Tubau.
Aunque sin dejar por completo el teatro espafiol, Garcia también incur-
siond en la representacion de obras patrocinadas por la Compafiia de Dra-
maturgos y Comedidgrafos Mexicanos Pro Arte Nacional. Hasta que final-
mente se integré a langpafia de las hermanas Isabel y Ana Blanch en
1930, con quienes alternaria a lo largo de 24 afios. De hecho, durante esos
afios Garcia también actud®rando las hojas(¢820) de Amalia Gon-
zalez Caballero.

Todaviaasi persistia una percepcion paraddjica sobre la profesion
de actriz, ya que por una parte la actriz se convertia en el objeto de deseo,
pero por otra y fuera del escenario, era una mujer estigmatizada. Esto se
explica a razon de que el cuerpo es expu@sio instrumento para la
expresion del arte; no como receptor, ni como reproductor ya sea ideolo-
gico o biolégico. Asimismo, la anatomia de la mujer habia estado destinada
para ser espectaculo al servicio del deleite masculino, actuando en vivo so-
bre el esenario la mujer también tiene control sobre la construccion de este
placer visual. La actriz tiene poder absoluto en la construccién del personaje
gue representa y aun mas sobre la performatividad social de mismo; lo cual
abre un espacio para la desnlaacén y problematizacion de roles de
g®ner o. Gast-n Adol fo Al zate afirn
tro del di scurso cul tur al s-l o en
Alzate hace un estudio de la apropiacion del espacio pulaspetéor-
meras Jesusa Rodriguez y Astrid Hadad con el fin de problematizar y des-
naturalizar la construccién heteronormativa de género femenino. De
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acuerdo con Alzate tanto Rodriguez como Hadad revierten el rol discursivo
de la mujer publica para que svesgntacionon or argiraigktse integre

a una conciencia histérica de su subalternidad y asi se materializa una voz
en un cuerpo trasgresor y autébnomo (21). Tanto Rodriguez como Hadad
vienen siento herederas de las mujeres del teatro quienes iyadiedidan

el proceso para revertir el descrédito de la visibilidad y en su lugar apro-
piarse del espacio de permisibilidad del escenario publico en el cual el es-
pectador es quien esta al margen del mundo séafico teatral.

En el escenario se problematizxtdusividad del placer voyerista
masculino. Tanto en las carpas trashumantes, como en los elegantes teatros
metropolitanos el deseo hacia el cuerpo femenino en escena es igualmente
compartido por hombres y por mujeres. Aunque en un principio las actrices
mexicanas interpretaron obras exclusivamente espafiolas, crearon espacios
en los cuales dos amigas se declaraban lealtad o también existia la posibili-
dad de cortejar a una doncella travestida con ropas de varén, casos muy
comunes por la premura del tienospao la que se montaban las obras. Sin
embargo, fue en los espectaculos de revistas, zarzuelas a la mexicana y las
carpas en donde comenzé a proliferar un tipo de espectaculo con tintes
populares que serviria como antecedente a la dramaturgia revolucionaria
posrevolucionaria que trataria temas exclusivamente mexicanos y ademas
se atreveria a integrar queerizaciones de los roles sociales perpetuados en
las obras espafiolas representadas en los principales teatros.

En 1904 se estrend en el teatro El Pahdgpzarzuela titulada
ChirChurChan: Conflicto ctéinta autoria de Rafael Medina y José F. Eli-
zondo. Alejandro Ortiz Bullé explica que la obra fue un éxito rotundo mas
gue por el argumento de la historia, el cual resulta de sencillez excepcional,
poque esta pieza pone en escena a |
popular mexican&€hinChurCharrelata la historia de

Un pobre diablo provinciano que llega a un hotel de
la ciudad de México disfrazado de chino para esconderse
de su esposa gleepersigue por lios de faldas. Por azares
del destino, en ese mismo hotel llagara a hospedarse un
gran dignatario chino llamado Chin Chun Chan. Los em-
pleados del hotel y el gerente confunden como podria es-
perarse al provinciano con el célebre embajeldejasho

18 Alexander DotyMaking Things Perfecty, Qitepor Alzate 22.
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oriente y se arma un enredo que se resuelve cuando la fu-
ribunda mujer que busca al marido, la emprende a golpes
contra el verdadero chino. (51)

Ademés de la queerizacién del inmigrante nacional o extranjero
producto de la xenofobia selectivexican®, lo que sobresale de esta
puesta en escena es el hecho de que se incluyen en ella cuplés que se prest:
a la ambigliedad sexual, interpretados por las sefioritas de conjunto o las
cupletistas. Esto se observa en uno de los nUmeros musicales @rcluido
esta zarzuela denominado oOLas tele

Aqui esta ya el teléfono de nueva invencion
Que sin hilos produce comunicacion.
Escuchen ustedes con mucha atencion.

Para comunicarse con una sefiorita

Se acerca el aparageyrepica asi

(sonando los timbres)

y llega la corriente frotando la bocina

con dulce cosquilleo que hace repetir.
(vuelven a sonar los timbres)

Mas cerca, sefiorita, mas cerca caballero,

Y asi muy suavemente oprima usté el boton,
Ya estoy electrizada, ya siento las cosquillas,
Ya puede usted hablar, hay comunicacion.
AAy, Que sensaci-n tan pa
Deje usté el botdn, no lo apriete més!

Ya basta caballero; deje de tocar,

Que si no la corriente se me va a acabar. (53)

19] a clestion de la presencia china en México no era un asunto menor, y Si
bien se vinculaba con otros acontecimientos relacionados con la apertura que el
pais iba teniendo hacia el exterior durante los gobiernos del general Diaz, también
es cierto que generdraia y brotes chauvinistas y xenéfobos en diversos sectores
sociales, como puede verse, incluso en el Manifiesto del Partido Liberal de 1906,
redactado por Ricardo Flores Magoén, en donde literalmente se propugna por la
expulsion de los chinos del territaniexicano, por considerarlos perniciosos para
el progreso nacional (Ortiz 48).
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En estecuplé hay varios versos que hacen referencia a una relacion
| ®s bi ca. Por ejempl o, |l os pri meros
tel ®f  ono de nueva invenci- -n [/ Que
den interpretarse como la visibilidad de una nuesgpedin en las inter-
acciones entre las mujeres, puesto que los jocosos coqueteos de las hermo-
sas coristas ya no son exclusivamente para una audiencia masculina, como
solia suceder en los recintos de entretenimiento exclusivos para caballeros.
Asimismo, losilos como eufemismo del cable problematizan la suprema-
cia falica porque no existe una conexion en la cual un cable/falo se deba
insertar en un extremo para conectarlo a una base, tal y como se concibe la
anatomia de la relacion sexual heteronormatidaicbajue hay que hacer
para que exista |l a comunicaci-n co
M&8s a%%n, el siguiente verso que dic
alude a la mas comun asociacion con la relacion lésbica en donde el frote
entreiguales sustituye a la penetracion jerarquica. A continuacion se habla
de un cosquilleo que resulta del frote y que se puede repetir pulsando un
botdn que bien se puede referir a un clitoris. Finalmente la cancion le pide
a un caballero que deje de tpoaigque si no la energia se le va a acabar a
la telefonista. Aunque se pudiera argumentar que las coristas le cantan ex-
clusivamente a un caballero, aun cuando haya una multitud de damas pre-
sentes en la audiencia, lo que es innegable es que la penetdzcd@squ
cartada, porque también se insinGa un acto sexual concentrado hacia el goce
de la mujer si se asocia la masturbacion con el tacto y los botones del telé-
fono. De igual manera, se expone otro nuevo tipo de comunicacion, una en
la cual la conexién ne el final Gltimo, como tampoco lo es la reproduc-
cién sino la busqueda del placer.

El cuplé es un estilo musical recurrente en los espectaculos popu-
lares mexicanos. Heredado de la influencia francesa, el cuplé eventualmente
se convierte en la copla quenguafiaria al espectaculo de revista, a la carpa
y posteriormente al cine. Una peculiaridad que tuvo este estilo de musica
fue la jocosidad y picardia con la que se hacia referencia a lo innombrable
gue iba desde la politica hasta la identidad sexeéoonormativa. Asi
como ChirRChurChantambién se pude citar el casd_degatita blanca
(1907), zarzuela que se convertiria en el sobrenombre de la diva Maria Co-
nesa. Entrelosnimemu si cal es destacan | os ve
doy masaje, con unaga sin igual/ y el que a probarlo va una vez/ desea
m 8 s éLa gafitp los cuales nuevamente se sugiere una forma alternativa
para el placer. Asimismo, el artielfonciona sin género, como en una
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frase sin un suj et o deercalda r aod 00 e ngture
puedadé. Cabe resaltar que as? como
bién se puso en cartelera en Espafa pero los versos de los cuplés fueron
modificados para contextualizar el chascarrillo y la critica social. La cultura
populammexicana se apropio del cuplé, un fenémeno que mas tarde se re-
produciria en el cine. Esta zarzuela originalmente interpretada por Maria
Conesa es reproducida y ligeramente modificada como parte del contexto
histérico de¥o bailé con Don Pdfi9iR), e donde los versos interpreta-

dos por Mapy Cortés exponen el fracaso en la consumacién sexual entre la
gatita y uno de sus gatos pretendi
el baile ingl®s,d con obvia refere
Europa.

El empleo del doble sentido en el cuplé se prolongaria hasta el cine
de la época de oro, en donde convertido en copla se integraria a las rifias
musicales, homosociales/homoeréticas entre los #atdnaess. Con
todo, fue su caracter popular e @xpuso una cultura queer mexicana al
mismo tiempo que entretenia, caso contrario al Harlem safico de los afios
20s, en donde las canciones interpretadas en clubs clandestinos visitados
por las finas damas de sociedad publicaban romances safictus @
and Twilight Loy@@91) Lllan Faderman realiza una detallada descripcion
de la subcultura safica derpretes masculinas de jazz, quienes apelaban
con sus liricas al oido bisexual, curioso trasgresor y lésbico con canciones
tales comam MPRr BVeelst 6 (1928)Eni nter
la |l etra Rainey dice owent out | as
must ove been women, 6cause | donodt
nobody caught me, [ The(dtpsrirader- go't
man 77). Sin embargo, el deleite de estas interpretaciones pasoé inadvertido
para la cultura dominante.

Mientras tanto, en México las carpas se llenaban de personajes es-
perpénticos que queerizaban las formas convencionales de género:

Thus tre theater, committed to reflecting mimetically
upon the culture of which it is a part, has had to find, in
all times and periods, strategies for depicting not only the

20E| ejemplo més representativo de debe a Pedro Infante y Jorge Negrete en
Dos tipos de cui(lE@Es).
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perceived social operations of its audience but also the im-
pact of external forces thiavariably affect that audience,
however homogeneous it may have {€anlson 21)

Tal es el caso de Amelia Wilhelmy y Delia Magafia, una de las pa-
rejas mas memorables del cine séfico de la época de oro. Se les conoceria
para | a posteraday @loanot o4 taadad,y alb
iconicas que a manera de coro griego dieron continuidad a la trama de los
clasicodlosotros los pghee8) yWstedes los (it®48). Aunque se iniciaron
como actrices en diferentes carpas, Wilhelmy en PanzgoRaviagania
en la carpa de Maria Conesa, ambas invadieron el escenario con una comi-
cidad apoyada en su peculiar apariencia, creando personajes que problema-
tizaban la construccién convencional de género fedaefingual que las
performeras mas contem@oeas como Astrid Hadad o Regina Orozco,
al i as -boilzac oocehgoa6, Magafa y Wil hel my
pectaculo publico en el que reinscribieron una calculada performatividad
gueer opuesta al modelo femenino convencional al usar ropa masculina, s
llegar al travestismo, para realzar su falta de feminidad.

La inmolacion de la imagen convencional y la ventaja en los rasgos
poco agraciados sirvieron para evidenciar agencialidad e inteligencia trans-
gresivas en la escena publica ovacionadas por una audiencia convencional,
de t al mo d o q u erfedipinity, then,dhe potential thrieat i n g ¢
posed by women who engaged in the unruly and aggressive arena of co-
medy could be defused for audiences
(Anderson 37). Sin embargo, en este caso Magafia y Wilhelmy, al igual que

Saa Garc?2a en el cine, tampoco pre
matividad de sus personajes represe
culinizaci-n6 para complementar el

ron la division binaria de género materializan@éspacio séfico.

La voz séfica literaria y pictografica

El safismo se manifest6 en el teatro principalmente en la queeriza-
cién de las performatividades convencionales de género masculino y feme-
nino, mientras que en los cultos circulos literarios el safismo se consolid6 a

21Se refiere a una persona harapienta de los barrios marginalizealossnexi
y también se asocia con el alcoholismo. Bé&asenario breve de mexiga@isimos
22\/éaseEl pais de las taqpdas, 98 y 110.
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partir de los temas recurrentes quel@nwdtizaban la heteronormatividad
mexicana. Justo como en Espafia se puede hablar de las mujeres del 98,
quienes tomaron un angulo distinto al de sus contrapartes masculinos con
respecto a la decadencia y nostalgia de fin de siglo asi como de las escritora
gue navegaron por la misoginia de los extravagantes creadores de la gene:
racion del 27, en México también se puede citar un gran corpus literario
conformado por mujeres con una base filoséfica que giraba alrededor de la
satisfaccidn del deseo, de la fasiin con la anatomia femenina y sobre
todo la expresion de una mujer que se revela contra la construccion con-
vencional de género femenino.

En primera instancia, la conciencia séafica de estas escritoras se
forma mediante la expresion de su ser comossgjetadesean, en lugar
de permanecer como objetos de deseo. Se desean asi mismasnse auto
sumen y se nutren de la sensibilidad artistica de otras mujeres. No abogan
aun por una identidad lésbica, ni una posicién feminista porque si bien vi-
ven su sexudhd plenamente, se resisten a adoptar etiquetas impuestas por
otros y en su rechazo hacia la definicion deconstruyen una identidad safica.
De hecho, al igual que los sonetos de Sor Juana Inés de la Cruz, las letras
de estas escritoras no precisan deiscr@sogue aludan a la genitalidad para
ser participes del torbellino safico posrevoluciokbkee explica que el
safismo como concepto,

as eluded to in early twentieth century Mexican writings,
clearly has something to do with sexual relations between
women, although it reminds uniformly vague in all of
them. While no text refers directly to the Greek poetess
whose name they associate with women desire women,
the fact that Sappho was known as a romantic poetess is
implicitly key. The Sapphism of the wandescribed in

these texts means that like Sappho these females must de-
sire. The Scandal of their sexuality is less what they do
because those writing about
what they dib than the fact that they exist not as objects

of masculinéesire, but as desiring subjgcts.L as i ns e
rabl €&so6 98

Las formas redondas cargadas de turgencia y humedad ocupan un
lugar preponderante en el trabajo de escritoras como Nahui Olin, Pita
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Amor y Rosario Castellanos, ya que para estas artistas eleclaenmujer

es motivo de poesia, erotismo y vehiculo de satisfaccion; sufrimiento por
su mordacidad sexual, pero también medio para la construccion de un es-
pacio autonomo. Tanto es asi que Carmen Mondragén, mejor conocida
como Nahui Olin, la mujer solrpaAdriana Malvido, vivié una fascinacion

por su propio cuerpo, la cual se registré en todas las manifestaciones artis-
ticas en las que incursioné.lE&s siete cabramiatowska afirma que

Nahui Olin es quiz& la primera que se acepta como
mujercuer, mujercantaro, mujedinfora. Poderosa por
ser libre, se derrama a si misma sin muros de contencion.
Parece que la piel de Nahui esté escribiendo. Sus ojos son
de un erotismo brutal, hasta violento. No hay hombre o
mujer ahorita en México y a princifglessiglo XXI que
se atreva a escribir asi, a enamorarse a asi, a pintar asi. (69)

Olin escap6 del control semidtico patriarcal del cuerpo de cantaro
o anfora, es decir como sinénimo de receptéculo y fertilidad para en su
lugar plasmar la belleza de seias, sus pezones, sus gluteos y sus 0jos
como parte de la expresion del deseo por su propio cuerpo. El trabajo de
Olin aporta un nuevo enfoque para marcar su diferencia con respecto a la
mujer falica opresora representada en la figura mateferrizgsoy en el
interid? (1923) Olin toma diferentes fragmentos de su propia anatomia para
la creacion de una episteme que se concentra en el amor hacia la mujer,
porque Olin las amo a todas a través de si misma. Llama la atencion el titulo
de esta obra que @aosentimiento sin censura y carne blanda, pero no por
ello débil. Es decir, Olin declara que no tiene que convertirse en una mujer
falica para expresarse coménambre en una sociedad patriarcal. Simple-
mente necesita unos pies firmes que al calzarse pueal un compas

propi o al caminar . Por esta raz-n
puntas / que [a su vez] perfeccion
gue sefYalen [ el peligro / de ver |

(Cit. por Rosa®ahui Olir80-81).

23Tierna soy en el inteeioriginalmente escrito en francés con el al
nement je suis dedamapilado eMahui Olin: sin principio ni fin. Vida, obra y varia
intencion
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El cuerpo de Olin no esta al servicio de nadie mas que de ella
misma, de su placer; ahi radica el peligro de subir por sus pies hasta sus
piernas, sus rodillas y su sexo, en el hecho de que también consumira al
amante en turno. El gaena el cuerpo de Olin es una presa que metafori-
camente queda atrapado en la red de sus medias negratadecaabiss,
contienen Ouna cosa/dentro/ que sel
[ é] hay/ en mis/ medi as/ uln@] & o(s@i/ tq.u «
RosasNahui Olir85). Para Olin, todo su cuerpo era una obra de arte viva
en movimiento, sin embargo de él resaltan dos atributos que mimetizan su
sexualidad y su intelecto: sus glateos y sus ojos.

Olin pinté la turgencia de sus glateos en diferealbegas, dentro
de los que se incluyahui y Matias Santelyabraz{también con Matias
Santoyo)Nahui y el capitan Agacino en NueyaitéartratpDesnudo fe-
menino de espfalfla estos trabajos se observa una sexualidad safica aun
cuando etuerpo de Olin estd acompafiado de una imagen masculina por-
gue junto con la sensualidad de la redondes gEitaos resalta la auto-
satisfaccion del placer voyerista por encima de cualquier otro elemento. En
Nahui y Matias Sanétigoaparece como undnfelabalanzandose sobre su
presa. La predadora arremete sin miedo por la precariedad del abismo que
delinea su cuerpo, pues su presa la espera en un balcén que se eleva sobr
una ciudad sobre la que Olin pareciera flotar. El distanciamiento entre el
cuerpade Olin y la convencionalidad social, representada en la ciudad, tam-
bién forma parte d&l abrazdEn esta pintura ella misma es nuevamente la
figura central, s6lo que ahora, ademas de la excitacion sexual plasmada er
el enrojecimiento de la piel que beewsus gliteos, Olin también ofrece la
ereccion de sus pezones. Esta situacion se reproduce con un amante dife-
rente erNahui y el capitan Agacino en Nue@n¥aribargo, lo que hace
diferente a la Olin de estos dos cuadros es el hecho de quewlkive d
la mirada a quien observa su cuerpo; justo como lo Hadereetrato.

Es asi como Olin construye una nueva episteme a través de la des-
nudez de su cuerpo.

El discurso visual de la obra de Nahui Olin propone
una nueva forma de representacidia éientidad feme-
nina desde su propia alteridad discursiva. Trasgrede los c6-

24 Iméagenes recopiladashahui Olin: la mujer dedes@dldriana Malvidy
Nahui Olin: sin principio ni fin: vida, obra y variddrReincignRosas Lopgui
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digos de representacion hegemonicos al mostrar a la au-
tora como sujeto activo de sus propios deseos eréticos y
experiencias de vida. (Barbosa 201)

Olin crea arte con su cuerposga cuando ella misma pinta o
cuando posa porgue, cuando sirve como modelo, el fotégrafo o el pintor
en turno son s-l 0o un instrumento t e
para los artistés:. O cuando poso/y/ aporto/ siel
/es/mil/espiritu/derramado/en/mi/cuerpo/saliendo/o/mis/ojos/para/
posar/para/lossefiores/que/hacen/siempre/conmigo/nuevosi a d r 0 s 6
( Cit. por Rosa®yahui OlirL12). Para Olin su espiritu no sélo de dejaba
ver a través de sus 0jos, sino que se derramaba a travéssieds.

Los ojos de Olin se convierten en una imagen recurrente también
en su produccion literaria. Como metafora de su interior, sus 0jos exigen
participar en el placer voyerista de deleitarse por-ebastmno de su
propia belleza pero también deeisser capaces de una percepcion inte-
lectual sin limites. Esta doble funcibmpse& ci a en oLa pl ay
toman/todos los reflejos/de los colores/que me vistenanddmebafio
/sondmis ojos/dos/mares/uno/en/elotroA c ur rucadosé (Ci't
Nahui Oli®7-98). Este fragmento ilustra el oximoron entre la belleza apa-
cible de un mar calmo y aquella que excita los sentidos ante un mar intem-
pestivo, como representacion del verde de sus ojos, lo cual serviria para
simbolizar tanto el placer comougtimiento de su vida. Asi mientras en
OLa playad | os ojos expresan el go
mi smos ojos de Nahui | e sirven par :
labio$i esos labios que tanto te besaron y que fueron la abertimadeor
mi espiritu salia a ensalzarte y a envolverte de amor. Ya nunca volveras a
mirar mis ojos verdes ni a sumirte en sus profundidades como pez en el
mar 6 ( Ci tOQyer@hr Rosas,

La intensidad del ingenio y la belleza de Olin fue capaz despertar
laadmiracion de Carnferd P ifitAendr, otra mujer séfica posrevolucio-
naria igualmente exquisita e inmersa en el goc®perista que también
le producia su propio cuerpo. En 1993 Pita se deleita con el cuerpo y la
intelectualidad de Olin, aquienleeseribbe poema ti tul ado 0

A Nahui Olin la Tolteca
Princesa de siete velos
Emperatriz del pincel
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Y reina de los colores
Alcaldesa del dibujo,
De la linea profesora
De los contornos maestra
Virreina e la armonia
TU pintaste la poesia
Nahui OlinAbadesa
Es inmortal tu grandeza
(Cit. por Rosad\ahui Olir335)

Tan solo un par de décadas menor que Nahui, Pita Amor también
manifiesta una fuerza creadora avasallante que emanaba de la fascinacior
por su propi o cuer po.undcoaurazan lnadas k a
gue Carmen Amor estren6 su camara fotografica con ella y la fotografié
desnuda. A Pita le encantd contemplarse a si misma y posiblemente ahi se
encuentre el origen d®yes®4). haproci si S
duccién de Pitiene temas variados que incluso apuntan hacia la religién
en la ella misma ocupa un lugar teocéntrico al compdéeirieas a Dios
(1953), empleando la misma estética literaria de Sor Juana. Sin embargo, e
trabajo en el que mejor se alcanza a perciitafascinacion es el poe-
marioYo soy mi cékd46). En esta coleccién de poemas resalta su sinceri-
dad al admitir que no concibe tema mas original que ella misma. Pita escribe
en la introduccién del poemario

Creo que el peligro mas grande que pueeedkn
artista al expresarse es la falta de sinceridad, que siempre
se echa de ver en la obra como una originalidad forzada.
Nunca he sentido el verso libre; la rima siempre se me ha
impuesto como una musica. Mi lenguaje poético es el que
uso todos los digsmra conversar. Claro que mi conversa-
cién, generalmente se reduce a hablar de mi misma, y mis
problemas personales son mis problemas poéticos. (xxii)

Es asi como Pita problematiza el modelo convencional femenino
mexicano que exige humildad, sumisidvidoadel ser en pro de la union
heterosexual. De hecho,leis siete cabftasni at ows ka expl i
nunca pudo salirse de si misma para amar realmente a otro; la Unica entrege
gue pudo consumar fue | a entrega

63



lleana Baeza Lope

Amor el infinito y | a totalidad, p:
dos medios mundos a un tiemp:turbio que muestro afuer&y/el nio
que llevo dentro.@5on mis dos curvasitade§) tan augnticas en i /

gue a honduras y liviandddes t o d a mi e s eloesiasacohm-e s ¢
pleta7). En esta dualidad existe un desdoblamiento entre la escritora 'y su
sujeto mas fascinante que resultan ser la misma. Cuando Pita goza, Carmen
lo hace también, pero cuando Pita sufre Carmen se derrumba.

Por su parte, Frida Kahlo también pinta una dualidad perceptiva,
especialmente émas dos Frid@l939), pero independientemente del dis-
curso identitario, su trabajo forma parte de una entidad integral dirigida ha-
cia la reconfiguracion de la visibilidadcuerpo de la mujer. Para Frida
también existe una fascinacion con su propia imagen, pero su imagen tam-
bién es el medio para consolidar una episteme del dolor fisico que libera la
opresién patriarcal sobre el cuerpo de la mujer. Justo como en ldepintura
Olin, en la plastica de Frida se observa agencialidad para resistir el dolor.
De esta forma a la vez que el cuerpo se expone como tortura, también se
plasma como movimiento, pero sobre todo como identidad séfica. Esto
viene a razon de que la constiauncdie género femenino convencional le
niega a la mujer la posibilidad de exponer la vulnerabilidad de un cuerpo
porque es visto exclusivamente como espectaculo para el deleite masculino.
Asimismo, la humedad y el olor de la sangre recueadananaza lante
al patriarcado; la humedad por reconocer el deseo, que no necesariamente
tiene que ser producido por un pene y la sangre por el estigma religioso
sobre la pureza/limpieza del cuerpo femenino, el cual debe estar siempre
dispuesto para complacer laeriola masculina. Es por esta razon que la
pintura de Frida se integra a este contexto queer/safico mexicano, porque
reinscribe el cuerpo comoagmtidad visible que sufre pero es libre, justo
como se puede resumiencolumna r(t844)Recuerdo deharida abierta
(1938)La cama vola(t®32) dJnos cuantos piqugiass).

La fascinacion de Frida por el cuerpo femenino también es com-
partida por Tina Modotti, la modelo, actriz y artista italiana que vio en el
escenario rural mexicano un campgatable para la expresion de su arte.

La figura de la mujer ocupa un espacio preponderante en el trabajo de esta
artista. Sin embargo, al contrario que Frida, Olin y Pita la fuente de su fas-
cinacion no es su propio cuerpo sino el cuerpo de otras nMgetesi

plasma la belleza de la humanidad de la mujer indigena, especialmente de la
mujer del Istmo de Tehuantepec. Al igual que en el trabajo de Frida, la
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mujer tehuana emerge en su obra como sintesis de la autonomia femenina.
Modotti capta imagenes dexpos redondos, alejados el modelo de belleza
occidental como es el casdviteher and §@829)Baby Nursigb9267),
An Aztec Bal§$92627),Hands Washifi®27) Woman with FId®28) y
Women from Tehuafi&288. Modotti presta especial aiéna las ma-
nos pequefias y fuertes de las mujeres indigenas reinscribiendo de esta
forma su agencialidad.

Por otra parte, sobresale el hecho de que Modotti haya elegido
como tema recurrente la agencialidad de la mujer del Istmo, porque es una
sociedad vedal en la cual la queerizacion consiste en la imposicion de la
heterosexualidad. En el Istmo las relaciones lésbicas y el contexto séafico
son visibles y se integran en la dindmica social, sin la subalternalizacion
mestiza mexicana. Y es por esta razoal quabajo de Tina define la be-
lleza en estrecha correlacion con la agencialidad. Una posicién con las que
también comulgaron Nahui Olin, Lupe Marin, Antonieta Rivas Mercado y
Frida Kahlo al trasquilar sus cabelleras.

La belleza expresada como ageradalambién es un tema que
Remedios Varo aborda en su produccioén surrealista, sobre todo la de los
50. Varo ofrece imagenes de mujeres que parecieran estar por encima de
cualquier normatividad, incluso la morfolégica. Las figuras androginas de
Varo se carégrizan por una posicion agencial pero también por la intros-
peccion del ser y el contacto intimo entre iguales. Esto se puede apreciar ya
sea en espacios homosociales 0 en escenas en donde surge la representacic
de una relacién sin jerarquias patriaréaelsecho, Varo responde al re-
clamo por una identidad propia qu
robado |l a vidadéd (que es a su vez ¢cC
de autonomia ef dix ans sur mon pypetrdrabajos tales coabagente
doblé1936)Au bonheur des délab6) Tailleur pour les dgh®&3)Presen-
cia inesperébi2b8) \Encuent(h959%¢.

OEl c8&8ncer nos ha Opticaeei@@?) a vi
en donde Olin toma como tropo central a una mujer que deficadti®-
nomia no solamente de la opresion masculina sino también de la mujer f4-
lica, a la que se refiere precisamente como a un cancesr&llarfe a

25 Imagenes compiladas @ma Modotti Photogngtina Modotti & Edward
Weston: The Mexico Yaalegpor Sara M. Lowe.
26|méagenes recopiladasrRemedios Varo: Catalogo razonado
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aguellas que callan su deseo paaa umepanoptico sobre las dealan
rienda suelta:

Mas otras mjeres victimas también de esos poderes
y en las que la carne impera, saltan por todo y van por el
mundo con carne temblorosa de desedssanas humi-
lladas por leyes gubernamerfiajegunque atormentadas
por las mismas pasiones, van otras, fanaticazogae
con religiones, y amenazan, vulgares, sus carnes podridas
de pasiones y deseo extinguidos. Mas otras mujeres de tre-
mendo espiritu, de viril fuerza, que nacen bajo tales con-
diciones de cultivadas flores, pero en las que ningun can-
cer ha podido mermda independencia de su espiritu.
(Cit. por Rosa®ahui Olirr0)

La busqueda por la independencia del espiritu fue un tema prepon-
derante en la construccién del contexto séfico posrevolucionario mexicano.
Sin embargo, a excepcion de las mujeresnde) &stta agencialidad tam-
bién se encontraba en estrecha relacion a la clase social en el México pos-
revolucionario porque

manymainly middleand uppeclass women attempt to

create a new discourse of same literary erotisan

6erotics of unnamingd. This
identification with tribades by not assuming male

prerogatives and (usually) remaining respectably married

whil e creating a new O06Sapphi

cally charged poetry in which both the speaker and the ob-

ject of desire are [and could be] fenflaledenmeyer 96)

En contraste, la mexicana iletrada no podia acceder a la liberacién
de este entno safico del cual fuera parte Olin, porque junto con Pita
Amor, Rosario Castellanos y Antonieta Rivas Mercado pertenecié a lo que
Poni atowska se refiere como | a cua
ductoria sobre el titulo Has siete cabrPamatowska describe a las yeguas
finas como las nifias de distinguido linaje, educadas en exclusivos colegios
afrancesados, las cuales tuvieron la oportunidad de cultivar su talento artis-
tico desde temprana edad pues estuvieron rodeada por la presencia de la

66



Sara Garcia: icono cinematografico nacionaiexicano,
abuela y lesbiana

obra de grandes figuras que las expusieron, desde muy corta edad, a una
riqueza cultural sin limites. Ahora bien, la diferencia entre estas y otras tan-
tas oyeguas finaso6 de distinguido
de que Olin, Castellanosyd®i y Amor se negaron a perpetuar modelos
conductuales convencionales. Por el contrario, ellas fueron quienes conso-
lidaron la genealogia safica mexicana mediante su obra.

Aun cuando hayan tenido que participar en matrimonios hetero-
normativos con la corpaandiente reproduccion de la especie, estas artistas
problematizaron tanto la relacion heterosexual como la subsecuente mater-
nidad idealizada. Frida Kahlo forja un enlace matrimonial con Diego Rivera
compartido con terceros y terceras. En la tormentasié@male los pinto-
res sobresale un mutuo deseo por la forma femenina plasmada tanto en el
lienzo que se asienta sobre un taburete de madera como en el que se forma
en las lineas de una cama desecha después del acto sexual. El de Frida es
safismo plasmadnDos mujetg4.928), oleo en el que dos mujeres miran
hacia un mismo destino, asumiendo una visién igualitaria ya que la posicién
de las mujeres hace eco en las dos frutas maduras gemelas que sobresale
de entre el follaje que les sirve de marconbisis entre iguales también
explica la relacion de Frida con Tina Modotti y Guadalupe Marin. La pri-
mera habia sido amante de Diego, la segunda su esposa pero, para Frida
ambas mujeres representaron influencias que convergian en la comunion
del arte y lareacion de un espacio séfico restringido para Diego. Esto sin
contar el hecho de que el cuerpo de Diego, ligeramente feminizado por su
redondez también le daba a la pintora la oportunidad de disfrutar las formas
del pecho de Diego que recordaban dos sndemaujer, una situacion que
Poniatowska alude kas siete cabigtzendo describe el placer de Frida al
acariciar oel pecho femenino de Di

Por su parte, resalta en la obra de Olin la demasculinizacion de la
figura del hombre, puesto queitdqra plasma imagenes de hombres con
rojas bocas en forma de corazén y pestafias negras y tupidas. Es decir, las
caracteristicas predominantes de su propia apariencia fisica en un acto de
autceerotizacion. De hecho, al final de su vida, recluida erastasmja,
habia pintado un hombre que reflejaba su propio rostro sobre una sabana
con la que se envolvia todas las noches. Estas caracterisiicasiimas

27 A esta pintura también se la conoce délmetrato de Salvadbierminia
La relevancia de este trabajo radica en que exhibe una estética que plasma a une
mujer agencial, lo que se convertiria en un tema recurrente en toda su obra.
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convencionales (similares a las de su propia fisonomia) con las que pintaba
los rostros masculis@e proyectaron incluso hasta el retrato su padre que
hiciera en 1922. El padre de Olin fue un recio militar con el sostuvo una
relacién peculiar, casi incestuosa.

Olin era duefia de la voluntad de su padre. Tanto fue asi que
cuando eligié a Manuel Roddg Lozano como esposo, su padre hizo po-
sible el matrimonio mediante su poder econémico. Aunque Tomas Zurian
afirma que en su tiempo se convirtieron en la pareja mas hermosa de Mé-
xico, este fue un matrimonio que Unicamente simulaba una relacion hete-
rosexubconvencional puesto que Rodriguez Lozano era gay. Consecuen-
temente, el hombre mas importante en la vida de Olin continué siendo su
padre. El amor desmedido de la artista hacia el General Mondragon se re-
fleja en la pintura de su rogtr&sta obra se catariza tanto por la corona
de laureles que coronan la cabeza de su padre, quien descansa con los 0jos
cerrados de los que emergen, de nuevo, largas y oscuras pestafias, asi como
por las insignias militares que lo rodean. La feminizacion del rostro del Ge-
neral propicia que la relacion sémestuosa adquiera otra dimension
gueer porque al autetratarse en la feminizacion del rostro de su padre la
relacion incestuosa también adquiere una dimension safica.

Por su parte, Nel | y iQ@aimpnodm-e | | o
t a d @modafirnara Patricia Rosas ltegai erOyeme con lo$2)49),
pero no de una presencia masculina constante en su vida depositada en la
figura del legendario general Pancho Villa, protagonista de su obra escrita.
Sin embargo, no por ello la relacion platénica entre Campobello y Villa
gueda exenta de queerimacya que aun cuando Villa es la representacion
de la masculinidad posrevolucionaria mexicana, en la obra de Campobello,
€s un agente pasivo, cuya imagen es proyectada como espectaculo hacia la
satisfaccion del deseo por un macho heteronormativo, treadkicen un
fetiche. Esta misma reinscripcién se prolongaBaten Villa y una mujer
desnuda995) de Sabrina Bergman, en donde Gina, una empresaria, que
ayuda a su amante a escribir un libro sobre Pancho Villa. Sin embargo, en
la abnegada intencionldeprotagonista resalta la erotizacion de \dilla, a
como la construccién de utimamica homosocial en la cual tanto Villa,
como el amante de Gina se embarcan en un intento fallido para disimular
el vacio discursivo en el que sustenta su privilegicede. gén

28\VéaseéNahui Olin: la mujer del sol p. XXX.
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En Entre Villa y una mujer denpd#tagonista tiene agencialidad
sobre los cuerpos masculinos mediante la erotizaci@astesi@d931),
el cuerpo masculino se convierte en la materializacién de la cronica deta-
llada del caos revolucionariola narradora. Sin embargo, en ambos casos
las protagonistas se apoderan simbolicamente del cuerpo masculino y lo
alienan de su espacio saftartuches un recuento de la

revolucion desde la mirada de una nifia que describe con lujo de deta-
lles una vienta cotidianidad protagonizada por villistas pasandose al
bando de los carrancistas, vendettas y medidas desesperadas de Villa par:
salir lo mejor librado del laberinto que él mismo habia ayudado a construir.
En este recuento los cuerpos masculinoséarsinven como espectaculo
esperpéntico porque representan diferentes formas de morir, las cuales
abarcan desde lo sordido hasta lo patético. Consecuentemente, la figura del
hombre también se convierte en una presencia fantasmagérica porque
cuando emergenpersonaje masculino en la narracion es porque ya esta
muerto o esta a punto de morir. Ademas, la narradora tiene el control ab-
soluto sobre la trascendencia de la muerte de los revolucionarios porque asi
como sugiere el voyerismo en el caso de los grisiaue fueron desnu-
dados frente a un oficial antes de hacerlos fusilar o la muerte del Kiri mien-
tras se bafiaba en el rio, también construye un relato chusco al narrar la
muerte de Julio Reyes. El hombre muere calcinado y la jocosidad del inci-
dente radican el hecho Julio siempre le pedia a virgen que lo hiciera chi-
quito otra vez.

La deshumanizacion del hombre mediante la fragmentacion de su
cuerpo enCartuchoontrasta con la reinscripcién de la agencialidad del
cuerpo femenino evo, por Franci€t@®) y erLas manos de ma®ay7).

En ambos trabajos emergen tropos corporales que se convierten en una
ret-rica de acci - n. En el poema OF
habla de la audacia y fortaleza de las manos de la escritora, las cuales son

Rgas de sangre

gque me obedecieron
mas ellas de volvieron
palidas

para pedir perdon

por la audacia

No quiero
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manos palidas
que pidan
perdon

al cielo

las quiero
rojas

para derribar
cerros

Que venga

el desbordamiento

de fuerza

y de grandeza

manogojas para

derribar cerros

manos que no se

sorprenden de tener

cerebro. (Cit. por Ros&yeni19)

En O0Yo6 Campobell o describe
patriarcal mediante una mirada audaz y un cuerpo agil y dinamico:

Brusca
porque miro
defrente

Brusca
porgue soy
fuerte

Que soy
Montaraz

Cuantas cosas
dicen

Porque vine
de alla
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de un rincon
oscuro de la
montafna

Mas yo sé que
vine de una
Claridad. (Cit. por Ros&/emk50)

La libertad de movimiento y accion del cuerpo de la mujer es una
metéfora constante de agencialidad en el trabajo de Campobello y se hace
extensiva hacia | a figura materna
incluido erLas manos de mama

Esbelta comaak flores de la sierra cuando danzan
mecidas por el viento.

Su perfume se aspira junto a los madrofios virgenes,
alld donde la luz se abre entera.

Su forma se percibe a la caida del Sol en la falda de la
montaria.

Era como las flores de maiz no cortadas & en
mismo instante en el mismo instante en que las besa el Sol.

Un himno, un amanecer tdeiéaera. Los trigales se
reflejaban en sus ojos, cuando sus manos, en el trabajo, se
apretaban sobre las espigas doradas y formaban ramilletes
gue se volvian tortillas humedas de lagridias feunida
169)

La presencia de la madre se construye mediards ijge aluden
la evasion del control tales como el aroma de los madrofios, una presencia
gue emerge cuando el sol cae y las Flores no cortadas. Asimismo, la madre
de Campobello es un agente activo en contraste con la representacion de la
maternidad pasiy@srevolucionaria porque es como una flor que danza,
esbelta pero no débil, sus manos se apoderan de los trigales y aun sus lagri
mas alimentan en lugar de incitar a la resignacion.

La madre de Campobello problematiza al sujeto pasivo de las na-
rrativasposrevolucionarias sociales y religiosas en donde la maternidad
constituye la identidad de la mujer. Por tanto, la ruptura con el modelo con-

71



lleana Baeza Lope

vencional de maternidad supone la queerizacidon mas significativa de la mu-
jer safica, sobre todo si ademas se reehedanaterno. En el contexto
mexicano no existe cabida para la posibilidad de que una mujer rechace su
rol de madre porque de lo contrario seria un acto antinatural, que conlleva
a un tormentoso final de la existencia. Asi se construye una leyenda que
srve como advertencia para la trasgresion. Este es el caso de Nahui Olin,
Pita Amor y Antonieta Rivas Mercado, cuyos finales tragicos se asocian con
el fracaso en el cumplimiento de sus obligaciones como madres. Aunque
nunca se pudo comprobar, se sospgebda misteriosa Olsesind a su

propio hijo. Zurié afirma que

el hijo de Carmen y Manuel es otro de los enigmas en la
vida de Nahui Olin. Existen muchas versiones e interro-
gantes al respecto. [ é] Si
nifio, es seguro que nacié en Paris sino en San Sebas-
tidn ya que segun el testimonio del licenciado Cortina, en
esta Ultima ciudad se veia a Carmen Mondragén paseando
en una carriola a un nifio de corta edad. Pronto sobreviene
el drama: ¢Es asfixiado con toda intencién groneh?

Como se obstind en pregonar Rodriguez Lozano ante sus
amigos Yy discipulos. ¢Habra asesinado Carmen al nifio en
un arrebato de cdlera y frustracion al confirmar la sospe-
cha que habia tenido poco antes de la boda de las inclina-
ciones homosexuales ddwturo esposo? (60)

Nahui nunca habl6 de su hijo pero se da por sentado que se auto
castig6 por su pérdida al aislarse en la vieja mansion de su familia en donde
murié casi en el olvido. Sin embargo, no se ha comprobado que dicho bebe
haya existido eh@guin momento pero, es un enigma que contribuye a la
estigmatizacién de la mujer que no asume una maternidad convencional.

Otro caso similar es el de Pita Amor, cuya maternidad le produjo
el dolor de presenciar la deformacion de su hermoso cuerpon®ala
maternidad represent6 una agresion y el parto una violenta manifestacion
de ultraje. Poniatowska explica que

Pita Amor decide tener un hijo a los treinta y ocho
afos. [é] Pita se instala e
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cion y su embarazo le pugd una profunda crisis ner-
viosa, lo mismo que la cesérea. Pita no soporta la idea de
haber sido operada; siente que ha sido profdresiete

52)

El hijo de Pita muere ahogado a corta edad y justo después del
incidente Pita decide recluirse tamiiénsus ultimos dias se la veia va-
gando por la zona rosa de la ciudad de México ayudandose de su bastén
para apartar a cualquier persona que se acercara. Raegsiladpma
gue hasta su muerte Pita vivié de la caridad de las actrices Susana Alexandel
Patricia Reyes Spindola y Beatriz Sheridan, asi como del poeta Carlos Saaib

Otro escandalo safico fue protagonizado por Antonieta Rivas Mer-
cado, la mecenas de Los Contemporaneos, quien se suicidd en Paris en la
catedral de Notre Dame en 1931. A Antosita repudia el hecho de que
abandonara a su pequefio hijo en una ciudad desconocida. Kathryn S. Blair,
esposa del hijo de Antonieta, inicia una investigacion sobre la vida de An-
tonieta para descubrir por qué habia decidido abandonar a su pequefio. Al

indagr con su esposo sobre el incide
Mercado] admitié que el nombre de su madre habia sido un tabua en la fa-
milia por treinta afosdé (21). Sin

su investigaciéon y descubre el gran Iggaidda consolidacion de la cultura
contemporanea mexicana de Antonieta entonces la maternidad fallida de
Rivas Mercado pierde relevancia y Blair se comienza a interesar mas en
cémo vivié Antonieta que en como o por qué murié. Sin embargo, Blair
dice queun afios después cuando da conferencias sobre su libro

la primera pregunta que [ 1]
ni Yo?6. El c-nsul mexi cano,
a Toflito [Conocido como Don de adulto], como le decian
entonces. Lo recibi6é en Parie gmbarc6 a Nueva York
donde su padre lo recibiria. Le dijeron que su madre estaba
muy grave en un sanatorio y cuando se recuperara lo al-
canzaria en México. (24)

El nifio crecié con una educaciéon y cuidados extraordinario, sin
embargo, todavia prevaletextrafiamiento ante la decision de Antonieta.
Esto se debe principalmente al hecho de que la mujer mexicana contintia
sumida en la naturalizacién de una identidad que le dicta el sacrificio por
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encima de | a agencialidada, @ atuegntc
extraido d&aleria de tit¢t®59) de Guadalupe Amor.

Una mujer se queja de su invisibilidad en su propio
hogar, en el cual se reduce a la de una presencia servil para
su marido y sus hijos:

Solamente tengo cansancio, un cansancio que dia a
dia es méas profundo y que me nubla los verdaderos senti-
mientos amorosos que puedo tener por mi familia.

Para descansar un poco quisiera enfermarme. Pero sé
gue tendrian que cuidarse y cuidarme.

No. Yo no tengo derecho ni a la mas leve gripa, ni a
un dola de cabeza que oculte mi sonrisa. Aunque duerma
tres horas cada noche, debo amanecer fresca, fuerte y ale-
gre. Adelante. (75)

Desde la permisibilidad publica de la era victoriana/porfiriana hasta el
destape safico posrevolucionario, se ha recorridgaoircdanino hacia la
desnaturalizacion del género femenino heterosexual como Unica posible al-
ternativa para la mujer mexicana. Aun cuando el discurso patriarcal toma
medidas extraordinarias para perpetuar el control sobre el cuerpo y volun-
tad de la mujer,esnpre existen medios para problematizar dicho discurso.

La experiencia de cada mujer es Unica y aun cuando se intente homogenei-
zar para perpetuar un estado subalterno, ya sea mediante la construccién de
nuevas epistemes, reinscripcion de una estéteasi#fica o la queeriza-

cion de la representatividad del rol social, siempre existira un espacio para
la proliferacion de una manifestacion del ser no heteronormativa.
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CAPITULO 3

Sara Garcia y el romance safico en el cine de la épocaote

I f womends primary emoti on
other women, regardless of their own sexual practices, perhaps
their affection was lesbilike. If women lived in singdex
communities, their life circumstances might be usefully concep-
tualized as lesbidike. If women resisted marriage or indeed,
just did not marry, whatever the reason, their singleness can be
seenas lesbiatike. If women dressed as men, whether in re-
sponse to saintly voices, in order to study, in pursuit of certain
careers, or just to travel with male lovers, their-adressing
was arguably lesbiike. And if women worked as prostitutes
or otherwise flouted norms of sexual propriety, we might see
their deviance as lesbide.

Judith M. B dike rardtthe Social His-s b i a
tory of Lesbiani smso

La queerizacién del cine nacional

Sara Garcia inicia su carrera en los afios que siguen a la Revolucion
Mexicana, en el marco de una floreciente industria cinematografica encar-
gada de filtrar discrepancias sociales, raciales y sexuales. Durante este pe
riodo de tiempo, como difusor del disouposrevolucionario, el cine se
encar g- de perpetuar |l as Obuenas
como la imitacién del periodo victoriano europeo), asi como de romantizar
la desigualdad social. Sin embargo, aunque teniendo como meta la natura-
lizacionde una realidad utépica heteronormativa de avance social, el cine
también integré en sus producciones a personajes cuya performatividad so-
cial y peculiar caracterizacion se convirtieron en el eco del destape de la
disidencia sexual. De esta forma, laare&ntento apuntaron a los ideales
masculinos y femeninos asi como a los patifios, machorras y solteronas de
singular comportamiento porque la industria cinematografica emergia apo-
yada en un cuidadoso equilibrio entre la construccion de la verosimilitud de
una sociedad exclusivamente heteronormativa y la negociacion de la sexua-
lidad disidente expuesta mediante el choteo pero, oficialmente refutada.

Sin importar si se tratara de una comedia ranchera, el género mas
recurrente del cine mexicano, una comgdthina o un drama, estos per-
sonajes se convirtieron en parte imprescindible del entretenimiento popular
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y aunque en un principio fueran caricaturizados, con el paso del tiempo
adquirieron el estatus de figuras iconogréficas del denominado cine nacio-
nal maicano. De este modo, figuras tales como el peladito Mario Moreno
oCantinfl aso, el i nocente Fernando
mando Soto La Marina o0EI Chicote, o
parable Amelia Wilmy oL a Gu ay a benNoSotrds éog polerds| a
(1948) tenia su buen tapete pa’rugir) y por supuesto la pareja de sefioritas
solteronas, de cierta edad, formada por la singular Prudencia Grifell y la
peculiar Sara Garcia, adquirieron tanta relevancia como Pedro Infante, Pe-
dro Armendariz, Jorge Negrete, Maria Félix o Dolores del Rio, las grandes
luminarias dedtar systemexicano.

Seria involuntariamente, pero el cine de la época de oro ofrecié una
mirada sobre la conformacion de espacios permisivos en los cuales la hiper
represetacion de los personajes femeninos y masculinos paradéjicamente
demostrd la artificialidad de la heteronormatividad discursiva posrevolucio-
naria. Esta dindmica puede entenderse como una metéfora de la plasticidad
del cuerpo del fisicoculturista blanco camdelo de la masculinidad he-
gem-nica que explora Richard Dyer e
explica que el predominio de la imagen del cuerpo musculoso como signi-
ficante de la masculinidad heterosexual es problemético porque el hombre
blanco no naceon una disposicion natural para desarrollar un cuerpo asi
y aunque se puede discutir que es el producto de la disciplina de una mente
superior, en realidad oit is built,
planningdéd (310). rbonoeseaatutainanteenoseudt e
loso, ni exclusivamente blanco y tampoco garantiza una identidad hetero-
sexual. Este modelo del hombre musculoso blanco funciona justo como la
exagerada representacion de los estereotipos de género femeninos y mas-
culinos en el e de la época de oro porque en lugar de naturalizar la hete-
ronormatividad, la hipegpresentacion del binario de género produce un
distanciamiento que si bien puede caricaturizar, también queeriza el dis-
curso posrevolucionario de heterosexualidad forzada

De esta forma, el modelo del exagerado crecimiento muscular ar-
tificial del fisicoculturista de Dyer se traduce en la exacerbacion melodra-
mética de la representacion de las relaciones afectivas que por su vehemen-
cia abrieron un espacio ambiguo parawasim materializar el deseo ho-
mosexual reprimido en la permisibilidad de los espacios homoSatiales.
embargo,
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It is important to bear in mind that the patriarchy en-
dorses homosociality but no
degree to which the ideolodypatriarchal heteronorma-
tivity fails to address the reality of human passion means
that the transformation of the heterosexual/homosexual
axis from a disjunctive binary into a continuum means that
when that transformation threatens to take place in a text
we can speak very precisely of the return of the repressed.
(FosterQueer Issues)

En el cine mexicano las performatividades queer ofrecieron deste-
llos de una representacion acorde a la pluralidad sexual de la realidad socia
mexicana aun en el made los romances heterosexuales recurrentes del
cine de la época de oro. El deseo homoerético masculino reprimido se ex-
tiende a todas las representaciones masculinas en la forma de rivalidad entre
iguales o hiperamaraderia insertada en una intergsamteitacion entre
clase y raza, especialmente cuando la identidad mexicana tiene que ser ne
gociada entre la cuestionable connotacion de su origen mestizo y su legiti-
midad posrevolucionaria. Esto viene a razén de que el discurso de equidad
social posrevolimnario no cambi6 la realidad sociat@velucionaria que
se debatia entre

remnantof colonial ideology stressing racial purity and
difference, and newer liberal ideologies of egalitarianism
and mestizaje as the trope for national integration. Indians
are too uncivilized to count as citizens or a mere phantas-
matic reminder of a glorionearly forgotten past. In gen-
dered terms, indigenous Mexicans are passive, feminized.
Real Mexican men are at first white criollos, and later mes-
tizos. (McKeeMexican Masculinties)

La tension homoerdtica en el espacio homosocial se disimula me-
diarte la contienda por la protagonista entre dos protagonistas blancos o
criollos hipemasculinizados en los populdmeddy filrosbien en la subli-
macion del hombre criollo o mestizo como el objeto de deseo del hombre
indigena. Ademas, aunque existe wsoa@ada contienda por los afectos
de la protagonista de la pelicula, el lazo afectivo entre los hombres y sus
aventuras tiene mayor relevancia que la relacion heterosexual.
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Sedgwickds principle of ho
present here: the way in wipéltriarchal society depends
on a strong reciprocal male bonding in which women are
the facilitator$ sometimes in a positive fashion, some-
times in a negative fasHhioaf that bonding. Such bond-
ing, while deeply emotional with oftempassionate
commitmentbetween men, is typically not homosexual:
indeed homosexual passion is viewed as a disruptive threat
to the integrity of a fully functioning homosocial bond.
(Foster, -6)0f Gaydé 164

Sin embargo, también es claro que latdpersentacion del lazo
afedivo en ebuddy fileontradice la definicion heteronormativa de las in-
teracciones entre iguales, en donde dos hombres pueden compartir un lazo
afectivo fincado en objetivos comunes (sobre todo si contribuye a la con-
solidacion de la identidad nacionk)admiracion se construye con base a
quien se apega mejor a la heteronormatividad. Sin emblaungdy €flm
dentro del cine mexicano contd una historia distinta.

El buddy files otra adopcion del cine hollywoodense y fue parte
del esfuerzo consciemtel discurso posrevolucionario para materializar la
institucionalizacion del machismo. Entréblafdy filmexicanos mas re-
presentativos sobresalen los duetos entre Pedro Infante y Luis Aguilar en
iA.T.M.}(1951) y su secugl@ué te ha dado esa(r@fé)@nfante y Jorge
Negrete eos tipos de cui@bae3). ErDos tipos de cuidadye Bueno
(Negrete) y Pedro Malo (Infante) mantienen una relacion entre iguales que
se ve ligeramente interrumpida por una confusién ocasionada por Rosario,
la noviade Jorge. En una visita a la ciudad la chica es violada y queda em-
barazada. Pedro se casa con la joven para reparar su honor pero guarda el
secreto para no lastimar a su amigo. Asi regresan a la seguridad del espacio
idilico del pueblo, pero la amistadesdbrge y Pedro se rompe. Lo que
sucede después es una serie de ataques y revanchas entre los dos hombres,
los cuales paradéjicamente simulan la tipica dindmica del cortejo entre dos
protagonistas heterosexuales deldg la época de oro en doedamor
surge de la antipatia inicial.

Asimismo, la dinamica entre Pedro y Jorge es jerarquica porque
este Ultimo no sélo tiene el poder econémico, sino que su performatividad
patriarcal subalterniza a Pedro al infantilizarlo y oprimirlo. Sin embargo,
Pedo parece someterse con gusto al sacrificio de su virilidad. Pedro Sufre
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en silencio el rechazo de Jorge y deja en claro que nunca ha tenido intimidad
con Rosario. Cuando se descubre el enredo, Pedro recupera el amor de
Jorge y continda sirviéndole fieltaext ayudarlo a deshacerse del compro-
miso matrimonial que habia adquirido por despecho. Para ayudar a Jorge,
Pedro habla con el padre de la prometida y le explica que su amigo padece
de una extrafia enfermedad. El padecimiento de Jorge no se cura, se quita
sélo o bien se muere con él, lo que bien se puede interpretar como la quee-
ridad de la relacion que sostiene con su amigo. Esto se confirma en la escena
final en la que aparecen juntos Jorge y Pedro rodeados de la multitud dentro
de la cual se incluyerua sespectivas parejas femeninas. Sin embargo, nin-
guno de los otros cuerpos puede penetrar el espacio entre los dos hombres.

En A.T.M.(a toda maquina) Pedro Chéavez (Infante) y Luis Macias
(Aguilar) se conocen en la estacion de policia mientras Luisnaacia
prueba para ingresar en el equipo acrobatico motorizado. Luis rescata a Pe-
dro de la indigencia y este Ultimo se apodera del departamento y la vida de
Luis por lo que también desarrollan otra relacion de antipatia inicial que
posteriormente se consol&auna amistad incondicional. Lo que sobre-
sale en esta pelicula es que la posicién subalterna inicial de Pedro se igual
a la de una relacion heterosexual tradicional en la medida en la que Luis
obliga a Pedro a realizar las labores domésticas. Adesnésa poimera
vez que Luis Orescatabadé a un vaga
versacion que Luis sostiene con la portera, quien no entiende por qué razén
Luis est8 buscando oafectod6 y cuali
novia, Luisrespond®:Us t ed n o e n tsDafiamAhgustidsese e s a ¢
trata de carifios muy distintos. El hombre necesita, ademas del amor de una
mujer, el afecto de un amigod. La
porque tiene una o0ext rueMaalacsoentaly c i
la hace extensiva a las personas que estima. Como es de esperarse, a medi
gue avanza la pelicula, la asociacién antagoénica inicial se transforma en la
consolidacién del afecto incondicional. Luis le confiesa a Pedro que final-

menteh& ncontrado | o que buscaba, el
mente y que al final de cuentas o0t
oera amistadodé completa Pedro, di s

abiertamente el lazo queer entre ellos. €memente, Luis y Pedro
cierran la primera pelicula con un apreton de manos ante la imposibilidad
del beso final. Mientras qud .M. se caracteriza por la ausencia de la figura
femenina, egQué te ha dado esalmujei@r representa una amenaza al
paraiso afectivo construido entre Pedro y Luis en la primera pelicula. Pero,
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al final de la historia prevalece la devocidn entre Pedro y Luis porgue eligen

su amistad por encima de la consumacion de la relacién heteronormativa.
Luis Aguilar, Jorge Negrgt@or supuesto Pedro Infante fueron

actores cuyos cuerpos materializaron la masculinidad posrevolucionaria. Su

performatividad en pantalla reforz6 la misoginia en pos de la proteccion de

espacios homosociales propios de la institucionalizacién del maehismo

Xi cano que econscolusaessanditsoffidgiatlyslecread Isthtus

as the distinctive component of Me

embargo, esta misma institucionalizacion del machismo como representa-

cién de la heteronormatividamhpulsiva posrevolucionaria sufrio un re-

vés en el cine de la época de oro. Esto se debe a quadpldpentacion

de la masculinidad y del nacionalismo se sintetiz6 en un macho adornado

por una brillante indumentaria charra en el espacio rural gardude

fino bigote, con un moderno traje de raya &ezfpatos de dos colores y

llamativas corbatas en el arrabal citadino. Contradictoriamente a la perfor-

mati vidad del machismo, | a represer

con toda exactitud seque denominarampyn término que Dyer define

como

[a] way of prising the form of something away from its
content, of revelling in the style while dismissing the con-
tent as trivial [é] it is pr
tique surrounding art, roggnd masculinity: it cooks an
irresistible snook, it demystifies by playing up the artifice

by means of which such things as these retain their hold

on the majority of the populatid@ultur&2)

Visto de esta forma, los modelos més recurrentesalsimced
del cine nacional bien pudieron haber competido con las estrambdticas re-
presentaciones pictéricas que José Guadalupe Posada publicara a razén del
incidente del baile de los 41. Sobre todo porque la cuidada apariencia de los
protagonistas mascuitambién inspiraban admiracion y vehemencia en
personajes secundarios tales como

291 a moda del cine dedpoca de oro egthatizaba el traje oscuro adornado
con delgadas lineas de color claro como la vestimenta de los gansteres y los proxe-
netas. Los distinguidos caballeros heteronormativos se vestian con traje oscuro y
sin adornos, al menos de que la pelicula se filmamdetér@gico.
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de los arrabales. El deseo reprimido de estos personajes se expresaba me
diante un servilismo queer en el cual, el hombre blanclboceca el ob-
jeto de deseo del hombre mestizo poco agraciado, indigena, feminizado y/o
asexual. Entre los ejemplos del amor incondicional hacia el ideal del macho
mexicano mejor recordados del cine sobresale el profesado hacia Pedro in-
fante en la saga ldenael Rodriguédosotros los ppstedes los (it®48)
y Pepe el t¢1953) por el tonto adepto, ligeramente afeminado, frecuente-
mente interpretado por Fernando So
incondicional de Pepe cuando todos los irgatgda consolidacion de la
familia heterosexual fracasan. Ya sea por la muerte de la esposa y de los
hijos de Pepe o por la decision de permanecer en una relacion platénica con
la ultima mujer que llega a su vida, el Unico lazo afectivo continuceen la vid
de Pedro es el que comparte con Soto. Otras manifestaciones de este amor
incondicional entre patifios y figuras iconogréaficas masculinas se pueden
apreciar entre Jorge Negrete y el humilde pedn indigena caracterizado re-
currentemente por Armando SotolaMana OEI Chi cot ebd
vez, mejor conocido como OEIlI Tonto
paf2a del p2car-barced m&8n Val d®s O0Ti
Con todo, las relaciones de camareria masculina se situaban en un
primer plano en las peliculas. En contrastelkciones afectivas entre las
mujeres eran relegadas a los maegesago el caso las asociaciones safi-
cas materializadas por Sara Garcia. Como reflejo de la sociedad mexicana
el cine de la época de oro paraddjicamente confirmé la expresion del ho-
moe&otismo masculino aun cuando el contexto social de la época evadia la
definicion de la relacién no heteronormativa. Sin embargo, aunque disimu-
lada o ridiculizada la sexualidad trasgresora de los hombres ocup6 un lugar
relevante en las pantallas porqua sndiedad mexicana el privilegio de
género masculino es inamovible bajo cualquier circunstancia. Por el contra-
rio, la relacién safica se mantuvo al margen, en un halo de invisibilidad; una
posicion de los realizadores del cine de la época de oro qdéaminc
gran medida con la percepcion general del lesbianismo en la sociedad me-
xicana.

30 A excepcion deas sefioritas Vivdreegasa del faro] 8asha Montenegro
y Maria Sorté ebuerpo presid@83).
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La presencia de Safo en la imagen

QuentinCrispaf i r ma que oOwhen a men dr
audience laugh&/hen a woman dresses as a man nobody.|afgtife-
renda de los estrictos codigos conductuales femeninos posrevolucionarios,
Hollywood, aungue no explicitamente, adopt6 una actitud condescendiente
hacia las manifestaciones del safismo en la pantalla y la dindmica social Iés-
bica detras la misma. De hecho,ctsms productoras hollywoodenses
construyeron mitos, a partir de la capitalizacion de la ambigtiedad, la andro-
ginia y la agresividad sexual de actrices tales como Greta Garbo, quien se
refer2a a |l as relaciones no leeteron
llan xv):

And i f you were oOone of t|
wood described Sapphic stars raging from the great [Alla]
Nazimova to Marlene Dietrich, Tallulah Bankhead, and
Garbo herself, exciting secrets lent both your life and your
art its edge. Lesbiaffairs, it was widely felt, were good
for you. They expanded your emotional range, nurtured
your amour propre, kept your skin clear and

your eyes bright, burnished your acting skills and
everi as directors Josef Von Sterberg belieexérted
a powerful androgynous magne
lens, attracting the unwitting desires of both men and
women in the audience through the dimksrao of the
movie housgMcLellan xv)

Es de esta forma como el safismo en la pantalla, sugerente de la
relacion Iésbica aunque nunca evidente, intensifico la fascinacion del pu-
blico por las divas iconograficas en su época dorada. Hollywood supo man-
tener un cuidadoso equilibrio entre la repr@sién de satar systéete-
ronormativo y la performatividad ambigua dgesisystémnsgresivo, los
cuales podrian llegar a complementarse porque asi como perpetuaban una
forzada naturalizacion de la heterosexualidad patriarcal, también permitian
sugerentes actuaciones gque se traducian en éxitos taquilleros aunque tras-
gredieran la construcciéon de género y la sexualidad convencional.

31Declaracion incluida en el documenhia Celluloid Cl¢ke95)
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El safismo hollywoodense se reinscribié en las pantallas ya sea me-
diante el drama o la comedia. Al igual que ereeheixicano el empleo
del melodrama exacerbo la hiperesentacion de los espacios homoso-
ciales sugiriendo la materializacién de la intimidad homoerética. Pero, a di-
ferencia del cine mexicano la representacién de los personajes femeninos
en Hollywood corididaba un corpus safico mas amplio porque sus divas
también materializaban narrativas de emancipacién femenina. Consecuen-
temente, las relaciones entre las protagonistas si llegaban a ocupar un pape
preponderantemente.

En Stella Dakq1937) la interadoiheteronormativa entre los per-
sonajes pasa a un segundo término porque el foco de la atencion se con-
centra en la relacion queer entre Barbara Stanwyck (Stella) y Anne Shirley
(Laurel), como su hija. Aun cuando la heterosexualidad es implicita porque
Stela permanece casada con el padre de Lauren y esta misma busca la con
solidacién de su relacion con Richard, lo cierto es que las escenas intimas
entre las actrices confirman una perforrdatidexual transgresiva porque
sobresalen las escenas en lasgjdedanujeres bailan o se acarician tier-
namente cuando estan recostadas en una cama una junto a la otra. Y aunque
de acuerdo con Patricia White esto no implica una relacién lésbica, sino la
excesiva intimidad romantica entre madre e hija que apuntazhacta u
realizacion de la maternidad diferente a la convencional, si existe la consu-
macion del deseo incestuoso. La relacion lésbica evade el axioma conven-
cional de la dindmica heteronormativa definida exclusivamente por la geni-
talidad. Este es el cas@tidla Dallasn donde la hija natural se erige como
el objeto de deseo de la Madre; un deseo que es igualmente satisfecho tantc
por la auterealizacién emocional como por el contacto fisico, que aunque
sutil y justificado por el melodrama, sobrepasatgh®nto filialPor el
contrario, White afirma que

Stella and Laurel seem to gaze at each other with the
blind eyes of lovers, and the r@ascéne emphasizes
their exclusive involvement with each other. We see, after
all, two adult actresses cargssich othedperforma-
tivity cuts across the codes of motifeughter intimacy.
(104)

La observacién de White confirma una narrativa séafica en la me-
dida en la que la performatividad transgresiva de los personajes también se
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presta a la representacionplieter visual Iésbico. Y es por el placer que
produce en el espectador este espacio innombrable que los realizadores pu-
dieron capitalizar la fascinacion reprimida por la narrativa séfica construida
ya sea mediante la performatividad queer de persoraj@soneiativos

o0 la caracterizacion heterosexual forzada de personajes Iésbicos.

La fascinacion por esta negociacién entre la representacion hetero-
sexual y la performatividad séfica también se materializa en la performati-
vidad queer de Greta Garbo comeoeiaa Christina de SueciaCueen
Christin§1933), la fallida construccion heterosexual hollywoodense de un
icono lésbico. La pelicula plantea un intento de consumacion de la relacion
heterosexual entre la reina Christina y Antonio, un emisario amda cor
espafiola que tiene como propésito ofrecer la mano del rey de Espafia. Des-
pués de un predecible y confuso encuentro la pareja se embarca en un t6-
rrido romance, el cual se ve frustrado por la muerte de Antonio. Pero, lo
gue sobresale del film es el hatdgue Garbo, como la reina Christina,
no es una mujer heteronormativa fincando una agencialidad temporal me-
diante el préstamo de una identidad masculina convencional como es el
caso dé.a monja alfé(@944) de Maria Félix, la interpretacién heteronor-
maiva mexicana de la vida la Catalina de Erauso. Garbo logra una repre-
sentacion andrégina de su personaje que sobrepasa el recurso del traves-
tismo porque se erige como una mujer agencial con una identidad sexual
gueer que elige usar ropas de hambre

Mientragjue la performatividad de Garbo hace del travestismo un
sinénimo de la queerizacién de la performatividad de género de su perso-
naje y una proyeccion de su propia identidad sexual, el travestismo de Félix
funciona como un elemento que perpetla la naoi@tizle la heterose-
xualidad dentro y fuera de la pantalla. Por ejemplo, Garbo es capaz de re-
presentar el deseo de Christina por EbbaeSpaa de sus damas de com-
pafiia, mediante la intimidad de las caricias y los besos en los labios que
comparten en esaa, los cuales, aunque justificados por la exaltacion me-
lodramética, al igual g8eella Dallasonfirman una narrativa grafica lés-
bica. Por el contrario, Félix restringe la intimidad séfica mediante la ridicu-
lizacién de la interaccion con otros perssriaineninos porque no consi-
gue desasociarse de su propia iconografia. Lo que se observa en la pantalla
es una actriz disfrazada como la monja Alférez porque su performatividad
es la de la diva Maria Félix, no la de Catalina, ni tampoco la de Don Alonso.
De tal forma, que ni la actuacion, ni la performatividad del personaje logra
la construccion de un espacieheteronormativo. Cuando Félix comparte
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la pantalla con las mujeres establece un distanciamiento mediante la con-
descendencia o el rechazo inmegliat@ando interactla con los hombres
adopta la actitud de la devoradora de hombres, que la distingui6 a lo largo
de toda su carrera, por lo que tampoco se logra la creacién del espacio ho-
mosocial masculino de camargdtipico del cine nacional auandasta
travestida. Félix como Catalina termina confirmando la heteronormatividad
forzada posrevolucionaria.

En contraste, Garbo es capaz de expresar su queeridad en forma
de distanciamiens compartita pantalla con personajes masculinos. Des-
pués del encuentro sexual con Antonio, Christina recorre cada rincon de la
habitacion. La mujer toca cada uno de los objetos a su alrededor mientras
gue el hombre permanece acostado, incapaz de interferir emertano
gue ella esta construyendo y cuando finaliza su recorrido expresa encon-
trarse feliz. El didlogo de la escena justifica la felicidad del personaje porque
ha pasado la noche en los brazos de Antonio. Por consiguiente se infiere
que la felicidad de Cétiha se deriva de la consolidacion de la relacion he-
teronor mati va, l a cual l e dar § | a
f emeni nad, porque es a partir de e
temporalmente su travestismo. Sin embargo, la penfatatatle Garbo
abre un espacio para explorar una dimensién safica independientemente del
didlogo. En primera instancia, Garbo revierte los papeles convencionales
de pasividad y actividad en la relaciéon heteronormativa porque la que aban-
dona el espacio densumacion sexual es ella, mientras el hombre perma-
nece inerte. Ademas, Garbo se va apropiando poco a poco del espacio de
la habitacién, al tocar cada uno de los objetos que tiene a su paso, hasta
dejar una limitada parte de la misma a su comparieroe Aupgtsonaje
declara que quiere memorizar cada parte para guardar el momento del en-
cuentro amoroso, la performatividad de la actriz expresa la apropiacion de
cada elemento como metafora de la reapropiaciéon de la satisfaccion de su
propio deseo, indepeadiemente de la penetracion. Mas aun, cuando la
reina reclina su cuerpo completamente hacia atrds dejando caer su cuello y
cerrando sus 0jos para expresar su satisfaccion, evita el contacto visual
desasociandose por completo de la presencia mascutoandorel ac-
tor estd compartiendo la cerrada toma de la cAmara. Por el contrario, la
intimidad entre la reina y la dama de compafiia se construye precisamente
mediante la mirada de Garbo sobre el rostro de Ebba cada vez que com-
parten un beso en pantalla.
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A diferencia dea monja alféreayo final fuerza un beso ente Ca-
talina y don Juan, la relacion entre Christina y Antonio es fallida. Conse-
cuentemente, la escena final consiste en una larga toma del rostro de Garbo,
guien se encuentra sobre la proa d&reo. Sin embargo, el rostro sereno
de Garbo ante la pérdida de Antonio, en contraste con su furia al descubrir
el romance secreto de Eva, de alguna forma recuerda a los legendarios ma-
trimonios lavanda Hollywoodenses. Es decir, las asociaciones éntre dos
guras publicas que para fines publicitarios fungia como un matrimonio con-
vencional pero, en privado cada uno de los consortes vivia su sexualidad
plenamente y era en este plano privado en el que se desarrollaban los con-
flictos porque

[c]lassicalHOWWo o d was a company tow
fear of rejection was easily manipulated by the bosses,
whose approval the actors not only craved but without
whom there was no acting. For Cedric Gibbons and
Dolores del Rio, Barbara Stanwyck and Robert Taylor,
marriage not only provided deep cover, but gave them
poise and rank in the community. If the celebrity was a gay
woman, there were enough men, as comedienne Patsy
Kelly would say, ready to tie the knot in order to get on

the gravy trair{Madsen 19)

Estos areglos matrimoniales resultaban convenientes asociaciones
gue permitieron la consolidacién de un circulo Iésbico al que se le deno-
miné como The Sewing Circhxel Madsen puntualiza que este circulo
owas both a euphemi s m, eroedofdvorhep de ni
in | ove wi tDOoloresaehRio dartidipg activamente en este
circulo ya sea como anfitriona dedagesbien en relaciones homoeroti-
cas con Greta Garbo, cuyos senos acariciaba cuando fue sorprendida por
Gibbons, su esposhlédsen 52Asimismo, la exdtica belleza de del Rio
tambi ®n despertaba | a admiraci - -n er
beauties in Hollywood Great Garbo and Marlene Dietrich [who] consid-
ered her the most beautiful of all. Dietrich even callédthdre mo st be
tiful women who ever set foot in Hc

Sin embargo, al regresar a México Dolores del Rio asumié por
completo tanto la interpretacion de papeles heteronormativos como la per-
formatividad convencional de los mismos, igual dmrtro fuera de las
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pantallas. Y su interaccidn con el circulo séfico mexicano, dentro del cual
se puede contar a Sara Garcia; su compafiera Rosario Gonzales; la queridz
comadre de Garcia, Ema Roldan; Maria Félix; Maria Elena Marqués; las
hermanas Anita eadlselita Blanch; Marga Lépez; Prudencia Grifell; Liber-
tad Lamarque; Miroslava; Irasema Dillian; Andrea Palma; asi como las cu-
banas Carmen Montejo; Amalia Aguilar, y Ninén Sevilla, principalmente
consistia en apariciones en eventos publicos de la aledsoeridana
para desasociarse de aquellas actrices que amaron a otra mujeres dentro
fuera de la pantalla de cine.

Por el contrario, Andrea Palma, la otra conexién directa al Sewing
Circle estadounidense, aposté por la imitacion de la ambiglUedagt y trasgr
sién sexual de Marlene Dietrich, con quién habia convivido y de quién habia
aprendido. De hecho, la influencia de Dietrich es tangibdereujer del
puertb 1 934) . La misma Palma decl ar
sonaje, cai muerta de lah®&dn sobre todo por la segunda parte, pues
coincidia mucho con las cosas que estaba haciendo Marlene. Ademas habic
alguna semejanza con ella; bueno, yo no tenia su cuerpo, pero en fin, mas
o menosé (Orozco 29). Ef ect iylaament
oscuridad de la aifiteroina Shanghai Lily 8hanghai Expr@i€32) a la
perfeccion en la segunda parteadeujer del pyetando Rosario ha sido
engafiada, repudiada por la sociedad y su padre ha muerto dejandola en la
mas rotunda soledad. Rl&an las semejanzas entre Rosario y Shanghai Lily
a partir de la caracterizacion de sus personajes en los cuales predominan los
vestidos negros, cuerpos recargados sosteniendo tragicos cigarrillos, mira-
das vacias y sobre todo la problematizacién derlanoetatividad. Por-
gue mientras Dietrighconstruye un discurso safico gréafiemiante su-
gerentegscenas en pantalle Anna May Wong como Hui Fei, Palma se
embarca en una relacién incestuosa con su hermano. Despudsjge
del puealma continué inspirdndose en la exquisita melauediadad
de Dietrich para realizdor Juana Inés de la(C9@85) en donde la melan-
colia en la performatividad de Palma sirvi6 como marco para la interpreta-
cion de la frustracion de una décima ousan uno de sus didlogos afirma

32Dietrich, al igual que Garbo@neen Chnisttumple con la interpretacion
de una protagonista heterosexual, pero también integra una performatividad de gé-
nero ambigua que se abre la lectura safica.
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gue Ohubiera sido mejor ser como ot
dasd6 pero se abstiene de confirmar
evocacion de la presencia masculina.

Paradéjicamente, el safismo del cina épdca de oro surgi6 a
consecuencia de los esfuerzos por la naturalizacién delatbipsexua-
lidad femenina en espacios restringidos, destinados a salvaguardar la virgi-
nidad y la honra familiar. Como reproduccién del sistema de castas porfi-
rista, era sociedad mexicas@ esperaba que las hijas de las familias mas
acaudaladas fueran educadas en comunidades de religiosas resguardadas de
la tentacion de la relacion heterosexual, que las mujeres solteras vivieran
juntas o que las mujeres casadas coengartin espacio para tratar los
oirrelevantesd temas femeninos.

En 1951 se estredfuchachas de unifootagonizada por Marga
Lépez en el papel de la profesora Lucila e Irasema Dilian como Manuela
Medina. Este es un melodrama en el cual Manueldpleszente huér-
fana, es llevada a un convento para que las monjas se encarguen de su edu-
cacion. Al llegar conoce a la profesora Lucila e inmediatamente siente una
gran admiracién por la mujer, quien sobresale sobre las otras maestras por-
gue es la Unica que es religiosa. Manuela busca desesperadamente la
atencion de la profesora hasta que durante una representacion teatral de-
clara en publico sus afectos hacia la profesora. El resultado de su accién es
el castigo de la madre superiora que consiste ela piEvaualquier con-
tacto con Lucila o con las otras jovenes del convento por lo que Manuela
reacciona suicidandose. Esta es la adaptacion mexicana del film aleman
Madchen in Unf@ir®31). A su vez, esta pelicula se basa en la puesta en
escena déestenmd Heutle Christa Winsloe, ambas realizaciones con una
temética abiertamente lésbicaMEdchea historia se desarrolla en un
internado en el cual Manuela von Meinhardis (Hertha Thiele) se enamora
perdidamente de la profesora Elisabeth von BerriDorgiéa Wieck).
También hay una obra de teatro en la que la joven declara abiertamente su
amor por la profesora, pero al contraribldehachd@danuela es rescatada
del suicidio por sus compafieras, confirmando un discurso safico de solida-
ridad.

Ademas dia supresion del castigo maximo a la trasgresion de Ma-
nuela, sobresale el hecho de qud&sithesxiste una representacion per-
formativa de la relacion lésbica durante togalileula aunqueuando
nunca se mencioahiertamenten el didlogo. En conttasenMuchachas

88



Sara Garcia: icono cinematografico nacionaiexicano,
abuela y lesbiana

se habla acerca del sentimiento lésbico de Manuela por Lucila, pero inme-
diatamente se desacreditaMtichachkasimposibilidad de la relacion 1és-
bica surge durante la confrontacion entre la profesora Lucila y la Madre
superiora, despudse que esta Ultima ha castigado a Manuela. Esta escena
en una reproduccién contraria de la originsléelthean la cual la sefo-
rita von Bernburg (la profesora) reinscribe el discurso Iésbico como una
forma de problematizar el control patriarcal sobexlglidad de las jove-
nes del internado al afirmar que |
gran esp?2ritu del amor gque tiene |
von Bernburg se convierte en una posicion contestaria del autoritarismo
heteronormativo representado en la figura de la directora de la escuela.

De hecho, eMadchesxiste una vision paralela entre la confron-
tacion de la sefiorita von Bernburg y la trasgresion de Manuela, ya que am-
bas problematizan el estatus quo social. MientrasngBemburg mate-
rializa una alegoria de los tiempos modernos de la década de los afios 30 er
oposicion al absolutismo de la vieja guardia, Manuela representa a una mu-
jer que pugna por la emancipacion, a la que Richard Dyer se refiere como
una manifestaciéte la modernidagrimordialmenteuando emplea el
espacio publico del escenario para declararle su amor a von Bernburg. Dyer
explica que Manuela se apodera de varios espacios masculinos tanto sobre
el escenario como en la convivencia celebratoria pastersus compa-
fieras. De esta forma la conducta transgresiva de Manuela se convierte en

apublic act, it is proposing a toast (a male prerogative), it
is under the influence of alcohol (ladies as we see at the
concurrent with the Principal, sip coffee). It is also linked
to the idea of modernity: the girls abandon waltzes for rag-
time which ats frees them to dance with each other and
Manuela to make her speech. Modernity is associated with
the O6new womand and (Byere i n
Now52

Por el contrario, la declaracion de la profesora Lucila refleja el re-
troceso de la sociedad mexicana posrevolucionaria, sobre todo porque la
invisibilidad Iésbica se construye mediante las desgastadas narrativas de
clase y nacionalismo exacerbado. Loofessle en la confrontacion en-
tre Lucila y | a madre superiora es
de Manuela por su condicién social marginal. Esto viene a razon de que la
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profesora le reclama a la madre superiora que por haber sido ure nifia ri
nunca tuvo conocimiento del mundo y por consiguiente no puede com-
prender el sufrimiento de una huérfana. Lucila justifica la adoracién de Ma-

nuela hacia su persona debido a | a
me va a adorar? Si represento todogpard aé A mi ga, her ma
madre. Todos sus sentimientos vol c:

mas claramente dicho heteronormativos.

En Manuela convergen las narrativas de clase y nacionalismo, las
cuales naturalizan la queeridad extranjenatgfanormatividad nacional.
Las conductas desviadas de Manuela producen un distanciamiento entre su
persona y al resto de las chicas del internado porque desde el principio de
la pelicula se sefiala su queeridad. Manuela luce diferente, se comporta di-
ferente y lo que es méas habla espafiol con un acento extranjero. Su aparien-
cia rubia y su acento se justifican por el hecho de que su madre era francesa,
una clara referencia al feminismo y al leshianismo francés como circunstan-
cias completamente alejadas dealadad utopica heterosexual mexicana.
Es decir, Manuela claramente no puede ser mexicana, porque en México no
puede haber lesbianas.

En la sociedad mexicana posrevolucionaria, que enmarca el pe-
riodo dorado del cine nacional, la existencia de ladesbienpensable
porque representa una contienda directa a la exclusividad de la agencialidad
sexual del macho. Por consiguiente se da por entendido que la mujer mexi-
cana guadalupana, puesto que es pas
en el acto sexisn la presencia del agente activo. De tal suerte que, citando
el titulo del primer capitulo desbian Utop(it995)Xe Ane Marie Jagose,
en M®xico se piensa que oOLesbians a
Unidos, pero no en México porque lagesbea me xi cana o0di sr
l'l'y dominant understandings of genc
para la consolidacion nacional. Es por esta razon que la presencia masculina
enMuchachpsnde como una sombra esperpéntica sobre las acciones de
lasprotagonistas. Por ejemplo: se ve una sombra huyendo del balcon de
una de las estudiantes, se oye la voz del prometido (Ernesto Alonso) de
Lucila y se aprecia la figura del sacerdote que le da los 6leos a Manuela. Y
aungue ninguno de estos hombres ocuaplaigar preponderante en la
trama, se erigen como un pandptico que vigila la perpetuacion de la hete-
ronormatividad y también impide la consolidacién de una comunidad sa-
fica.
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Asimismo, las buenas costumbres y la rectitud (heteronormativi-
dad) de la conducse determinan en funcion del linaje. Manuela se ve for-
zada a reconocer la jerarquia social al llegar al internado porque debe en-
frentar las humillaciones de Maria Teresa Covarrubias, cuyo apellido repre-
senta la rancia aristocracia mexicana. Sin entdoafgjén es recibida por
la amabilidad de Lupe Rodriguez que también proviene de una familia acau-
dalada pero, como carece de abolengo. Es por esta razén que Lupe es re-
prendida frecuentemente, mientras que Maria Teresa es la favorita de las
monjas por su diaguido origen. Consecuentemente, las chicas del inter-
nado viven en una colectividad sin cohesién, opuesta a la comunidad séfica
enMadchaque se construye con base en la equidad

Es precisamente el sentido de comunion entre las chidad-en
cheto que evita que Manuela se suicide en las escenas finales de la peliculz
porque Othe excitement of the | ast
willi s h e , i ghe of Banuela poised on the parapet, but in the collec-
tive actions of the girlsandvoe B n b ur g tMas asirg el @desafioe r 6 .
de las érdenes de la directora por las estudiantes, quienes acuden en ayud:
de Manuela, confirman, junto con la declaracion previa de la profesora, la
posibilidad del poder subversivo Iésbico. En contraste, te oeidia-
nuela eMMuchachgsa posterior conversion en monja de Lucila confirman
la imposibilidad lIésbica mediante el desgastado recurso del castigo a la tras-
gresion sexual ya sea mediante la muerte o la reclusién.

El final deMuchachasd igual que deLa monja alfémermestra un
desesperado intento por la preservacion del discurso heteronormativo pos-
revolucionario, ya que si bien Lucila permanece parca ante los efusivos
avances de Manuela, asi como a las desmedidas atenciones de la mére Jc
séphine (ima referencia a la conexion entre el lesbianismo y lo extranjero),
su renuncia al mundo y su prometido, mas que un castigdranginlo
o la eleccién de una comunidad safica, es una accion necesaria para subsan:e
toda sospecha de sexualidad subversiva.

El discurso safico de Sara Garcia en el cine

Por el contrario, en Sara Garcia al igual que en el caso de Garbo,
Dietrich,Thiele y Wieck se observa una clara division entre la interpretacion
de papeles de mujeres heterosexuales y un desdoblamiemo ls&fier-
formatividad de los mismos, lo cual resulta sumamente interesante ya que
Garcia se erige como el icono de la maternidad mexicana. Extonues,
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se explica que la discrepancia entre la imagen heteronormativa de Garcia y
su performatividad tragresiva de género e identidad sexual no sélo no
haya generado ninguna sancion, sino que incluso haya sido capitalizada para
la construccion de su propio mito? La clave se encuentra tanto en la hego-
ciacién de una performatividad de género queer mediaatggdalacion
del humor, del melodrama y el doble sentido del lenguaje coloquial mexi-
cano, asi como en el hecho de que Garcia sobrepasara la masculinizacion
de su personaje, como Unico recurso para justificar su queeridad. Garcia no
se disfraza temporalmerle hombre para perpetuar el privilegio de género
masculino, como si lo hacen Félik@monja alfécelrasema Dilidn en
Pablo y CaroliRar el contrario, Garcia crea espacios para la desnaturaliza-
cion del binario de género y la heterosexualidadifiemAsimismo, la
performatividad queer de Garcia también se desborda del espacio de per-
misibilidad ficticia de la comedia, ya que también se extiende hacia el drama.
El rol mas representativo de Sara Garcia fue el de una figura ma-
terna. Y ya sea comoaumujer autoritaria, abnegada o humoristica, estos
atributos no siempre fueron parte de la caracterizacion de su personaje de
abuela andr-gina o Oomachorratd. Per
sent:- su recurrente inteageanalizaadci - n
mas detalladamente en el capitulo cuatro, entonces propicié una reconfigu-
racién del simbolo falico como el eje de la identidad masculina. En palabras
de Judith Butler el falo no es una inmanencia masculina, sino un elemento
performatico qupuede ser trasferido mediante la repeticion:

If the phallus is a privilege signifier, it gains that priv-
ilege through being reiterated. And if the cultural con-
struction of sexuality compels a repetition of that signifier,
there is nevertheless in thenferce of repetition, under-
stood as resignification or recirculatiBodies/p)

La nocion de la reiteracion de Butler, sustentada en el concepto de

la repeticion del psicoandlisis lacaniano, explora la agencialidad que se crea
en espacio que precede a cada repeticion porque en este espacio se puede
reconfigurar la asociacion entrai@antes y significados. Por su parte,
Diana Taylor afirma que aunque el ¢
duced through regulating and situat
vienen en el proceso la subjetividad y la agencialidad deltueatos que
propician que oOthe performative be
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6performanced than of discoursed (
truccion de género de Garcia, en la reasignacion semiotica de elementos
convencionalmente nalizados con la expresion de lo masculino y lo fe-
menino, de lo lésbico y lo heterosexual dentro del discurso heteronorma-
tivo en el espacio que se crea entre la caracterizacion (performance) de un
personaje femenino y una performatividad queer agencial.

Asi,surge la necesidad de repensar la inamovilidad de la heterose-
xualidad fincada en la constante repeticion de discursivos performaticos
porque existe un espacio en el que es posible reconfigurar la performativi-
dad de la convencionalidad. Como respuesta posibilidad surge la an-
siedad por preservar un discurso que justifique la originalidad, la naturalidad
o la normatividad de la performatividad social porque entonces cualquier
modificacion a la misma constituiria una desviacion o anormalidad. Sin em-
bargo, Butler cuestiona la existencia de un original porque no se puede de-
terminar un origen precidde la misma forma, Athena Nguyen quien
afirma que oO0[t]he anxiousness witdt
obsessively repeated reveals the feaoribaday it will be discovered to

actually |l ack the original that it
ente O0its norms are neither natur a
to the possibility of reasignation

La performatividad queer de Garcia desmitificé a la lesbiana como
una representacion forzosamente masculinizada. Garcia interpreté perso-
najes femeninos como una picara sefiorltasegeforitas Vivdhes9),
una viuda luchando por subsistitarcasa deldbrojo una tia consenti-
doraenatercerapaladprh 956) con | o que confir
not hing i f n oNow4&o Roaqoel ey € en(ellpgriodo que
comprende la incursion de Garcia en el cine de la época de oro

[flemaleidentiied lesbianism did not celebrate new ideas
of female strength, but rather stressed notions of feminin-
ity: lesbianism was not different from traditional ways of
being female but on the contrary the most womanly form
of womanhood(Dyer,Now54)

Sara Garciamplié la conceptualizacion de la experiencia de ser
mujer mediante la extension de la queeridad de su vida privada hacia la per-
formatividad de género sus personajes. En palabras de Annamarie Jagose,
hablar de una performatividad queer significa invskiea un proceso
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de desnaturalizacion de la dindmica entre el género, el deseo y la identidad
sexualLo queese abstiene de imponer definiciones sobre la performa-

tividad sexual: o0Both the | esbian ¢
damentallytotherioton of i dentity [é] Queer,
plifies a more mediated relation t

Queer7).Consecuentemente, lo queer opta por la desnaturalizacion de la
normatividad de cualquier identidad seReatsta form queer:

[ dl] emarcates 6a domain virtu
sexuality and yet wonderfully suggestive of a whole range

of sexual possibilities é 1t
tinction between normal and pathological, straight and

gay, masculinememd f emi ni ne womeno (
13833 Like early gay liberationism, queer confounds the
categories that license sexual normativity; it differs from

its predecessor by avoiding the delusion that its project is

to uncover or invent some free, natural pnmordial
sexuality(Jagos€ueed8)

Dicho sea, lo queer es la subversion de la heteronorma mediante la
evasion de la clasificacion y por consiguiente de la naturalizacién de una
identidad sexual hegemonica. Y en el caso de Sara Garcia esto significd
transformar la resistencia del cine natjmara definir lo gay o lo lésbico
en una zona ambigua en la cual se da cabida a la sexualidad no heteronor-
mativa.

Garcia proyectd la imagen de la abuelita del cine mexicano por an-
tonomasia. Es decir, un personaje que calma la ansiedad hacia la permanen-
cia del orden social porque aparentemente ya ha cumplido con el rol de
madre y sin lugar a dudas que el de esposa también. Sin embargo, cabria
cuestionarse si la caracteristica vestimenta victoriana que acompafia la per-
formatividad de Garcia no estaria exaal espacio de libertad safico de
este periodo, en el cual la performatividad de la heterosexualidad en publico
bien podia complementarse con las placenteras interacciones lésbicas en
privado. Esta versatilidad y la imposibilidad de definir su pepsopiajé
la transformacion del disimulo lésbico en un espacio discursivo safico. Y la

33Véase Hanson, Ellis en "Technology Paranoia and the Queer Voice".
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materializacion de este espacio consistid en la construccién de una comu-
nidad de mujeres que funciona de m
tro de las regulaciones atales heteronormativas ya que reduce la ima-
gen del hombre a la de una presencia redundante.

El humor y el espacio de solidaridad femenina ebas sefioritas Vi-
vanco(1959)

La asociacion entre mujeres fue vista bajo una mirada indulgente
en el cine primpalmente por dos razones. La primera es que al menos a la
vista publica se continuaban perpetuando las conductas deseables en las
mujeres dejando intacta la construccién de género femenino. Y la segunda
es el hecho de que la ausencia masculina garéatipaipa femenina por
la imposibilidad de la trasgresion heterosexual. Pero, esto no garantizaba la
ausencia de la performatividad Iésbica. Es decir, a diferencia de los hombres
quienes tenian que casarse para mantener su vida homoerética en privado,
lasmujeres podian vivir su lesbianismo desde cualquier condicion civil en
la que se encontraran puesto que las casadas eran animadas a rodearse
intimas amigas que satisfacian la necesidad de intimidad que sus esposos n
eran capaces geoporcionar. A estanecesidades se les denominaba con-
descendientemente como O0Ocosas de n
de género los maridos no podian perder el tiempo en tratar de comprender.
Es as?2 ¢c-mo |l as mujeres ocould ind
and experience pleasurable physical contact outside marriage without any
| oss of r es p 8awe&ihDe loicantyaido, sE ddperalcawise,
|l as mujeres solteras formaran asoc
desarrollarse en

[Flemale maiages [which] created relationships that, like
legal marriage, did the work assigned to sexuality in the
nineteenth century: the management of shared house-
holds, the transmission of property, the expression of
emotional and religious affect, and the dprrednt and

care of the selfMarcusBetwed®4)

El matrimonio femenino ha sido un tema recurrente en la escritura
femenina porque aborda la cotidianidad de las relaciones afectivas entre las
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mujeresSobresalemnhe Well of Loneliflex28) de Radcliffe Halliie Bos-
toniangl886) de Henry JamEs.ambas noveles la relacién heteronorma-
tiva convencional se desarrolla independientemente de la relacion séfica.
Sin embargo, el discurso safico adquiere mayor relevancia cuando se ob-
servague en la narrativa los sentimientos afectivos entre las mujeres son el
catalizador de la historia. Por consiguiente sus protagonistas conforman un
espacio en el cual se satisfacen las necesidades mutuas de subsistencia perc
también de afecto, sin la presa de los personajes masculinos. Sin em-
bargo, la ausencia masculina origina ansiedad con respecto a la mujer que
decide prescindir de la union heteronormativa convencional y se sugieren
finales heteronormativos.

Estas dos novelas también describen aasujee cuentan con
los medios econdmicos para lograrse una vida autonoma por lo que su vi-
sibilidad social causa aun mas ansiedad. Consecuentemente, surge una ne-
gociacién en la correlacion entre el significado Iésbico y el significante her-
mandad y asi seopicio

a rewriting of womends | ove
the sibling relationship had sometimes been evoked by
both men and women as a figure for friendship, it was
nonetheless a |l overds discol
Such reinscriptions @iends as sisters may be deflecting

the much more threatening kinship analogy of the wedded

or bedded partner. For when friendship becomes kinship,

a heterosexual order in cle
friendingd6 193).

Susan S.anser llama la atencidacia la conformacion de unida-
des familiares no heteronormativas porque el espacio safico sobrepasa el
entendimiento convencional de las relaciones de parentesco ya sea consan-
guineo o simbdlico. Y asi lo demuestra la produccion escrita de la que parte
Larser para hacer su analisis, la cual esta plagada de amorosas declaraciones
entre madres e hijas, tias y sobrinas, primas, amigas y por supuesto herma-
nas, cuyas relaciones no pueden ser definidas bajo parametros convencio-
nalesPorlo tanto
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[tlhe essentids not whether these women had genital
contact and can therefore defined as heterosexual or ho-
mosexual. The twentietkentury tendency to view human
love and sexuality within a dichotomized universe of devi-
ance and normality, genitality and platoni¢ieadien to
the emotions and attitudes of the nineteenth century and
fundamentally distorts the
tional interaction [ é] Emot
heterosocial and their homosocial worlds were comple-
mentary(SmithRoseerg 8)

En Las sefioritas Vivant@onbién en su secuElgroceso de las se-
fioritas Vivand®61) se puede observar este tipo de asociaciarEsafica
ambas peliculas se puede ver a Sara Garcia y a Prudencia Grifell interpre-
tando a las peculiares sefioritas Hortensia (Garcia) y Teresa (Grifell) Vi-
vanco de la Vega, dos hermanas que hacen hasta lo imposible para procu-
rarse bienestar tanto econémico cemocionalprincipalmentelespués
de la sorpresiva llegada de una sobrina recién nacida a su vidas. En ese mo
mento su respetable sociedad doméstica/matrimonio femenino se trans-
forma en una unidad familiar que problematiza la representacion de la fa-
milia ®nvencional utdpica del cine nacional. Esto se debe a que las Vivanco
logran con éxito la crianza de la nifia, mientras que los padres biolégicos
decidieron abandonarla. En la pelicula los padres heterosexuales son una
presencia fantasmal, la madre Unidensemmanifiesta en una carta que las
sefioritas leen y el padre resulta ser el difunto Antonio Vivanco, el Gnico
hermano de Hortensia y Teresa, quien también las ha dejado en la ruina
econdmica por haber despilfarrado la fortuna familiar.

Por su parte,d$chermanas Vivanco perpettan una performatividad
social convencional en publico, mientras en la intimidad de su hogar con-
forman una unidad familiar quesgmser puntualiza que esta necesidad de
perpetuar la performatividad social convencional no sitotaella de
los lazos afectivos, sino que ademas es preciso disimular la ausencia mascu
lina, sobre todo cuando la clase social lo amerita:

Unmarried gentry women cohabiting with or openly
pursuing other women did sometimes get suspected of
sapphism or, at | east , of 0 (
could not control their public image. | see as one response
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to this vulnerability a dynamicvihiich, through what |

call a o0compensatory conseryv
orientation might be seen as directed towards other
women (o0gentry sapphistsd) e
status to straighten the divide between the virtuous body
andthe immalone( 60 Befri endingd6 189)

Figura 1
Mauricio de |l a Serna. OLas s édsefioit as V
tas Vivancdele N, 29 diciembre 20¥autub® mayo 2017. Captura de pantalla
de la autora. Web.

En Las sefioritas Vivaecobserva tanto el conservadurismo com-
pensatorio pero, también existe una reconfiguracion de la virtud y de la in-
moralidad. Esto se debe a que Hortensia y Teresa son dos distinguidas se-
fioritas de refinados modales victorianos, que por su decademigainan
emplean métodos poco ortodoxos para proveerse de lo necesario para vivir
y mantener su estatus social. La cuantiosa fortuna de la ilustre familia Vi-
vanco se ha reducido a una majestuosa casona y un apellido ilustre. La si-
tuacion de las sefioritas Visa es una representacion muy cercana a la
realidad de las familias de rancio abolengo que tras la Revolucion, al igual
que la casona sewadicia de las Vivanco, perdieron sus privilegios econo6-
micos, pero no por ello su distinguido lugar en la escala social
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La precaria situacion de las Vivanco se agrava cuando encuentran
un bebé en la puerta de su casa e instantdneamente se convierten en las
madres de una recién nacida, sin los medios econémicos para criarla. Ante
la premura de la situacion existe unaciayon ética que disculpa la in-
moralidad del robo, en beneficio de la obligacién moral de procurar por la
reci ®n naci da. M8s avwn, el pl an de
joyas familiares que el fallecido hermano le regalara a su amaige antes
morir. Hortensia (Garcia) consigue un empleo como asistente de la antigua
amante de su hermano, una cantante de zarzuela que parece tener una ob-:
sesion por las joyas y no tiene escripulos para conseguirlas. Si bien la am-
bicion desmedida de la cantargtifjca las acciones de Hortensia, también
es notable que la mujer safica arriesgue su libertad en nombre de su mater-
nidad, mientras que la mujer heteronormativa rechaza contundentemente
la idea de la crianza porque teme deformar su cuerpo.

El plan da radtado y Hortensia regresa a casa con las joyas que le
serviran para mantener a su familia durante diez afios. Cuando el dinero se
termina, entonces es el turno de Teresa de proveer para la familia. Sin otras
joyas que Or ecuper astidguidoTiraje erefinadae ¢ h a
educacioén francesa porfiriana y obtiene un empleo como institutriz en la
casa de unos nuevos ricos con ansias de aristocracia. Después de dos semz
nas de desempefiarse como institutriz, se le presenta la oportunidad de ro-
bar la fyjura del Santo Nifio de Atocha, una alcancia en la cual se habia
recolectando dinero entre los nuevos ricos de la regiéon. El producto del
esfuerzo de Teresa les alcanza para cinco afios. Pero, con el paso del tiempc
sobreviene la necesidad de celebrarifaeqifios de la hija adoptiva. Con-
secuentemente, Hortensia trabaja en un prostibulo, en el que parece ignorar
gué tipo de servicios brindan las chicas a los caballeros, mientras que las
relaciones saficas entre las prostitutas se disimulan mediarakdidtriv
de las labores cotidianas. Obviamente se lleva todo el dinero de la madame
del burdel para mantener a su familia. Llega la hora del matrimonio de la
hija adoptiva y Teresa nuevamente entra en accion. En esta ocasion es con-
tratada como dama de coffijpade la esposa de un general revolucionario
villista. La justificacién para el robo de Teresa se basa en el hecho de que el
general también ha robado el dinero de manos porfiristas y como sefiorita
victoriana tiene der ec hamo, duradteg e c u p ¢
trayecto de vuelta a su casa, Villa es asesinado y el dinero pierde su valor.
Este ultimo golpe de las Vivanco se convierte en una forma de atestiguar el
sinsentido revolucionario.
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Figura 2
Vidal, Enrique. oOdsptuéismios a\il vabnucrodeé n
CULTA, Biblioteca Virtual de Yucatan, Acervo de la BVY. Fotograma. 9 mayo
2017. Web.

Las hermanas Vivanco finalmente son descubiertas por sus robos
y apresadas. Sin embargo, ain en la escena final de la peliculasson capace
de perpetuar el espacio séfico libre de cualquier intervencion patriarcal
cuando alegéricamente no permiten que el inspector de la policia se suba al
mismo carruaje en donde estan siendo transportadas. Las hermanas alegan
gue son unas sefioritas decgnéssar solas con un caballero en un espacio
cerrado no seria correcto. Nuevamente confirmando la propuesta de Lan-
ser sobre el conservadurismo compensatorio, las Vivanco son capaces de
continuar evadiendo las restricciones heteronormativas, represgmtadas a
en la institucion policiadaspecialmenteuando habilmente revierten las
acusaciones en su contra porque son capaces de mantener su respetabilidad
justificando sus acciones en la narrativa de la maternidad sacrificada posre-
volucionaria. Las hermanéganco construyen una encrucijada ética me-
diante el empleo del discurso oficial a su favor. De esta forma, Las herma-
nas roban a una mujer que usa su cuerpo para obtener joyas de los hombres
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y se atreve a rechazar la maternidad, a un esposo infiel guepatigeo

la estabilidad de la unidad heteronormativa, a una madame que abusa de
sus pupilas y a un caudillo que ha obtenido poder gracias al caos revolucio-
nario. Al final, los robos de Miwanco no parecen tan grapesjue sus
acciones estuvieronididas hacia la perpetuacién de la unidad familiar.

Las acciones de las sefioritas Vivanco recuerdan a las del picaro que
depende de su astucia y manipulacion de las narrativas dominantes para su
subsistencia y evasién de la autoridad. Es decir, a lo que Lanser denomina
como Sapphic picaredgsta es una licencia poética que proporciona un
marco referencial para analizar un
of samesex affiliation within a narrative movement that eschews domestic
confinement in favor of atmdeldoslse-t y 6.
floritas que se supone debian permanecer confinadas al espacio privado.
Otro aspecto de | a picar essesmings §f i
protagonists likewise evoke the type of the picaro, the reprehensible yet
likeable rogue who rovesrh place to place and episode to episode, out-
witting or outrunning various ©0ma
and often morally ambiguous actso.
resca s8fica es que 0t he BtSiagsphi c
sonance with the patriarchal status quo in ways that also complicate the
emerging dialectic of class fluidi

La picaresca safica problematiza el patriarcado sin causar ansiedad
por la simpatia de sus protagonisehiéiymor en el desarrollo de la diége-
sis. Y de la misma forma reconfigura la heteronorma como una performa-
tividad social transferible, independientemente de la identidad sexual o de
las normas convencionales que regulan las interacciones socialas.y afecti
De hecho, picarescas saficas como la de la Vivanco fue una estrategia recu-
rrente del cine de la época de oro, cuya intensién pasa a segundo plano
cuando el resultado ofrece varias posibilidades para la exploracion del sa-
fismo en la imagen y queerigadformatica como también es el caso de
La tia de las much#tB38).

En esta pelicula la tia Florentina disfruta del placer del contacto
fisico y las muestras de afecto de sus sobrinas ante los ojos vigilantes de los
prometidos de las jévenes. Ahoenbla tia Florentina en realidad es el
licenciado Florentino Carrascosa (Enrique Herrera), quien tiene su despa-
cho en el mismo edificio que el doctor Fernando Rubio (Juan José Martinez
Casado). Tanto Florentino como Fernando son un par de picarosrgue pasa
la vida jugandose pesadas bromas, hasta que un dia Fernando le pide ayud
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a Florentino. A sabiendas de que Florentino también habia sido un actor de
teatro, Fernando le ruega que se haga pasar por la tia de Lolita (Lili Marin),
Su novia, para evitar dagoven se case con don Goyo (Joaquin Pardaveé),
un viejo ambicioso que Unicamente busca el arribo econémico mediante el
matrimonio.

En un principio Florentino se muestra renuente a aceptar, por lo
gue Fernando aprovecha la hipocondria de Florentihageltomar hor-
monas femeninas. Florentino cae en un estado de inconciencia y cuando
despierta se encuentra vestido como la tia Florentina y también se da cuenta
de que ahora tiene una aguda voz de mujer. Visiblemente molesto por la
situacion amenaza conelar su verdadera identidad hasta que conoce a
Lupita (Gloria Marin), la hermana de Lolita, y al enamorarse de la joven
decide continuar la farsa puesto que a Lupita la pretende otro viejo ambi-
cioso: don Chema (Antonio P. Frausto), el amigo de don Goyo.

Para deshacer los compromisos de sus respectivos objetivos amo-
rosos Fernando y Florentino planear
cién de don Goyo y de don Chema hacia ella, haciéndoles creer que si al-
guno de ellos se casa con ella, entoncepdadia la fortuna en sus ma-
nos, porque necesita un hombre para que maneje sus negocios. Los hom-
bres caen en la trampa y liberan a las muchachas del compromiso. Lo que
marca la conclusion de esta comedia es la llegada de la verdadera tia Flo-
rentina (Victoda Argota), quien colabora con el plan de Fernando y Floren-
tino al enterarse de las verdaderas ambiciones de don Goyo y don Chema.
Finalmente la verdadera tia le concede la mano de las muchachas a Fer-
nando y a Florentino. Para celebrar los compromisasdies lparejas, el
mayordomo de la tia manda servir el licor con hormonas femeninas de Fer-
nando sin saberlo, por lo que el final esta marcado por una comica inversion
de género en todos los personajes.

De esta pelicula sobresalen las escenas ambigudsrentiao
(vestido como la tia) y las chicas, sobre todo aquellas en las que se observa
la peculiar interaccion entre la tia y las sobrinas. Por ejemplo, cuando Flo-
rentino se da cuenta de que ha sido victima de las hormonas de Fernando
se desquita acaaicdo y besando en la boca a Lolita y a Lupita repetidas
veces. Al hacerlo delante de Fernando y los ambiciosos prometidos, destaca
el juego entre el disimulo de una manifestacién lésbica tan evidente y el
supuesto trasfondo heterosexual porque se sdbdiquen realidad es un
hombre. Sin embargo, al igual que la performatividad de Sara Garcia al in-
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terpretar a personajes heterosexuales, la performatividad de Enrique He-
rrera es por demas queer por su ambivalencia tanto al interpretar al licen-
ciado Carra®sa como a la tia. Dicho sea, Florentino no materializa del
todo la masculinidad mexicana debido a su hipocondria, al refinamiento de
sus modales y hasta a su hombre que evoca una flor masculinizada; pero
tampoco la feminidad porque la tia ostenta unaragpa andrégina, la cual

es complementada con su agresividad sexual.

Otro aspecto que resalta en esta pelicula es que el discurso safico
se desarrolla a partir del empleo de sustancias. En este caso, las hormonas
femeninas, que aunque son parte@mktruccion del humor, son un ele-
mento tangible que revierte el discurso de invisibilidad lésbica. Este recurso
también se emplea Ehproceso de las sefioritas Shaugee en esta peli-
cula el uso oOaccidental 6euh&cothua mar
nidad s&fica. Y |l o que es m8s, gr a
Vivanco se convierten simbdlicamente en la fuente de estabilidad que las
prisioneras han perdido al haber sido expulsadas de la sociedad heteronor-
mativa. Aunque la milawiana también es un elemento humoristico, lo cierto
es que siendo un tabu se convierte en el facilitador de otro tabd mas grave:
la conformacion de una familia séfica fuera del alcance de la regulacion pa-
triarcal.

En El proceso de las sefioritasT\emacy Hortensia son llevadas
a prision y aunque en un principio su llegada causa gran conmocion por su
distinguida apariencia y refinados modales, al paso de los dias se van ga-
nando la confianza de las reclusas y se convierten en dos figuras maternas
guedan consuelo y guia a las reclusas mas jévenes. La picardia del dio
prevalece y de esta forma contintan burlando la autoridad patriarcal repre-
sentada en el director de la carcel.\limanco entin y salen de carcel a
voluntad, hasta que ellas mismasratisu libertad, después de una co6-
mica defens@ambién a su cargaen la que lanzan una duréceridel
orden social posrevolucionario.

La comedia que enmarca las intrincadas relaciones saficas en la car-
cel contrasta con el drama con el que se rgjiresstas mismas interac-
ciones ercarcel de mujdr@sl). La pelicula comienza cuando Evangelina
(Miroslava) llega a la carcel acusada por el asesinato de Alberto. Inmediata-
mente es recibida por la hostilidad de Dora (Sara Montiel), quien a su vez
habia sido la amante de Alberto. Consecuentementblse@stlianzas
saficas, ya que Evangelina también es recibida con amabilidad por Rosa
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(Mercedes Soler), mientras Lupe (Katy Jurado) igualmente reproduce la an-
tipatia de Dora por Evangelina en un acto de solidaridad. La cércel funciona
como un microcosmaxclusivamente femenino bajo el poder absoluto de

la mayora (Maria Douglas). Aungque en un principio las interacciones entre
las presas son tensas, al final se unen en la maternidad compartida por el
bebé de Dora y un intento fallido de escape que cutmiferouerte de

varias reclusas. Entre las reclusas que perecen se encuentra Dora, que en un
acto de reconciliaciéon le entrega su hijo a Evangelina para que lo crie y
confiesa haber sido ella la verdadera asesina de Alberto.

Figura 3
Mauriciodelaena. oOLas seforitas Blprocesodetas gane
sefioritas Vivar@ionematografica Gravas, 1961. Captura de pantalla de la autora.

La relacién antagdnica entre Evangelina y Dora sirve como marco
para la exploracién de la alternascmiao fondo y figura entre el discurso
séafico y la narrativa heteronormativa. Esto es porque existe una represen-
tacion gréfica de las relaciones Iésbicas en la imagen, pero al mismo tiempo
se refuerza constantemente la conducta heterosexual en losldialagos
se puede observar en el personaje de Lupe quien acaricia tiernamente la
oreja de su compafiera en el momento en el que Evangelina llega a la cércel.
Sin embargo, cuando esté recostada en su cama escuchando la historia que
une a Dora con Evangelipdora le cuenta sobre la traicion que habia
sufrido a manos de Al berto, Lupe d
m2é@ah2 mismo |l e quito | o sabrosob6.
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reinstaurar la heterosexualidad que sus caricias hacia laaomalipiees
matizaron anteriormente. La escena en donde Lupe acaricia a su compariera
es la figura central reflejada en el fondo que consiste en el contexto de la
carcel, una institucién social destinada a perpetuar el orden social hetero-
normativo posrevoluciario. Y en la segunda escena la declaracion de
Lupe es la naturalizacion del discurso heteronormativo que se erige como
figura central en el contexto de un espacio homosocial que representa la
intimidad de la celda compartida con otra mujer.

En Cércel aeujerdas reclusas estan purgando condenas por ha-
berse | iberado de | a opresi-n mas
mi ngo a mi hombreé apara | o que si
niega a salir de la carcel porque afuera tenia quer Jopant@tratos de
su marido; Gloria al principio se negaba a recibir a su marido, quien Unica-
mente venia para traerle los papeles del divorcio y cuando finalmente ac-
cede s6lo es para asesinarlo en la sala de visita; y finalmente Esther tambiér
maté a su marido por golpearla y por serle infiel. Todo esto demuestra que
las mujeres encuentran un espacio de autonomia y tranquilidad en la comu-
nidad safica conformada en la carcel, que se erige como un espacio de se-
guridad que las protege del abuso patriarcal.

El melodrama y la hipefrepresentacion de género eha tercera pa-
labra(1956)

El safismo en la imagen tiene cabida en larbfgesentacion de
género que se desarrolla como parte del melodrama, en donde las exacer-
badas representaciones de los lazowagestirgen como un espacio para
explorar laidentidadyeldedea.nt 0 es as?2 que Ot he
the privileged place for the symbolic reenactment of this drama of identifi-
cation and the only place where female desire (and the Utopian dream of
its realizati on) ¢ dSobredoddceandplosperp s e d
sonajes femeninos heterosexuales del cine de la época de oro eran irrealis-
tamente virtasos o tragicamerdecadentes.

En La tercera pal&®@ara Garcia y Prudencia Grifell pretan
otro matrimonio femenino, solo que en esta ocasion estdn encargadas de la

34Dios es la primera palabra, muerte es la segunda y amor es la tercera. Esta
pelicula es la adaptacion de Luis Alcoriza de la obra de teatro de Alejandro Casona,
también llamadaa tercera palai@63).
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crianza de un sobrino. Matilde (Garcia) y Angelina (Grifell) han tenido a su
cuidado a Pablo, un joven que ha crecido como un salvaje. Pablo (Pedro
Infante) no sabe leer, stebir y tampoco ha visto a una mujer joven hasta
gue llega Margarita para educarlo y en un giro tipico del melodrama mexi-
cano Pablo y Margarita se enamoran y asi se consuma la relacion hetero-
normativa en un marco contextual safico.

Figura 4

Vidal , Enrique. 0 L da terapra patabéa | S EHDAEIC U LeTnie, n
Biblioteca Virtual de Yucatan, Acervo de la BVY. Fotograma. 9 mayo 2017. Web.

Esta familia atipica esta dirigida por Matilde, quien se apoya en An-
tonia (Ema Roldan) para cuidarto de su sobrino como de su hermana
Angelina. Por consiguiente el matrimonio entre las hermanas se asemeja
mas a la asimetria de la relacion heteronormativa porque Matilde es de ca-
racter fuerte y Angelina es despistada y sofiadora. Ademas, hay otro rasgo
gue identifica el safismo de las hermanas ya que usan vestimentas idénticas.
Y aun cuando esta caracteristica se puede explicar como un rasgo infantil
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