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Introducción

Esté primer intérftó'de recoñstrtrir-lá* historia del1 cine hecho por

mujeres' latinoamericanas tiene como' fin ¡principal reubicár -el
trabaJioi:de"<l'asicirfeastaS'desde una perspectiva de síntesis que
expliqué stiS'Ctítftíntiidades y%iiscOrítim'tfidades, y l'a persistencia
de un estatus marginal -histofícío; 'sbcial^taboral-y sexuat^rPre-
tendemós'ásf establecer la conexión entré la historia pasada y la
prácticaífílmíca-actüah' Hacer' esita revisión 'no 'implica" necesa-
riamérfté qüelos'trabajOsrfíírrticbs estén interpretador bajo la
luz de una óptica feminista, o bien que' rsea« entidades simbóli-
casque reproduzcanun dlscufsío ffemíñ'istá! No ño§:céntraremos
únicanrente en "las*diferehdias esenciales entré'hombre^y muje-
res",1 que^tbien atañen acreeWdiasVvafore5;Ta^o«;^^plan; Ann Wmmand

titudes y actividades que sustentan y ejercen film:Bolbsidesoftbecamera,'Rout-
, 1 - 1 - --i - f^'Mg^-Ldndtíff, 1983, p.102. ,ambos, no ubican a la mujer como sujetó Social ,

histórico que participa en la sociedad de una manera específica,
en este casó en^te práctica cinematógiráfica. Por tañto-vprefén-
mos situar el trabajo de éstas -'realizadoras «ñ un contexto ídonde
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exista una inteirelac0rf^rf?#reaí^^ mis-

mas, tanto racial, cultural e histórica. Y destadar, en 'todo caso,

la noción de "autoría femenina" como una categoría de diferen-

cia que pueda reflejar un intentO"por';rtíediat;izar la^construcción

social de género, dentro de un entorno histórico-cinematográ-

fico, aquel que representa el llamado "nuevo cine latinoamerica-
no". De otra manera, caería justamente en un discurso feminista

que tiende a encasillar las nociones de feminidad^¡3j5rtst6"n en

analogías meramente binarias, o bien, en contextos patriarcales

excluyentesi Por' tanto, ttetaremosr¡de centrar,el ¡trabajo ¡de las

realizadoras latinoamericanas en.su justa_idime[nsión histórica,

no solamente;-para dar cuenta;deHos trabajos,que-sefjperdieron
pararla memoria, olpáraTéllenar-huecos de ¡información y cono-

cimiento, sino'parátárticci'lar puntos dé convergencia en la for-

fmacion de una identidad -degenero, -aquella'construida dentro

-de unísistema de relaciones, (OontradicciQries^ desfaces,fcambios
y continuidades'; en diferentesímomentos^liistóricos y en dife-
rentes coyunturas sociales. — ^ • . .- ,n > * « ,H , , r,u¡ ,

• : ¡ i . r En estersentido, la i>ncursión?de la -mujer-en el ámbito 'Cine-

matográfico", y su lucha por conquistaríiina^ ,condic-iónrJ'aboral

,. no subordinada, encontrará una^explicación más obj(etiva.

Antecedentes

,:0 - - ;•• r. ^v-r - ' -T ••)?>• :;;.:-r''iTí .^r-•;"*:•< , - . ; • ; , • , o. -:
En el irenglón de lo cinematográfico, países como MéxicOj Bra-

'isilv Argentina y Cuba guardan toda;una tradición^que ha marca-
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doun precedente) a; lo.largod& varias'décadasíDe manerá-parti^
culár elí-crnte mexicano de íos-cuarenta y cincuenta dominó en
gran medida <las audiencias latinoamericanas, gracias < a >su cine
de? géneros, mitos yrestrettas; ¡Más adelante; yí llegada la época
convulsiva de; los sesenta, 'correspondería al Testo de estas cine-
matografías develar >uria nueva icdnoepcfón'del cine;aquel;polí-* .
tico/ r'evolticionarioí (alegóricoípnTetafórteo ̂  antropológico, ;
niera de toda1 imitación .'genérica y temáticav y >a partir del cual
se consolidó un>proyectoidecarácter'continental,, Llegada Ja .
década de los setenta y en rel<devenir de los^ochénta, países' r

como Chile,'Venezuela y Colo'ntbía empiezan a recuperar pre-,
sencia en el ámbit»fi1micovSe puede incluso'afirmar que las "po-
líticas cinematográficas apuntaban hacia nuevos giros: elabora-
., \ c*\ ' 11 !i mwrf f l l r J,*«*?«'?"cion de discursos nlmncos-mas plurales'y mertos^rt&cionalistas, a

partir de estructuras más dramáticas que políticas.
i En leste! proceso tde>edifiqactón"y consolidación de"prácticas

cinematográficas1/táímbienjtuvieron 'qtíé verlas íjríiciativásy pro1'
puestas de uriat'pobl'acióf»'?femenirta'-síignifícátiva'¡ que" a1 la'-fecha
rebasa las cifras estadfsiicaVqtie reportaba1 en 19f86 el' trabajo !dé
Teresa Toledo: una lista de 700 p'elícül<is;'recilizadas por 300 mu- .,
jereS^ComoTCsultadodefinvestigafcíone'Stpiréli- , *,. , _ •-.,.• ( >

2 Toledo, TereSa. Realizadoras
minares hemos 'podido registrar queden México-* latinoamericanas ¡959-19*7, O,-,

de 19177a .$996,. han participa¡do'«8'cim:astás "emateca de Cuba, La Haba-
' K K na, 1986.

con: Í.98 .títuloshS-é'fergometrajes/Tg docúníert-'
tales y«.83Cortometrajes?EníBrásil^de'Í^SO'a'l988 se suman 185 ;
directoras con 478 trabajos: 63 lafgoftie'trajés1, 224 mediometra-
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jes y documentales y 191 cortometrajes!,- en Venezuela/ de 1917

a 1992 se ubican 48 realizadoras con 1-02 películas: 17 largome-

3 Los datos correspondientes a > i trajes, 76 cortometrajes, 7 documentales y 2 me-
vdipmetrajes.,3 A primera vista estos datos confir-

•.•i,marí¡que lasi directoras de cine han encontrado

; en, el cortometraje y en el documental un medio
•*; de ¡expresión; de suyo comprensible debido a las

: .dificultades económicas-y de distribución que

,;;.< implica el• levantaríproyectos' f ílmicos dentro de

: estructuras .estrictamente mercantilistasr situa-

, /ción-que, sabemos, recae en una gran mayoría

«de los cineastasilatinoameficanosr ;, • ; >

Venezuela y ,a Brasil fueron
cuantificados a partir de dos
trabajos: SchwartZmaní/Karen.
"A chronology of, films, ,by
women in Venezuela", en Jour-
nal offíim and video, v.44, riúm.í-
4, 1992 -1993, y .Mwdora, Ana
Rita, Eloísa Buarque y Ana
Pessoa. Cineasta femenina-
filmografía Brasil,; 1930-1988,
Centro Interdisciplinario de
Estudios Contemporáneos,
Río de Janeiro, 1989. , <

Una mirada [ tranagresora de lo; femenirto ¡

•ÍÜT

Visto en retrospectiva, el trabajo de las: realizadoras latinoame-

ricanas ha estado marcado por grandes brechas generación al es,

dónde-empirismo;'habilidad y audacia han sorteado la conquis-

ta ̂ porjiberar ana condición de minoría -históricamente impues-

, ta/. En cesta1 memoria colectivat se.iamalgáman in-

fortunios, obras inconclusas^4 asíjcomo también

empresas personales'que convergen, i a; partir de

"la década, de Jos treinta y hasta finales délos cin-

cuienta, ;eh una nueva posibilidad-de^transgredir

, lo femeninc» en el ámbito cinemaitográfico.

, En/México, Adela Sequeyro Haro (1901 -

4 En Argentina: Emilia Saleny
(Niña del bosque, 1917 y Garita,
1919) y María V. de Celestini;
(Mí atrecho 1920),- en México,:,
María Herminia Pérez de
León (La tigresa, 1917) y Cán-
dida Beltrán Renden (El secreto
déla abuela, 1928). ' ; ; i
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1992) se convertiría en la primera directora de cine sonoro en

1937 con la realización del largometraje La> mujer de nadie, en el

cual supc^expresar con un lenguaje fílmico moderno y una esti-

lística innovadora, el -universo pasional y erótico específica- ,

mente femenino. Con la realización de La mujer de nadie, Sequey-

ro se asumió-como autora total .y pud,o: al fin mostrar sus

verdaderas capacidades é intereses .creativos, ubicada eri el uni-

verso de la bohemia decimonónica y, eníúltiirna instancia, cir-

cunscrita a las convenciones .de> otras cintas afines realizadas a "•'•

lo largo de la década- de los rtréinta (Bohemios,,de Rafael.E. Por-, , , . . . . , ,

tas, Eterna mártir, >de Juan Orol).Su; ópera prima-aPerl/ta es, en pri-

mer térrriina y de mañera evidente, un digno ejemplo de;estili^

zación visual puesta:al servicio de la lógica del melodrama. En

tal sentido? el filme es la perfecta continuación; el work in progress

iniciado con Más allá de la muerte^"! 935).; ¡ ' ' ; • , - • . ; . /

A la fecha y por méritos propios, La mujer de nadie ocupa 'un

sitio en lá.galería He<clásicos del cine mexicano de los treinta.5

Sin embargo- los extremos de su-tempéramen-,: • • , . , :Pzrs:^orK antecedentes
to, tenacidad.iy romanticismo.desbordados, al ..del,.trabado de esta cineasta

, i Y i 1 1 consultar: D e l a Vega. Eduar-
no concillarse en una identidad creadora, le im- ; do y! Patrkia Torres -Adela

pidierOnídesarrollar üna/lafga carrera como- ci-; Se<iueyro, pionera del cine so-
. . . . i noro mexicano", en El Acor-

neasta, misma que tuviera que abandonar en ^^ fttim 8 México 1994

condiciones poco* loables,, 'para finalmente t ¡/ ,
i .. i t i i, 6 La ubicación y restauraciónpasar inadvertida para el mundo par;mas de •. ,¿ . . . . ,, ,

r dé copias de las películas so-
CÍnco décadas.6 : " , . ñoras en que intervino Adela

Por su parte, Matilde Soto; Landeta (1910), Sequeyro en iplan protagóni-
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co, permitieron iniciar na
serie de reconocimientos de;
su labor artística. , tanto a nivel
nacional como internacional.
El encuentro persofnal ctorr la (

cineasta, justamente ., url) año. . '• ' . . . .-• • . ••'
antes de su fallecimiento, sig-
nificó una revaloVación dé su!

vida y obra en una ;™™g™-
ría, próxima a publicarse por
la Universidad üe Cuadalájara
por Eduardo De la Vega y Pa- :
tricia Torres y que Jlevará por
título Adela S^úcyn, pionera del
¿«e sonoro mexicano (Í901-1992),

iftternaCionálmente* reconocida por su trilogía
'.'feminista :Lokt Cí?S<J«otó •( 1 948), Lctneijía :An<)UStias
/tnm\I if / i . r > r < \ . t. , » ,
( 1^9) ̂ TVo^C^fei 1951 }, remnd.CO el papel

"de'ta mujer como actor social con sus heroínas

i * J ' Sus' persoriajes femeninos .están» siempre a la
bera déla familia 'o de grupos social es-que ac-

tuabairí 'para lograr asumirse) a sí mismos. Lola
CasarioVa,'trna especie de Malinche, no se per-
mitiría convertirse en ::víctirna Aft opta» por una
mejDr posicións set miembro activóle sus propia

comunidad: Angustias Ferrara, la "coronela" de la revolución , es
lo suficientemente fuerte corrió para «castigar los- abusos de los
machos! Un 'poco débil",: pero pstcológkiamente fuerte. Azalea,
la ancestral trotacalles, maintibne Swpader al practicar su autori-
dadfilófal. " r . ' ^ , ^ , \. '..u^nq. <.i.'¡ -..<••. :-:!¿.-y r i f ' .v . - , - .

•'' ;Sí Cándida Beltrán Rendón en 1928'Con'B secreto de< la abuela ,
• . y Adela Sequeyro'erf La mujer1 At nadie, trastocaron emsus obras

convenciones del rrtetodrama"¡rtacio'nal y expresaron 'una m irada
• ' • • ' fj : i

diferente, Matilde Soto" Landeta1 representó el antecedente más
próximo1 al cine fém"enino >de laS'fU'tulias gérteraciánes1 de los

.ochenta. , rvO"ii-i '?.(>>r«-pc:i- ->.p¡-. r - . ' . . ; /!,.• - ,o <¡; ; ^ ¡-;

Otro gran triünfoícte' doña- Matilde esí el haber ocupado di-
versos, cargos administrativos1 dentro del gremio "de'ta industria

fílmica, condición privilegiada de unas cuantas muferes mexica-
nas, acaso tres, que le na permitido''seguir!>éé'niefKlo una fuerte
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presencia;enipro,¡del jcineidetrnujeres'yídelcine nacional en, ge- •
neral. A los 80 años decidió regresar a la dirección cin;emato-

gráfica;con;el largometraje Nocturno>a Rosario1 (1992),,, un tributo
a la vida y obra del poetaManael Acuña, a través de la visión de

tres mujeres. , • • ' . ; , , ,:^;,:,,;.u >¿ - , ^ K , - - : , . . * • • ; , - . ' • . . . • . ' . ,
En Brasil también se registraron los<trabajos de tres figuras

femenina,s importantes:, CleoideVerberenay, quien, (asumió el ofi-

cio'de directora en, 1931 con la,cinta.O misterio de dominó preto,

producida en Sao Paulo por unai empresa, Épica Filrhs^ de la que

nunca, ,más ise volvió, a saber, nada, ¡al-.igüal.que-'dé"lairealizadora.

Quince(arños. después! iGilda de,Abreu^(:V90;4-i 1,979,), actriz de
radio, c,ir^ey{¡teatrO)>icanitarlte compositora, provenie^rtte del

mundo lírico y de la opereta, realizó en 1946 O ebrio, basada en

una canciónrpopular de su1 marido Vicente Celé^Wrío^Oeíno'fé-
presentó un caso único en la cinematografía brasileña ya que se

hicieroniSOfCOpiaSiparaiSuicornerofalizacióh. De Abreur,sola-

menteMpudo-, díirigir otras:dóSfpelículas:-Pmí/MÍwí)o<íe^eflfe,( 1947) y

Corazón materno.(195!•),»•»••;>•:,-;,-( , • . . -. ' ; , .- : r-.-.- : ' ' . > < : • ' ' . > / • ' ; , • • • ; - , r» .o > H -j>.;^
La i famosa, actriz xiel-cine ̂ mudo? brasileño Carmen. Santos

(1904-1953)>íde origen portugués^ pero,asentada fmalmerite.eri

Brasil, despuésrde fundar su prop'ía, casa produdtdra en 1933

(Brasil Vita Films), encontró también en la dirección cinem'ato-

gráfica su medio de expresión; Invirtió casi diez añosi en; la pre-

paración dé la. que sería su ¡única; película; Conspiración minera :(de

la que es;también productorai/guionistas intérprete).,La obrarse
centra ¡eníá sublev&ción de la, póblació^de Minas Gerai'S-ique
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7 Sobre este mismo episodio ' en 1789 intentaba acabar cttn la dominación co-
histórico Joaquín Pedro de An- i. . i 7 , > ¡i
drade hace una segunda ver-
sión en 1972. CjV. Paranagua, Si bien no encontramos una obra; cuantiosa
Paolo Antonio.,!, Gnfina IM*- ,¿n estos ^rimero^ proyectos fílmicos realizados
lien, Centre George Pompidou,
París, 1987, y Mendoca, Ana por mujeres, si podemos distinguir puntos de
Rita,etal Op.at.-,-l:- convergencia: las antecede una carrera en el

medio dé la actüáéióñyrío tienen formación alguna en el oficio

de la dirección cinematográfica -a excepción dé Soto Landeta

que hiciera labores dé scriptgirl por más de doce años- impulsan

Sus proyectos fíl'nrticos de nfanera independíente fundando sus

propias 'cas'ás 'productoras, o como cooperativa -confo sería el

caso de Sequeyfo-, y son autoras de sus propias historias.

El documental. una búsqueda dé identidad cinematográfica

Duratnté'las tres últimas décadas, el documental en Latinoamé-

rica ha fédéfinido no solamente la función social déí cine sino

que ha congregado a una buena parte de los cineastas más re-

presentativos. Las tres vertientes cinemátográficaís, acompaña-

das de sus' respectivos manifiestos teóricos, que irrumpieron en

la década de los sesenta'en'Cuba, Brasil y Argentina: el cine im-

perfecto, el cine de la es>tética de la violencia y! el tercer cine,

desmantelaron las antiguas'prácticas hegemónicas de la indus-

tria fílmica; a la vez qué fundieron las aspiraciones de un nacio-

nahsmo cultural y la voluntad política de cambio que repetida-

mente se'manifestó eri los trabajos de JuMo García Espinoza (El
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met)anof 1955), Nelson Pereira dos SantosXVúífls secas, 1955),

Glauber Rocha (Barraventct, 1963), Ruy Guerra (tos/«siles;-1963);

Fernando Birri (Los inundados, 1963),' Tomás Gutiérrez Alea (Mé-
moríasdelsubdesarrollo, 1968), Humberto Solas (Lucfa, 1968), Fef-

nando Solanas y Octavio Getino (La hará de los hornos, 1968) y

JorgeSánjinés;(£í coraje despueblo, 1971'). ' ' ' " . ' ;:

Por demás resulta preguntarse por quó>en el 'ámbito de las ci-

nematografías latinoamericanas se repliega1 una fuerte tradición

documentalista. Tampoco <es circunstancial que en la represen-

tación social dedo femenino^1 las cinéastas>náyáTiuencontradó en

el documental una alternativa de expresión cinemática'. *'
Nos ocuparemos en'ieste apartado de las'figííras principales

que subrayaron seme)ánzas;en la creación de un cine antropoló-

gico y social, como eí>dfe<Margot Bénaterraf, el dé Gabriela

Samper y el de Marta Rodríguez, por encima de las- diferencias1

que marcó eltrabajo de Sara Gómez1:'ilh cine comprometido

con la formación de una identidad de lo femenino y lo miasculi^
no, sin estigmas ni prejuicios. ; tv i » ' , - ; ' '.<?•: - . > ? ' • • •

No obstante su breve carrera profesional1 como cineasta (fó-'

verán -1952- y Araya -1958^), Margot Benacerraf '(;192¿) se ganó

una extraordinaria reputación mundial y sé trata, históricamen'-

té hablando1, de la primera mujerireailizadora en Venezuela, des-

pués dé Prudencia'Griffel (Producciones Nostra',<il917). Su pri-
mer trabajo,,, Reverán/ sobre el ^pintor Armando Reverán,"

compartió,en 1959=el reconocimiento dé la Crítica Internacio-

nal del Festival de Cannescon la~cinta de Alain Resnais., Hiroshi-
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ma nton amo«r.,Araya,ídentrode su estilo documental narrativo,

deriva del neorrealismo italiano» y de la tradición; dbcúmentalis-
ta de,Robert :Ftaherty?res!lo que podríamos llamar!un poema

épico-lírico. Describe prodigiosamente la vida de tres familias

de la ¡península de Araya, a través-de"imágenes purss¡y sencillas,

que se enclavan en una composición y«una mirada dignificante,
al tenor de ¡la lestilísticaídel maestro de la> cinematografía soviéti -

cá Sergei Mijailovich"Eisenstein'(QMe rnvafMéxico,, t9*31), donde

sólo cabe la frase:-"Y la sal era'mucho más preciosa que'el oro".

/ -A'partir de 1965,rBenacerfaf iriician'a una'largájcarrera como

promotora oficial del cine^latinoamericano, primero como di-

rectora del Instituto ¡Nacional ¡de Cultura «y. Bellas «Artes, más

adelante, en> 1966vcomóvfcindadoraxle larCinemateca Nacional,

la qué dirigió hastas 1969^donde también estableció^el Centro
Cine Ateneo,:' -j, ,.;¡v:,/ír> rx- .:'.•••.••,•.•• ' , • • • • ' ' ;„.->/ '.'• :> ' • > v

¡;>vDentro dejalínea del docíiméntal propiarffénte'antropológi-

co;íGabrielaSamper<4918-1974) y Marta«Rddríguez;( 1934) re-

construyeron en sus trabajos una comente1 temática'relacionada
con tíos contextos del racismoy el colonialismo. .' l"r

< , Vinculada'al medio teatraliy cinematográfico colombiano de

fines :de¡los sesenta/ Gabriela Samper fundó; al ladd'de su com-

pañero'Ray Witlin> (camarógrafo de Guillermo Ángulo, uno de

los, grandes cineastas y documentalistas que1 ha tenido Colom-

bia)>-una-casa)productora: de publicidad concebida con todas las

de la; ley., Ambos'se dedicaron a hacer películas;'ásí¡nació El Pá-

ramo de Cumanday (í965^/áücurñ€nta\-íicx:tóri qué-reforna la le-
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yenda originaria de la*Cordillera Central/ parafrelatar'la-lxicha
de un arriero ante la naturalezáÁdesafiante del Páramo de;Ruiz,
recreando para tal narrativa una atmósfera absolutamente rulfia-
naj Dos años más tarde Samper se trasladó a Los Angeles; Cali-
fornia, para¡ filmar Una-máscara para ti, Una máscara para rii( y" Ciu-
dades'tn'-crisis, ¡en los que se manifiesta ese espíritu de búsqueda y
experimentación que caracterizó a su cine. Virtudes propias "de
las corrientés'vanguardista's del *cineíexperimental; aíemání'ef in-
•glés> de los treinta;; pero <füe sin ernbargof visiten retrospecti-
va; reflejan'unwvisión contempofáíneaíde lourbaño1/$us'idos úl-
timos trabajos) i Los 'santísimos 'hermanos y El hombre úe:$a^{ í 969),
recogen fe dimensión'etnológica dél"dócumentalfde Gabriela
Samper: ir a las raíces, al ancestro de'este país yel séfktinoa-
mericano.8 La'praxiis síó'cial y cinematográfica de- ~«! T^I n-v. r • . • - • • • •
esta documentalista colombiana dejó una im- 8 A«ufme^ los trabaJ°s de

Gabriela Samper forman parte
portante herencia;'tanto enf su'hija Mady,9 como de la Colección de la Cinema-
en la obra de Marta^Rodrígocz y JorgeiSilva, >^ca dej ^useo de Arte Mo"

derno de Nueva York.
quienes incluso colaboraron con 'Samper en El< ¡

hombre de<sal. n>- ••'"••••>t:- '•> - ̂  <•:•<'' ''"'' :' i ; • ./ í vr Inés Elvira Mady Magdalena
Liévano Samper (1954) desde

Marta'Rodríguez-Mego atc%ie~de la rria-no 'de ' i982 se ha dedicado a la foto-
sus preocupaciones1 etrtotógica's 'y sociológicas; ' • ^afía' producción y dirección

, f rv • dc documentales etnológicos
disciplinas -que -est£ídió"en Bogotá y 'París1, así¡ y antropológicos.
como de su militancía política-(estuvovinculada1 - •:
alírabajó'de Camilo Torres et» sus años de'estudiante en la Uni-
versiyád de Bogotá}.1 Su ípfimer trabajo/ Cfárcales'(Í966-72), es un
documental combativo sobre la explotación'y'la'miseria de los
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trabajadores1 empleados:: en la-fabricación deiladrillos, "mientras
que'él mediometraje PI<JtfójS'(í970-1971) revela el genocidio de

la población indígena acusada de colaborar con la .guerrilla.»'

Ambas-películas son codirigidas con su marido Jorge Silva

(1941 -1987), un vfotógrafo'que se'.convertiría en infatigable' co-

laborador en buena parte de sttíobra: Campesinos (1970-1975),

Muestra vozdftierra; memoria yjaturo. (1974-1981), Nacer*}* nuevo

(1986i+987)\;Amor, mujeres'?flores (.1/984-11987),.>yMemoria viva

(1991). En el trabajo de esta pareja de documentalistas sobresa-

len aspectos de suma importancia: la promoción de-la participa-

ción directa de los indígenas,! y; la reconstrucción dé imágenes

sórdidas y crudas, con belleza excepcional, a¡través del¡monta-

je. Jorge Silva, eri una entrevista hecha en Alemania, se refirió a

esta descomposición de la dialéctica de la imagen:

' ' " ~ r ' < "','*'.'.i '.'."í;'.¡''. ' ' - " ' • . - • <"l-:t • .,'.'.'•" ' . \' !

, [...] nuestro !cine debe ser hermoso, tan hermoso

•Como seaposible. Ya es hora de que tratemos cuida-

dosamente las imágenes; el sonido; la'estructura na-

rrativa, la música. Es hora de que busquemos medios

especialmente expresivo^ que- permitaj> transmitir la

realidad de modo impresionante. Antes no nos im-

portaba mucho, no teníamoS-dinero, éramos pobres.

Mejor dicho, todavía somos pobres,;pero no por eso

;! tenemos ¡que escribir mal, fotografiár> rrtal, m'ontar

, . • tnaí. Intento hacer un cine «político que seái tari bello

; - ; ; - , ' , , • • • como sea posible. ; . ' -•).; . . • . • . • : • •:'*;'-'" •• : - ; • ? - , , •
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Contemporánea de Jorge Silva y Marta Rodríguez, Sara Gómez

(1943-74) -"una negrita de clase media que tocaba el piano", tal

y como se autonombraba-, fue y seguirátsiendo,una "pequeña

leyenda"-en el contexto de la cinematografía cubana por su me-

morable película De>cierta manera (1974-77). Previamente, Sara
\j

Gómez había realizado casi una veintena de documentales (en

sumayoría cortometrajes), algunos de los cuales son ;más intere-
santes que otros: Mi aporte.(1969), sobre laintegración!'déla

mujer cubana en las; tareas productivas, es quizás eí más logra-

do.En el documental-ficción de ciertamanera narra la conflic-

tiva relación entre'una maestra y un obrero mulato al borde de

la marginación, en el marco de'la que se suponía'colonia mode-

lo de Miraflores (un barrio de La Habana construido en 1962
con el objeto de erradicaría delincuencia y lamarginaciónrde
undeterminadosector de la-población). Este trabajo dela-otro-

ra asistente de Tomás Gutiérrez Alea y Jorge Fraga; es significa-
tivo en más de un sentido: marcó un1 precedente histórico como

el primerlargometraje^dirigido porwna mujer ' ,%Df cíertó^^ es un guión

cubana,-profundizó en las raíces ideológicas del. • Abasado, ;en,M relaciones de
i . , i , i . i i /— i . Sara Gómez con el sonidista

machismo en el pasado :colomal- de -Cuba sin Germinal'Hernández. Duran-
posturas relativistas/ haciendo uso de^ün lengua- te la posproducción de la pelí-

r,\ . • . • . i • . ¿. i cula. la realizadora murió deje nlmtcoíanttconvencional y sincero; y, hnal-! ,, , ,,
3 • . ' J' Un ataque cardiaco. La pelicu-

mente, cuestionó las limitaciones y COntradic.-V, la «e retituló'De cierta manera y
dones de la Revolución Cubana.10 fue terminada por Tomás Cu-

tierrez Alea. Su estreno no se
La trayectoria de estas pioneras documenta- realizó en Cuba sino hasta

listas incidió de manera representativa en el de-
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venir profesional de-urt buen número de mujeres;que incursio-
naronen> ésta-recreación cinemática-a partir de los ochenta y

noventa. Como tejemplos'Significativospodemos citar a Danie-
lle CaiHet, de Bolivta,/ quien logró entrelazar en Warmi (• 1981)

las^ historias de cuatro diferentes identidades: 'una campesina,

una minera, una vendedora y una obrera textilpquiénés sucum-

ben/a la explotactón.en vías de'la sobrevivencia: personal'y de la

familia, <en un «trabajo sorprendente, apegado a una línea antro-

pológica! Por su parte, la cineasta chilena Valeria Sarmiento,

(1¡948) exiliada desde los años setetita¡,én 'Franciajal.lado de su

marido Raúl Ruiz, cuenta en su haberrcon*una vastarobra de 16
cintas entre las cuales destaca el documentad mediometraje El

bombre'cuahdo es hombre (1982), rodadojen'Costa Rica.. La estruc-

tbra..narrativa de El hombre cuando exkombre¡se- «ostiene a través de

an 'discurso inteligente sobre .el imachismo y los -ideales; iemeni -

nosí en¡ Latinoamérica, intercálado»con cariciañes de jorge Ne-

grete. Desfcle otra perspectiva, menos irónica y más formal, Ma-

rillu Mallet (1945)7 coterránea de-Sarmiento yiasentada en
Montreal desde los setenta, ha^podida.impulsar ;su carrera cine-

matográfica vía -el documental y el cortometraje.-En -so. Diario

inacabado (1982)?, Marillu vinculó las experiehcias' personales

subjetivas del exilio con la prácticafcottdiana colectiva; en las

voces de un lenguaje'mitad verdad mitad ficción,
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jna identidad colectiva ' ^ ; ' > '

En los albores de los años setenta resonóla presencia 'de un
colectivo femem'n^ó que 'transformó el dfcctfrso fílmico de lo
político ai lo propio, lo intimó. Las huellas de los movimientos
feministas Influyeron en una intempestiva' ola de iniciativas de
grupos qtre prendieron los signos' de una nueva generación
de realizadoras; aquella' que buscaba otros desafíos: adentrarse
en una expresión "propiamente femenina, y ¡replantearse temá-
ticasy narrativas. • • • .>.•••'•••''••.> ~. • • : . . > • . . . .-c- ,-. -.-.'. • : • • ' • • • • - • • . . • - ' • • • . .-ili/?.

En México nació el Colectivo Cíne-Mujer (1975-:1987);, in-
tegrado exclusivamente por mujeres, y surgido al conjuro de

. , .sMat •suemifaofS'
una amplia gama de exigencias, entré; ras'r.qüt! destacaba, el abor-
dar un cine propiamente femenino, emancipador y político. La
mayoría de tos películas ••realizados1 en \6 mm fueron dirigidas
por alumnas del Centro Universitario de Estudios Cinemato-
gráficos, 'y tüViefo'n eí gran mérito -dé Haber abordado temas
tabú en México: el abortcr'(O»aí''</fffttt/t>ifí/ 1975-1978, de Rosa
Martha Féfriá'Adez); "el- trabajo doméstico "(Vicios ín1 'ítf¡ ¿ocíHa,
1977, tde Beatriz -Mifa);!laí violación (Rompiendo 'el- silencio, A 979,
de: Rosa Martha 'Fernáríde-r) "y la prostitución >(No''es 'por gusto,
1 981 , de-MaríCárrrieri'de Laravy MariVEügem'a Támez).

iniciativa dé' SararfBrigrit, quien logró, por más de una decida,
desarrollar una vasta producción' de cortbmetrájésí y largome-
trajes con temas3 femenmos (¿Y-sw mamá cfue'hace?, 1980, de'Eula-
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lia Carrizosa, y Por la mañana, 1979, de Patricia-Réstf^o), a la

vez que capitalizar la distribución y el financiamiento indepen-

diente. Por su parte,; el Grupo Feminista Miércoles, en Vene-

zuela, se organizó oficialmente en 1978 con,el ftn dedifundir

"los derechos dé la mujer" a través-del cine. Lo Integraron Jose-

fina Acevedo, Carmen Luisa-Cisneros, Franca Donda,Josefina

Jordán,. Arhbretta Maruso y Giovanna Meróla, A pesar de que

esta agrupación no pudo realizar sus;proyectos fílmicos sino

hasta 198-1, fue I»única iniciativa colectiva preocupada por ma-

nifestar la opresión de la mujer dentro de las capas sociales más

marginadas (Las alfareras de lomas bajas, 1981). - :

La iicción de lo femenino

En la década transitiva de los ochenta a IQS'noventa cobraron

fuerza y presencia nuevas iniciativas enclavadas en un contexto

contemporáneo cinematográfico un tanto cuanto diferente al

escenario pasado. Los planteamientos,de revisión y .reinvención

qué surgieron en la práctica rhisma/y como medida ¡de supervi-

vencia de un cine que se antoja fuera de las fórmulas mercanti-

listas, exigieron la inventiva de narrativas,- ésfflísticasi y políticas

de trabajo. Por otro lado,, los acontecimientos extraordinarios

del deven insocial e histórico-propios de. estasi décadas impulsa-

ron el "quehacer cinematográfito de un: contingente representa-

tivo de figuras {femeninas. La lista de¡nombres y títulos es no so-

lamentje amplia y fecunda sino muy diversa,en cua¡nto temáticas
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y visiones de lo femenino. De nueva cuenta las manifestaciones

más importantes de esta generación contemporánea', en cuanto

a largometrajes de ficción se refiere; surgen en México, Brasil y
Argentina.' : . . • . . • . • • • ' • .• • ' • • . , • . • " • : ,-\ , '»>•' ' ' • • ' • . ' ? ' ' • • • . : < • . • .^ : :'< • • • < . • - .

En'México, después de casrdos décadas de silencio--(1950 a

1974), y a partir del primer largometraje de Marcela Fernárídez
/

Violante, De todos modos Juan te llamas (1974), y de la fundación de
las dos escuelas de cine más importantes/ «irrumpe el trabajo

de un grupo de cineastas 'que hasta la ífecha se •! > > "i • : > '
" Marcela Fernández Violan-

encuentra en plena actividad." ; . : te (1941), comoalumnaen el
Cuatro figuras se destacan poi\sus propuestas1 Centro Universitario de Estu-
, . t i l , ^'os Cinematográficos, hizo

en la construcción-de una identidad cinemática d corto Azul, ton c, que gano

del género. Luz Eugenia :"Busi"-Cortés; quien; .a- el premio de fe Diosa de Plata
, , ,., , , , en, 1967. En 1971 dirigió el

través de nuevas esttlisticas y dominio'della'tec-Hdocumental ,Fr¡da KaUo¡ que

nica retomó el universo femenino desde dos óp- fuera; también galardonado
rf x l n (• /<r .no \- A i con e' Ariel al mejor docu-ticas: en\cí/secreta de Komfh»j\) apartídete :la n t l ' ' '

historia de tres generaciones de mujeres y su , < ;

concepción de la virginidad, y en Ser/Mentes y escaleras (1991)•, eri k

que predomina -una mirada conservadora al*anteponer los roles

de la mujerique giran en función deb vida de»un político. Por su

parte, María Novaro Peñaloza conjunta los límites de-la cotidiar-

nidad femenina: con» sus capacidades psicológicas e intelectuales

de manera más éloctten te y a la-:lüz* dé ühá visión trahsgresofa: éri

Danzón, (1990) y £í jardín-dé-Eden (¡t'993) los.roles' protagónicos

desenmascaran ¡el.mundo de la fantasía y el placer de feimujer,
sin reservas. Particularmente en Danzón, las mujeres son sexuales
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y fuertes, y ¡el baile se convierte en una extensión del placer más
que un sitiOíde intersección del dinero y del poder.

Dana Rotberg deja entrever en, su segundo; largometraje,

Ángel de fuego (1991), una excepcional estructura narrativa y un

estilo visual; que permean uba atmósfera sórdida, donde los per-

sonajes rebasan sus1 propios roles. v ; -; ; : u <

Marisa Sistáche, p*ór su ¡parte, recurre- a« la cámara como
medio escrutador para1 plasmar una?miradaintimista, a través de

la recreación de la soledad y la sexualidad de sus personajes fe-

meninos. Concretamente en su primer \, Lo&pasos de

AM( 1 989- 1 99 1 -)•;• el rol protagórtico -acaso el alterco de la real i -

zadora- se convierte en una representación posfeminista que

* píantéa él ser mujer en* toda"la extens'ión? de: lo: humano^ A dife-

rencia de la representación cinemática de Ib femenino, que por

mucho tiempo se conservó en et cine mexicano de losrcua!renta

y cincuenta (madre-prostituta); 'donde las mujeres aparecían

como víctimas de un: sistema moral opresor, actualmente se ha

reconstruido de una manera muy diferente en las":narrativas
contemporáneas, Íograndó'qUe4os caracteres femeninos se per-

miten negociar sus! 'pdsick»ñes~ de poder dentro de un contexto

En su carrera como directora' de largometrajes, la arg'entina

María Luisa Bemberg^ 1-922-95) sé convierte, junto cortsMarce-

la Fernández! Violante, en la' más" prolífica! -cineasta 'latinoameri-
cana con seis largometrajes 'de í icción . En cuanto a* la temática ,

su oine-es intimistaf: sus protagonistas san' mujeres, pero sobre
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todoraquellasí transgresorasi que desafían la! moráis establecida;

las buenas costumbres y las convencionéside la época. Bemberg

no devanea con esta postura- ya desde sus dos primeras-pélícu-1

las^Momewtas (t980)!y Síííora detiddie (^982), sus- prótagomstas

tambalean las^estructuras patriarcales/ posteriormente;' en Cawti"

la. (;t9.8'4)< se rompen las normas de l*famiHaV eí>e¿tai'do y la igle-

sia: laprotagonista,CamilaOvGorm^fír.hltyejc"tín!tin><sacerdoté.

En su obrarmayor, Yo la peor cíe1 fotó' ('19901);'basada-eri' el-!ltbfo'Sor

JtímáIn¿®de~l0Cr^;'aias!tmntyúsdeílctfe del PremioNobelmexica-

noOctaviof Paz, la identida'd tfa'nsgresora de Juarra'ide Asba|e

queda.repTessentada'poij!las*'frases<de ta Virreina Máríá'Luí'sa:

"rriás'poeta que morija;:másIm6njá'qi!ie'müjef"f' ••••'-•'• - '• ••••w<fi ¡' ''•'•••*i(

En esté'mísmo mundo1 imaginario de;lo femenino convergen'

lositrabajos' de dos 'real'izadoras'brasfleñas que hárt "dejado" Un

importante precedente en la historia de sü'cine'mátograft'a.;*'\••('>"' •

(• iEli éxito avasallatíDr1 de CaWíf» iren" el' extránfertf lo comparten

Labora de'laiestreUá (^985^, ¡óperapfima dé SuzsnaAmararCí^S),1

y PatnMáda Otól&S1),' de.'Tísuka1'Yamasák!fef'PrÍvillegio!al' que no' ha

podidojaccederlax>bra<deAnaCaroltna^exeira'Soafesi-' ?- i"!i •

, En Labora de la estrella AmaTa^descubrió-a'laTantiheroina ('Ma'-

cabea)lenila'obra dfe:Clárícé!Lispeütot, qú'é pü'ede'SerVistadbffl'ó

urio'de'los-últimbs deScéndientes? dé lasí prím'éTáS cintas del'*"{:?-•

nema"ínbvó":?eTFiJÍ)ií3Morííe Vidas-secas'->áe^^!f<Jélsbh"1Pereirlá dos San-

tos, O!el<añcestral Míjctíniaitfftj'cíe Joaquín Pedro1 de(Áridrade.f ' ' '

Macabea -no tiene opciones"tte nada en és'te nuevo múrido

urbano (offcin'a, casa y paséos-cbrt élmoVib);J
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corno-, escuálido yrdeprirnenté. Incluso sus: propias acciones son

presentadas como patéticas,: en fe oficina co,fnete errores; en la

casa'rde(asistencia'difícilmente la soportan sus compañeras. La

o¡rf atndad de Macabea' es total; y ¡su ingenuidad es; comoi una

bandera»blanca antela crueldad de<lagran, ciudad inhóspita. El
personaje, de Mácabéa' se 'define a sí, mismo :como: "soytvirgen,

soy,mecanógrafa:y me'gtistarlarcbcá-dola", ' _¿ , ( • - , ,o••• s*,4sv;' ;

i^VJDesde otra; perspectiva; más-sambiciosa, nada^complaciente,

casi.,con^ulsiva, Ana' Carolina '(1943;) ¡manifestó: ehitres de sus

largometrajes'(Mar de :rosasy.í977 ¡ Detripas.corazónf 19.82vy W<*h Ae
sueño», * 198 7) üna^ preocupaciión. especial, por -dentrar sus perso n a -

jes en mujeres -rebeldes- ydekncuentesr familiares; cuyas-vidas

.tienen, que enfrentar, de¡manerai dura y'adversa,: ¡la religión y el

sexo.1 ¡La propia realizadora!..se' considera;^sí misma una^persona

transgresora>¡terrorista¡ ••,,,,,.,; ;,-,..(;'' ,;/ ••••. •via'fí.-v^Hi • . » , . , ' . xn , •

:' • Cuando Tizuka-Yamasaki debutóíert ¡1980 con su muy' riota-

blerGín)'%iCí?mÍKOs de-libertad¡ :apas;iortada ̂ arga'de la emigyáción ja-

pónesa*,arBrasilr:tras.la abolición de k:é?clavittíd en ;1908;,fía do-

minaba una inquietud muy personal: pbner.en tela doijuicio el
m.ítOi de Brasil como democracia!'racia)K Sin ¡embargo;;1 eri su se-

gwndo,-trabajo, Parabyba, mujer,,maóho •( l<983)i.la realizadora de

origen japonéSfQentró. su, historia! en U.errtancipación sexual y

social de, la¡mujer, para finalmente concebir en; 19&5 su»,obra más

comprometida^,mejor1 lograda,•PatriamadaAdonde abordó por

vez primera la situación contemporánea, en,coooreto las elec-

ck>nesde,1984ty/tos,esfuer2X3iS pqr SialJride/la.dictaduíras La his-
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toria convencional de un triángulo amoroso entre una teportéra v

de televisión, un intelectual y un político, sirvió dé'pretexto

para celebrar la recuperación*nacional y la reconstrucción de la'.'-

identidad nacional1 y de género,- ubica a la mujer con\d: la1 figura '''*
del presente, pasado y futuro histórico. ' :!>3^;?ni ?*' <::. •,SjS ' 'K!h

En el quehacer cinematográfico de estas^ realizadoras^corrió"

ejemplo de una tendencia'actual, se inscribe un imperativo'del ; •

oficio-^recuperar'un sentimiento de búsqueda social; centra:do :

sobre todo'erí ubicar la vida emocional como-un-sitio detlucha.e:! •;.
identidací igtialitcfrta para con los sitios contemporáneos con-los >

que el cine latinoamericano se ubicó y continua queriéndose :...<

definir Oealgunaimaneraj 'sus reconstrucciones de ¡lo? femenino^

rompieronnexos tíon los movimientos propiamente feministas,' -

irrumpieron en laTeformutación de géneros, y trastocaron los . ; ' '
universosj prohibidos ¡de lo-social y moral con madurez y idorrii-r; ¡

. . " : • • • "h,U'¡; . . - V V , . , . < ! • ' ; , . - . ; . ' , , . . 1 7
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