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Editorial

Andrea Cuarterolo

Georgina Torello
Directoras

Panoramica de Vicente Cortés Sotelo que muestra a los primeros cine-camardgrafos de la Repuiblica
Mexicana frente a la Fuente de Chapultepec”, Ciudad de México, 13 de enero de 1922, negativo
plata/gelatina 53” x 10”, Archivo Fotografico Manuel Toussaint/ Instituto de Investigaciones Estéticas
dela UNAM

a enganifa fue, finalmente, descubierta. Dolores y Adriana Ehlers, que

empufan serias, serisimas, sendas camaras, forman parte de un grupo mas

amplio: el de los primeros cine-camardgrafos de la Republica mexicana. No
faltaban pistas para descubrirla, pero la potencia de ellas dos casi hace olvidar esa
tercera camara, sin su operador. Fotografié el conjunto Vicente Cortés Sotelo en 1922
y las colocd (0 ellas se colocaron?) en el medio, perfectamente centradas con la
histdrica Fuente de Chapultepec. E hizo otro movimiento. A diferencia de los demas
camardgrafos, ellas estin subidas sobre los estuches de sus camaras, pisando
territorio pura y simbdlicamente cinematografico. Para incluirlas —parece decirnos
el fotografo— hay que hacer un ajuste: tienen que estar a la altura de los demas. El
recorte hecho en la tapa —la treta, el juego— quiere hacer, al menos, dos cosas. Como
operacion histdrica, propone, por un lado, pensar en esas dos camardgrafas como
representantes del conjunto o, por lo menos, tantear cémo funcionan —si es posible
que dos mujeres puedan funcionar, como histéricamente ha funcionado la
contraparte masculina— como metonimia, como parte por el todo. Por el otro, intenta

reflexionar si, por el contrario, esas dos mujeres con la cimara en la mano, pueden
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solo representar a su género, o la excepcion que confirma esa regla que ya todas
conocemos. Porque la respuesta pareceria (todavia) inclinarse hacia la dltima
hipétesis, es deseable pensar el recorte de la foto como operacién critica (todavia)
necesaria. Aislarlas para darles relevancia, para evidenciar lo que ese estar detrds de

camaras implicaba en la época, para hablar de ellas.

Por la misma razdén, en este nimero aniversario, en el que festejamos nuestra
primera década de vida, quisimos que el dossier estuviera centrado en las mujeres
latinoamericanas durante el periodo silente, dentro y fuera de la pantalla, y para eso
invitamos a la investigadora brasilefia Luciana Corréa de Aradjo, que viene
explorando hace afios estas tematicas. Los textos sobre Argentina, Chile, México y
Brasil que integran el dossier, de hecho, demuestran —con los multiples, nuevos
materiales que aportan, con los renovados posicionamientos teéricos— a esta linea
de investigacion como una de las mas prometedoras del cine silente en la actualidad.
Aunque, como justamente anota Corréa de Aradjo en la introduccién al dossier
“Mujeres en el cine latinoamericano silente: trabajo, representacion, recepcién”, la
propuesta no es nueva. En el contexto latinoamericano pueden rastrearse los
primeros estudios en la década de los afios 80, en manos de investigadores como
Paulo Antonio Paranagud, Elice Munerato, Maria Helena Darcy de Oliveira, Teresa
Toledo y Heloisa Buarque de Hollanda, y mas recientemente, entre muchos otros, a
Moénica Delgado, Christine Ehrick, Moira Fradinger, Marcella Grecco, Joanne
Hershfield, Angel Miquel, Rielle Navitski, Lucio Mafud, Ana Pessoa, Georgina Torello,
Patricia Torres San Martin, Julia Tufion, Ménica Villarroel y, va de suyo, la propia
Corréa de Aratjo. El dossier abre con un articulo de Moira Fradinger, “Tiempos de
guerra en Buenos Aires: El pafiuelo de Clarita (Argentina, 1919, Josefina Emilia Saleny)”,
donde analiza la Gnica pelicula de esta cineasta argentina y sigue, todavia instalado
en Argentina, con “Lola Mora y Ernestina Rivademar: el cine silente y las artes
plasticas en Argentina”, en que Lucio Mafud se ocupa de dos proyectos desconocidos.
Un paso, o varios, atras en la cronologia se da con “La Sefiora Gardner como primera

proyeccionista de cine en México. Hallazgos y supervivencias del afio 1896”, donde

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afio 10, n. 10, diciembre de 2024, 1-5.
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Enrique Moreno Ceballos rescata los pormenores y vaivenes de una practica
generalmente no asociada a la mujer, pero que esta ejercié desde los inicios del medio,
como lo demuestra la minuciosa investigacion hemerografica llevada a cabo por el
autor. De la prensa, como espacio clave de difusion, formacién de publicos y creacién
de mitos, tratan, por tltimo, los dos articulos que cierran el dossier: “Presencia y
representacion femenina en las primeras revistas de cine en Chile”, de Julieta Elizaga

Coulombié y “A recep¢ao de Louise Brooks no Brasil”, de Tamara Santos.

Complementando y enriqueciendo la tematica del dossier, las secciones de
“Entrevistas” y de “Documentos” también se enfocan en la presencia femenina en el
cine silente regional. La entrevista “Entre el pasado y el presente. Tras los pasos de
Maria Bistoni de Celestini”, realizada por Maria Constanza Grela Reina a la
realizadora Julia Elena Zarate, se centra en un film de Zirate y Julieta Ledesma,
todavia en proceso de elaboracién, sobre la primera directora “feminista” italo-
argentina del periodo silente. En la seccién Documentos, por su parte, Angel Miquel,
propone en “El rostro del cine: Taquilleras en la ciudad de México”, un raro repertorio
visual de esta profesion casi olvidada en los discursos sobre cine, pero parte
fundamental del campo, que se muestra y se vuelve concreta. Este precioso
documento nos permite conocer muchas cosas sobre esas mujeres: sus nombres,
como se veian (sus fotos ovaladas no dejan de ser evocadoras, al menos en el formato,
de aquellas de las actrices que figuraban en la prensa), donde trabajaban, cuinto
ganaban y cuando descansaban, si estaban casadas, cuindo se habian afiliado al

sindicato, si sabian leer y escribir... hasta su direccién.

La seccion de “Articulos de investigacion” se mueve en varios ejes. En “El cine silente
aleman en la Ciudad de México. Apuntes sobre su distribucién, exhibicién y
recepciéon” Angel Miquel, explora parte de ese cine foraneo que formé al piblico
latino-americano. En “El reencantamiento del mundo: cine silente y paisajes de la
nacién en la “Bolivia del Centenario” (1925-1930)” Federico Ignacio Fort se centra en

las tensiones entre modernizacidén y origenes a propdsito de la construcciéon del

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afio 10, n. 10, diciembre de 2024, 1-5.
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paisaje en cuatro films bolivianos: Corazén aymard (1925), La profecia del lago (1925), La
gloria de la raza (1926) y Wara Wara (1930). Finalmente, en el ambito de lo privado, de
lo familiar, entra Rafael Orozco Flores con su articulo, “El cine en los hogares durante
la época silente”, donde sondea la presencia en la regiéon de equipos como el
Kinetoscopio de Familia de Edison y de Pathé KOK y Pathé Baby, de Pathé Freéres y

sus implicaciones tanto para la recepcion como para la produccién.

La seccion de “Rescates” ofrece con “Agradable despertar (Mateo Bonnin, Argentina,
1924)”, por Miguel Antonio Monforte, otra de las primicias de este niumero: el hallazgo
de tres latas de la pelicula Agradable despertar, una produccién, como anuncia
Monforte, “de cinco actos que se considera el primer largometraje argumental
realizado en Mar del Plata, con produccién, direccién y actores de la ciudad”. Pero
también advierte sobre los peligros que corren las cuatro latas de nitrato
encontradas, algo que lamentablemente no es exclusivo de esta pelicula, sino un hilo

rojo como la sangre, que marca nuestro patrimonio filmico silente.

En la seccién de “Traducciones”, Ignacio Albornoz Farina nos ofrece el articulo en
espafiol de un desafiante Tom Gunning que se pregunta “Un cuarto de siglo mas
tarde: ;Sigue siendo temprano el cine temprano?” y en el que el autor revisa la validez
de ciertas categorias que usamos para definir el cine, para pensarlo e historizarlo. La
seccién anuncia, ademas, una novedad: se expande. Si, histéricamente (nuestra
primera década nos permite decirlo) esta seccidn fue tiacitamente una ventana para
reflexionar sobre cuestiones tedricas que trascendian los limites geograficos fijados
por la revista, a partir del préoximo nimero se explicita esa apertura. Con el nuevo
nombre de “Traducciones y debates tedricos” serd un espacio para la reflexion de

académicas y académicos del precine y el cine silente de todo el globo.

La seccidon de Resenas sigue dando cuenta de la floreciente vitalidad de nuestro campo
de estudios con los comentarios de tres nuevas publicaciones latinoamericanas. En

sintonia con la tematica de nuestro dossier, Enrique Moreno Ceballos escribe sobre la

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afio 10, n. 10, diciembre de 2024, 1-5.
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reedicién del precursor libro de Angel Miquel Mimi Derba: Biografia de una artista.
Fabricio Felice comenta, por su parte, el mas reciente volumen del investigador
brasileno Carlos Roberto, Uma Hollywood brasileira ou o cinema em Campinas na década
de 1920. La seccidn cierra con un prometedor adelanto del que serd uno de los temas
de nuestro préoximo dossier, el libro de Juan Solis EI cuerpo del delito/Los delitos del
cuerpo. La coleccion de cine pornogrifico “callado” de la Filmoteca de la UNAM, resefiado por

Humberto Rodriguez Rauda.

Terminado este editorial, quienes sigan leyendo se encontraran con otro texto que
nos llena de alegria. Es un texto-festejo compuesto por las voces de las y los
investigadores que nos han acompafiado en esta década. A todas y todos nuestro
agradecimiento por haber construido con nosotras la revista y, hoy, por habernos

dedicado sus palabras.

Aunque hubiéramos querido que este nimero fuera puramente festivo, esta décima
edicidn se cierra, sin embargo, con una nota de tristeza: el homenaje al investigadory
coleccionista argentino Enrique Bouchard, un gran amigo de nuestra revista, que nos

dejé este ano.

Nexo con el proximo nimero —y promesa de nuevos, desmedidos y desacatados,
goces— es la convocatoria para el dossier tematico del n. 11: “Robo, sexo o revolucién:
los ‘peligros’ del cine silente en América Latina", coordinado por Felipe Davson, de la

Universidade Federal Fluminense.

ARK CAICYT:
https://id.caicyt.gov.ar/ark:/s24690767/irj11sgxx

Para citar este articulo:

CUARTEROLO, Andrea y Georgina Torello. “Editorial”, Vivomatografias. Revista de estudios
sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 10, diciembre de 2024, pp. 1-5. Disponible en:
<http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/500> [Acceso dd.mm.aaaa].

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afio 10, n. 10, diciembre de 2024, 1-5.



Una década de Vivomatografias

Andrea Cuarterolo

Georgina Torello
Directoras

a revista cumple una década. Y si llamarla —valiéndonos de una cita cinéfila—

“prodigiosa” no llevara consigo historias de patriarcas tiranos, hijos

victimizados y bellas Helenas, la apodariamos, ciertamente, prodigiosa. Lo
prueban —y aunque los nimeros puedan parecer frios, estos no lo son— los 37 articulos
publicados, las 17 traducciones, los 18 rescates y otras tantas entrevistas, las 40 resefias
de libros, los 16 documentos, los 6 dossiers, con sus 29 articulos. Lo prueban quienes
firmaron ese corpus prodigioso de investigaciones, quienes integraron e integran el
Comité Editorial y el Comité Cientifico, y quienes, silenciosamente, evaluaron cada
articulo, contribuyendo a que cada niimero saliera con ese rigor que nos pusimos como
objetivo desde el principio. Y lo prueban las lectoras y lectores con sus comentarios

entusiasmados cada vez que sale, en diciembre, un nuevo numero.
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“El ambiente es propicio, incuestionablemente, al arte silencioso”, decia nuestro
primer editorial hace diez afios, tomando la frase de una revista que, en un optimista
1920 montevideano, publicaba su primer nimero, pero duraria un afo y poco, como
muchas del sector en esas épocas. Tras una década, podemos afirmar que
Vivomatografias resignificé aquella frase: de utopia en el siglo XX, pasé a ser, en este
siglo XXI, simplemente, una realidad. El ambiente es propicio, incuestionablemente,
para la investigacion y reflexion sobre el arte silencioso, para el rescate de sus peliculas,

para los nuevos enfoques y nuevos usos.

Lo que sigue son las voces de investigadoras e investigadores que, como nos han

acompanado en todos estos afios, nos acompanan en el festejo.

A scholarly journal is more than an assembly of
essays, documents and reviews. It is a statement of
intent on how a research topic may be perceived by its
present and future constituencies, an ongoing
invitation to seek meaningful alternative strategies for
intellectual discovery. In this sense, Vivomatografias
is not only an authoritative new chapter in the
constant rewriting of the history of cinema; it is a
groundbreaking message of hope for a different, more
inclusive, truly global vision of History. To me, quite
simply, it is by far the most promising piece of news I
heard of in our domain over the past quarter of a
century. Ten years is only a beginning in the life of an
editorial project of such depth and scope. This
particular seed has germinated in a healthy, useful
youny tree. It is up to us to help it grow further

Paolo Cherchi Usai
(Miembro del Comité Cientifico)

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afio 10, n. 10, diciembre de 2024, 6-19.
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Fim de ano é época de comemoragoes, mesmo para
quem ndo seja adepto de festejos natalinos ou prefira
esquecer 0 ano que termina. Mas, de dez anos para
cd, todo dezembro tem trazido um presente cada vez
mais ansiosamente esperado pelos membros de
nossa linda comunidade de estudiosos e estudiosas
de cinema silencioso no continente latino-
americano. Anualmente, dois anjos anunciam esse
presente, ndo com trombetas altissonantes mas com
uma silenciosa mensagem eletronica que comunica
a publicagdo de uma nova edigio

de Vivomatografias. A partir dessa mensagem, que
nos aquece o coragdo, temos certeza de que nos
proximos meses (se controlarmos a ansiedade)
desfrutaremos momentos de leituras plenas de
informacgoes pertinentes, andlises percucientes e
textos reflexivos belamente editados e ilustrados com
alta qualidade. Parabéns pelos dez anos da revista,
Andrea e Georgina, ndo esmoregam e contem com
todo nosso apoio!

Carlos Roberto de Souza
(Miembro del Comité Cientifico, autor y evaluador)

Vivomatografias es un sueno hecho realidad. Son
diez aiios ya de haber encontrado una voz tan
nutrida, tan abierta, tan desbordante que no puedo
mas que felicitarles. Ademds, considero que encarnan
una iniciativa en sovoridad con el Festival
Internacional de Cine Silente México, el cual se
origind tan sélo un afio después. Dudo que haya sido
una coincidencia el surgimiento de nuestros caminos,
toda vez que ambas apostamos con tenacidad por el
conocimiento, el asombro y la pasion en torno a los
origenes del cine y las identidades que le conforman
dentro del campo de América Latina. Deseo con la
mente y el corazén que vengan décadas de grandes
logros para todas y todos ustedes. Afectuosamente
desde Puebla, México.

Enrique Moreno Ceballos
(Autor y evaluador)

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afio 10, n. 10, diciembre de 2024, 6-19.
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Gracias a Vivomatografias el cine silente y una
parte importante de otros especticulos de
Latinoamérica estan en la escena

universal. Muchas felicidades por estos diez afios
de vida y jque vengan muchos mas!

Angel Miquel
(Miembro del Comité Cientifico, autory
evaluador)

A veces me gusta pensar el cine mudo en América
Latina como una era-donde-todo-era-posible:
mujeres directoras a granel, poesia visual
experimental, producciones independientes
minimas, cimaras y otros aparatos muy
aparatosos, escalando montafnias, remontando el
Amazonas, abriendo rutas donde no habia,
viajando en auto de Buenos Aires a Nueva York,
haciendo parkour en Avenida de Mayo, mirando
moscas y volcanes a los ojos, hablando todas las
lenguas. Pero también fue una época donde
machismo y racismo tuvieron diversas formas,
generaron violencias y resistencias e imprimieron
diferentes marcas en el sentido comiin.

En tiempos de negacionismo y romantizacion de
pasados nefastos o inexistentes o ambas cosas, las
perspectivas cientificas sobre historia, imdgenes y
representacion se vuelven un gesto militante.

El cine latinoamericano fue grande, fue inmenso y
quedan tantas imdgenes por develar, descubrir e
interpretar que me hace feliz saber que nos quedan
muchos anos de Vivomatografias. Felicitaciones
por el camino trazado y brindo por los que vienen!

Lorena Bordigoni
(Autora)

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Afio 10, n. 10, diciembre de 2024, 6-19.
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Celebrar 10 aiios de la revista Vivomatografias es
festejar un sueio anhelado y la tan necesaria
puesta en valor del patrimonio audiovisual, del
pre-cine y de ese cine temprano hasta hace poco
escasamente difundido y estudiado. Es aplaudir la
creacion, el desarrollo y la consolidacion de una
comunidad de investigadoras e investigadores que
generosamente entregan y comparten sus saberes,
construyendo conocimiento, reescribiendo la
historia a partir de nuevos hallazgos y reflexiones
que interrogan la historiografia cldsica y
construyen nuevos caminos para sequir avanzando
en una ruta que se proyecta al futuro con solidez y
nuevos brios. Vivomatografias es un espacio
pionero y inico en el continente, que abre nuevas
luces desde América Latina hacia el mundo,
aglutinando una multiplicidad de voces y plumas
que dan y seguiran dando vida al campo
académico, al mundo de los archivos y a la
construccién de una memoria colectiva para el goce
de sus autores y lectores.

Moénica Villarroel
(Miembro del Comité editorial, autoray
evaluadora)

A todo el equipo de Vivomatografias: felicidades por
diez anios de labor incansable para recuperar la
historia cinematogrifica de América Latina y,
ademas, fomentar un didlogo fructifero entre
investigadores de todo el continente y mds all. Sin
ser una de los miembros mds activas del equipo,
intenté aportar siempre mi granito de avena a la
revista con una que otra traduccion, reseiia, entrevista
0 bibliografia. Brindamos por una década mas de
una revista unica, una verdadera obra de amor.

Rielle Navitski
(Miembro del Comité editorial, autoray
evaluadora)
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Hace diez atios, la creacion de una revista dedicada
al pre cine latinoamericano se presentd como un
desafio monumental, una tarea casi quijotesca frente
al olvido y la destruccion que habia borrado gran
parte de este legado.

Hoy, Vivomatografias no solo ha superado esas
expectativas iniciales, sino que se ha establecido como
una referencia indispensable para el estudio de los
origenes del cine en América Latina, articulando un
corpus critico de enorme trascendencia.

Mas que una revista, Vivomatografias es un pilar
fundacional que redefine el panorama académico y
cultural del cine latinoamericano. Su labor no se limita
a abrir un campo de estudio inexplorado, sino que
transforma radicalmente nuestra comprension del cine
y los procesos culturales de un continente que, a través
de la tecnologia de la imagen en movimiento, se
reinventa, se suefia y se proyecta como una totalidad
(regional, nacional o continental) y una promesa de
modernidad, aunque con todas sus tensiones y
contradicciones. Celebramos con profunda gratitud y
entusiasmo estos diez arios de impacto y contribucién,
reconociendo su papel esencial en el redescubrimiento y
revalorizacion de nuestra memoria cultural.

Luis Duno-Gottberg
(Autor)

Ver mensaje en video:
https://vimeo.com/1041195907?share=copy

Bernardo Riego

(Miembro del Comité Cientifico y autor)
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Em 2016, minha amiga e colega de trabalho Gloria
Diez me convidou para colaborar com uma revista
académica chamada Vivomatografias, que entdo se
preparava para langar seu segundo niimero. Saber que
era uma publica¢do rioplatense, bilingue e dedicada ao
cinema silencioso na América Latina s6 fez aumentar
minha curiosidade, assim como meu interesse em
participar de seus trabalhos. Depois de ter defendido
um mestrado sobre critica cinematogrifica no Brasil
do periodo silencioso e de ter coordenado o
departamento de documentagdo e pesquisa de uma
cinemateca, me manter proximo do tema cooperando
com uma publicagdo académica foi 0 mais prazeroso
dos cendrios. Ao longo desses anos, revisei e traduzi
textos, realizei entrevistas e escrevi resenhas para uma
revista com um perfil editorial primoroso e que retine
excelentes trabalhos de pesquisadores de diferentes
paises. Gragas ao empenho e ao talento das diretoras
Andrea Cuarterolo e Georgina Torello, a cada novo
niimero Vivomatografias confirma seu lugar de
grande veferéncia para a pesquisa sobre o cinema
silencioso latino-americano.

Fabricio Felice
(Miembro del Comité Editorial, autor y
evaluador)

E uma grande felicidade ver a revista
Vivomatografia completar sua primeira década. O
mais importante, ¢ testemunhar como, por meio do
esforco e dedicagdo de suas organizadoras, a revista
seque mantendo sua qualidade e rigor, estimulando
a ampliagdo e o desenvolvimento das pesquisas
sobre o primeiro cinema e o cinema silencioso na
América Latina. Que venham outros dez anos!

Um abrago,

Rafael de Luna Freire
(Autor y evaluador)
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Felicidades a Vivomatografias por esta década en la que
nos ha enriquecido y formado en los estudios sobre pre-
cine y el cine silente de América Latina. Se trata de un
campo de estudios sobre el cual, antes de esta hermosa
revista, eran muy escasas y dispares las investigaciones
sobre cine en el periodo. Ademds de su excelencia
académicay la oviginalidad de los trabajos que alli se
publican, se ha caracterizado por ser un espacio de
encuentro, de debate intelectual y critico y de
confraternidad entre quienes asumen la dificil tarea de
querer dedicarse a la investigacion sobre el cine, desde y
sobre el Sur global. Nos han nutrido con sus facetas
apasionantes, picaras, politicas, inéditas, comicas,
tragicas y galantes. Nos permitieron sumergirnos en un
mundo imaginario del pasado, sin ocultar los desafios y
las dificultades para acceder a las fuentes primarias de
investigacion, el dramatico estado de los archivos y la
valentia de trabajar sobre asuntos que no siempre son
de jerarquia, en el concierto de temas que implican a los
estudios culturales, sociales e historicos. Agradezcoy
felicito a todos quienes se han comprometido con
Vivomatografiasy, en especial, a sus creadoras e
impulsoras Georgina y Andrea que constituyen un
ejemplo para nuestra comunidad de estudios sobre cine.
Estos diez aiios de revista son una prueba mas que
elocuente de ello y que sean un estimulo para darle
larga vida a este hermoso proyecto. Muchas gracias!

Isabel Wschebor (Autora y evaluadora)

Es un gran placer ver a una revista de la calidad de
Vivomatografias completar 10 afios. Estoy muy
orgulloso de haber publicado mi primer texto a partir
de una seleccion de mi tesis de doctorado en la
revista. Vivomatografias es una referencia
importante en el campo del precine y el cine silente en
Latinoameérica, tanto por cuidado editorial como por
las publicaciones de relevancia. jQue cumplan
muchos mas! ;Viva Vivomatografias!

Sancler Ebert (Autor)
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Voy a incurrir en el vicio de repetivme: Hace algunos
aios Andrea Cuarterolo, una de las capitanas junto
con Georgina Torello de esta revista fundante -y
fundamental-, serialaba la existencia de una corriente
creciente de intelectuales de América Latina
preocupados por explorar los vericuetos del cine de los
primeros tiempos producido en esa regién. Con un
concepto muy feliz—y he aqui mi repeticion- Andrea
los agrupaba bajo un nombre: “El Brighton
latinoamericano”. Al homologar esta tendencia
verndcula con aquel hito que, hace mds de cuarenta
anos, operd como campana de largada para el
desarrollo de los estudios sobre el tema a nivel mundial
se vislumbraban dos cuestiones. En primer término, la
referencia manifiesta la condicion germinal, inicidtica
de un fenémeno desplegado principalmente en la
academia, pero también en las cinematecas y por los
archivistas; en segundo lugar, la comparacion con
aquel célebre congreso activa un llamado de atencién
sobre el hecho de que el floreciente interés por el cine
silente en los distintos paises ya no podia pensarse
cOmo una rareza minoritaria, sino que debia asumirse
como una efectiva tendencia organica.
Vivomatografias es, sin ninguna duda, uno de los
indicadores mds fehacientes de la fuerza, la autonomia
y la productividad de ese campo en continua
expansion. Porque los diez aiios que hoy celebramos
fueron también los del mayor desarrollo tedrico e
historiogrifico que, no casualmente, colocé a la revista

como su principal drgano de difusion. Recorrer los diferentes niimeros es, de cierta manera, una forma
de cartografiar el estado de situacién y de avances obre las multiples aristas del tema.

No me dedico a estudiar el cine mudo, un objeto que, por otra parte, no deja de resultarme apasionante.
En algunas ocasiones Andrea y Georgina me pidieron evaluar articulos. Mds alld de eso, tuve el

enorme placer de reseiiar para la vevista los libros mds importantes de ambas. Leer La conquista del

espacio y De la foto al fotograma no solo me permitié adoptar varios conceptos que luego incorporaria
a mis propias indagaciones, sino también me dejé comprobar que Cuarteroloy Torello no solo
capitanean una publicacion. Ellas son, quiza, dos de los nombres centrales de un cambio de época.

Jorge Sala (Autor y evaluador)
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Vivomatografias surgiu hd 10 anos, ocupando uma
lacuna para os que estudam a histéria do cinema
silencioso na América Latina. Se jd sGo poucas as
revistas que se ocupam da historia do cinema (1895,
Film History, Secuencias séo alguns exemplos que
poderia citar), raras as que se dedicam a esse periodo.
Em nosso caso, hd duas particularidades, decisivas se
pensarmos em sua implicacdo para a pesquisa
historica: a auséncia dos filmes, em sua grande maioria
perdidos, e as constantes crises institucionais de nossas
cinematecas. Dito isso, é impressionante nos
depararmos ano a ano com textos que resgatam essa
historia em diferentes perspectivas. O trabalho
editorial levado a cabo por Andrea Cuarterolo e
Georgina Torello conseguem elevar a um patamar
mais alto esse conjunto, pois, aliada a selegdo dos temas
de cada niimero, a edi¢do e o trabalho com as imagens
potencializam o alcance de cada artigo, tornando sua
leitura mais agradavel e prazeirosa. Longa vida a
Vivomatografias! Que venham 10, 20 e muitos anos!

Eduardo Morettin
(Miembro del Comité Cientifico, autor y evaluador)

Vivomatografias, que foi tdo necessaria quando de seu
langamento, pelo ineditismo da sua proposta
conceitual, segue atuante, em carater imprescindivel,
no campo dos estudos sobre o cinema silencioso, como
um farol que ilumina e orienta os estudiosos e difunde e
atualiza os conhecimentos produzidos sobre a tematica,
hoje ampliada e enriquecida pela variedade de
abordagens e descobertas. A importancia assumida por
Vivomatografias ao longo dessa década de existéncia, e
o reconhecimento conquistado, devem-se certamente ao
qualificado conjunto intelectual reunido a cada edigdo,
mas sobretudo a capacidade de suas editoras em
promover tais encontros investigativos. Minha singela
contribuigdo a revista, com um artigo, ¢ algo que me
orgulha e honra. Vida longa a Vivomatografia !

Alice Dubina Trusz (Autora y evaluadora)
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Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y
cine silente en Latinoamérica, se encuentra lanzando
su décimo niimero! Si creyéramos en la numerologia,
diriamos que el décimo niimero del sistema ardbigo
combina el inicio de una serie y aquel que representa
por si mismo lo infinito; esto es, el comienzo y aquello
que tal vez no se puede mensurar o proyectar
claramente. Simbélicamente, especialmente para
una publicacion cientifica, realizada entre Argentina
y Uruguay, sobre cine silente y hecha a pulmon,
haber concretado su décima entrega asume un
significado distinto, al abarcar el desafio de haber
editado materialmente esta edicion, asi como la
satisfaccion de haber transformado un campo de
estudios (hace poco tiempo prdcticamente inexistente,
al menos en ambas orillas del Rio de la Plata) en un
drea con problematicas, ideas y desarrollos propios.
Felicito a sus responsables, Andrea Cuarterolo y
Georgina Torello por esta tremenda hazana.
También por haber gestionado un espacio de debate
en torno al precine, el cine silente y las vinculaciones
que "otros cines" sostienen con las producciones mds
tempranas y que amplian el territorio de las
discusiones a aristas y planteos muy enviquecedores.
jPor mds niimeros de Vvomatografias! Salud!

Ana Laura Lusnich (Autoray evaluadora)

Mensaje en video
https://vimeo.com/1041198720

Juan Sebastidn Ospina
(Miembro del Comité Editorial, autory
evaluador)

IRl
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A Vivomatografias ¢ um lugar de encontro para o
cinema silencioso latino-americano. Um lugar em que
sdo colocadas, lado a lado, historias, imagens e ideias
de varias partes do continente. Como brasileira, é
muito rico poder participar disso.

Algumas publicagoes me marcaram especialmente: a
traducdo de artigos de Charles Musser, Tom Gunning,
Miriam Hansen e outros; a bibliografia comentada
sobre cinema silencioso latino-americano; a
homenagem a Maria Rita Galvdo; as entrevistas sobre
a crise da Cinemateca Brasileira. E tantos artigos
instigantes. Uma secdo que se destaca, para mim, é

a Documentos, que sempre traz incriveis surpresas.
Tenho muito orgulho de ter publicado meu primeiro
artigo no primeiro niimero da revista. E fico feliz em
seguir contribuindo de outras formas, como com
resenhas e pareceres.Viva a Vivomatografias e seus
10 anos de encontros preciosos para a pesquisa em
cinema silencioso latino-americano!

Carolina Azevedo Di Giacomo
(Autora y evaluadora)

Vivomatografias es una revista unica, un material de
lectura delicioso. Sus pdginas dedicadas al nacimiento
y devenir del invento mas maravilloso y apasionante -
el cine- disponiblilizan un saber muy especifico en un
lenguaje al alcance de todos. Su contenido reviste
rigurosidad, documentacion y exhaustividad. Niimero
tras niimero ha cumplido y honrado la tarea de
rescatar aquellos tesoros del pasado que parecian
perdidos para siempre: peliculas, realizadores, actores,
actrices, documentos, testimonios, técnicas,
tecnologias e historias asombrosas sobre los inicios de
la actividad cinematogrifica en Latinoamérica. Sin
dudas, esta labor se encuentra enaltecida por las voces
de los liicidos historiadorxs e investigadorxs que
participan en la publicacion desde su primera
aparicion. Celebro los 10 afios de existencia de esta
poderosa apuesta editorial y agradezco el incansable y
amoroso trabajo de sus directoras.

Maria Constanza Grela Reina. (Miembro del
Comité Editorial, autora y evaluadora)
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Vivomatografias es una revista que desde hace 10
anos viene cubriendo un drea por mucho tiempo
oculta en la historiografia del cine latinoamericano.
Nos ha permitido acceder a textos de dificil acceso a
través de traducciones de excelencia; conocer,
mediante resenias, libros de especialistas; y leer los
estudios que se realizan desde Latinoamérica y el
mundo sobre nuestro cine temprano, demostrando
que hay todo un periodo por conocer, investigar,
cuidar, y difundir. Ademds, nos recuerda en todos
sus niimeros que la historia del cine no se construye
solo desde las peliculas que existen, sino también
desde las estelas que dejaron en medios masivos,
archivos y libros, con lo que temas aparentemente
lejanos a lo estrictamente cinematogrifico
(circulacion y exhibicion, la experiencia social, las
representaciones, los cine palacios, entre otros), se
vuelven instancias para investigar, y al ser
publicadas en Vivomatografias, toman fuerza e
inspiran nuevos estudios.

Ximena Vergara
(Autoray evaluadora)

Aimagem acima é dos créditos iniciais de Revezes...
(Chagas Ribeiro, Olinda-Film, 1927)," 0 éinico filme
brasileiro atualmente identificado no acervo da
Cinemateca Brasileira que tem fotogramas pintados a
mdo. Me utilizo da imagem para dizer como a
Vivomatografias tem sido nestes dez anos de atividade
uma revista-farol, que a partir de uma solida
ancoragem no terreno da Historia segue iluminando
caminhos e apontando novas perspectivas. Viva, viva,
viva! Viva a Vivomatografias!

Luciana Corréa de Aradjo (Miembro del
Comité Cientifico, autora y evaluadora)

! Fotograma reproduzido do livro A restauragéio da cor no cinema silencioso no Brasil, de Luisa Malzoni.
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MUJERES EN EL CINE LATINOAMERICANO SILENTE:
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Introducao ao dossié
Mulheres no cinema silencioso latino-
americano: trabalho, representacao, recepc¢ao

Luciana Corréa de Aratjo

Resumo: No final dos anos 1980, alguns trabalhos procuraram mapear as atividades das mulheres no
cinema latino-americano. Desde entdo, este campo de estudos vem se expandindo cada vez mais. O
interesse inicial se voltou sobretudo para as mulheres nas fungodes de dire¢ao e produgao, o que ocorreu
também em relagao ao periodo do cinema silencioso. Ao longo das dltimas décadas, as abordagens foram
se diversificando, estendendo-se a outras fungdes, além de se aprofundar em questdes de recepgao, critica
e cultura cinematografica. Este dossié sobre mulheres no cinema silencioso latino-americano retne
artigos que exploram alguns dos caminhos de investigagao que o tema suscita, estimula, exige.

Palavras-chave: cinema silencioso latino-americano, mulheres, cultura cinematografica, exibigao,
produgao cinematografica

Introduccion al dossier
Mujeres en el cine silente latinoamericano: trabajo, representacion, recepcion

Resumen A finales de los afios 1980, algunas obras intentaron mapear las actividades de las mujeres en el
cine latinoamericano. Desde entonces, el campo de estudios sobre mujeres en el cine ha crecido cada vez
mas. El interés inicial se centrd principalmente en las mujeres en funciones de direccién y produccién, lo
cual también se aplicé al periodo del cine silente. A lo largo de las tltimas décadas, los enfoques se han
diversificado, abarcando otras funciones, ademas de profundizarse en cuestiones de recepcidn, critica y
cultura cinematografica. Este dossier sobre las mujeres en el cine silente latinoamericano retne articulos
que exploran algunos de los caminos de investigacion que el tema suscita, estimula, exige.

Palabras clave: cine silente latinoamericano, mujeres, cultura cinematografica, exhibicién, producciéon
cinematografica

Introduction to the dossier
Women in silent Latin American cinema: work, representation, reception

Abstract: In the late 1980s, some works sought to map the activities of women in Latin American cinema.
Since then, this field of studies has expanded significantly. Initially, the focus was primarily on women in
directing and producing roles, which also occurred in relation to the silent film period. However, over the
last few decades, the approaches have diversified, covering other functions as well as exploring issues of
reception, criticism, and film culture. This dossier on women in Latin American silent cinema brings
together articles that explore some research paths that the topic raises, stimulates, and demands.

Keywords: Latin American silent cinema, women, film culture, exhibition, film production
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Mulheres na frente do Cinema Odeon, no Rio de Janeiro, em 1916. Fonte: Hemeroteca Digital.

Fundagao Biblioteca Nacional

“ aberemos algum dia quem foram as primeiras mulheres na América

Latina a se tornarem cineastas?” E assim que, em 1989, Paulo Antonio

Paranagua inicia seu artigo “Pioneers: Women Film-makers in Latin
America”, no qual aborda as atividades de mulheres cineastas desde as primeiras
décadas do século 20 até os anos 1980." Embora naquele momento, final dos anos
1980, as pesquisas sobre o tema fossem ainda incipientes, ja havia algumas obras que
procuraram mapear esse terreno, como os livros As musas da matiné, de Elice

Munerato e Maria Helena Darcy de Oliveira®, Realizadoras latinoamericanas: cronologia

' PARANAGUA, Paulo Antonio. “Women Film-Makers in Latin America”, Framework, n. 37, 1989, pp.
129-139. No original: “Will we ever know who were the first women in Latin America to become film-
makers?”

*MUNERATO, Elice e Maria Helena Darcy de Oliveira. As musas da matiné. Rio de Janeiro: Rioarte,
1982.
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1917-1987 Latin American women filmmakers: chronology 1917-1987, de Teresa Toledo’, e

Quase catilogo 1, organizado por Heloisa Buarque de Hollanda.*

Desde entdo, o campo de estudos sobre mulheres no cinema se expandiu cada vez
mais. O interesse inicial se voltou sobretudo para as mulheres nas func¢oes de diregao
e producao, o que ocorreu também em relagao ao periodo do cinema silencioso, de
que sio exemplos os livros sobre a mexicana Mimi Derba’® e a brasileira, nascida em
Portugal, Carmen Santos®. Ao longo das ltimas décadas, as abordagens foram se
diversificando, estendendo-se a outras funcgdes, além de se aprofundar em questdes

de recepgao, critica e cultura cinematografica.

O acesso aos filmes e fragmentos; o levantamento em periddicos; o mergulho em
arquivos e documentos os mais variados; a articulagao do cinema com diferentes
praticas artisticas e culturais; os cruzamentos entre os estudos cinematograficos e
outros campos disciplinares s3o alguns dos procedimentos que permitem avangar em
termos tanto de informagdes quanto de andlises relacionadas a mulher no cinema

silencioso latino-americano.

O titulo do dossié destaca trés eixos de abordagem - trabalho, representacdo e
recepgao — que os artigos aqui reunidos discutem de diferentes formas e sob distintas
perspectivas geograficas, que contemplam as atividades ligadas a cinema em quatro

paises latino-americanos: Argentina, Brasil, Chile e México.

* TOLEDO, Teresa. Realizadoras latinoamericanas: cronologia 1917-1987 Latin American Women Filmmakers:
Chronology 1917-1987. Nova York: Circulo de la Cultura Cubana, 1987.

*HOLLANDA, Heloisa Buarque de (org.). Quase catdlogo 1: realizadoras de cinema no Brasil (1930 —1988).
Rio de Janeiro: CIEC, 1989.

* MIQUEL, Angel. Mim{ Derba. México: Archivo Filmico Agrasanchez, Filmoteca de la UNAM, 2000.
Recentemente foi lan¢ada uma nova edicio livro: MIQUEL, Angel. Mimi Derba: Biografia de una
artista. México: Universidad Auténoma del Estado de Morelos, 2024. Disponivel em:
<https://libros.uaem.mx/archivos/epub/mimi_derba/mimi_derba.pdf> [Acesso: 12 dez. 2024].

¢ PESSOA, Ana. Carmen Santos: o cinema dos anos 20. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2002.
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No artigo “Tiempos de Guerra en Buenos Aires: El Paiuelo de Clarita (1919) de Josefina
Emilia Saleny (1894-1978)”, Moira Fradinger analisa o filme dirigido por Saleny, uma
das figuras centrais quanto ao trabalho das mulheres no cinema silencioso argentino.
O acesso a copia de El Paiiuelo de Clarita e ao argumento original escrito por Bautista
Amé permite a autora realizar uma detalhada analise das alteragoes efetuadas por
Saleny. Fradinger observa como, por meio dessas mudangas, a diretora enfatiza sua
visdo diante de temas da atualidade, tanto na esfera local quanto internacional, como
a situagao dos imigrantes italianos na Argentina e o impacto da Primeira Guerra
Mundial, expressando uma postura marcadamente antimilitarista e em defesa da
convivéncia pacifica. Outras alteragdes significativas incidem sobre a representagao
das mulheres, com as personagens femininas, Clarita a frente, passando a exercer no
filme func¢oes narrativas e simbdlicas decisivas, diferente de como estd desenvolvido

no argumento original.

A analise filmica, assim como empreendida por Moira Fradinger em seu artigo, nem
sempre é possivel nos estudos sobre cinema silencioso na Ameérica Latina, devido aos
inimeros materiais filmicos que se perderam ao longo das décadas. Talvez como
contraponto a esse panorama —mas certamente nao s por esse motivo— a pesquisa
em arquivos e documentagoes correlatas sempre ocupou uma posigao privilegiada.
Aliado aos arquivos fisicos, o acesso cada vez mais facilitado a bases de dados e
repositorios digitais s6 vem fortalecendo esse tipo de trabalho, de que s3o provas os

outros quatro artigos que compdem este dossié.

Tendo por base uma minuciosa pesquisa em peridédicos, Lucio Mafud expde o
envolvimento em atividades cinematograficas de duas artistas argentinas nos anos
1920, no artigo “Lola Mora y Ernestina Rivademar: el cine silente y las artes plasticas
en Argentina”. Celebrada pela imprensa no inicio do século XX, a escultora Lola Mora
serd responsavel por apresentar em 1920 uma nova inven¢ao, “Cinematégrafo a plena

luz”, capaz de projetar filmes sem que fosse preciso escurecer o ambiente. Ainda que
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restem davidas se teria sido ela a inventora do dispositivo, Mafud ressalta sobretudo
o trabalho de Mora enquanto empresaria e divulgadora da invencao, além de se

mostrar em declaragdes a imprensa uma entusiasta por técnicas e tecnologias.

Outra artista, a pintora Ernestina Rivademar, esteve a frente da primeira fic¢ao
realizada em La Plata, como roteirista e diretora de La ilustre desconocida (1925). Como
explica Mafud, relacionando a filmes realizados por senhoras de sociedades
beneficentes em Buenos Aires, também a produgdo platense nio se guiava por
objetivos comerciais, tendo a inteng¢ao de reverter os lucros obtidos na compra de obras

para o Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata, do qual Rivademar era diretora.

No artigo “La Sefiora Gardner como primera proyeccionista de cine en México:
hallazgos y supervivencias del afio 1896”, a vasta pesquisa realizada por Enri Ceballos
oferece uma série de informagdes sobre o trabalho da Sefiora Gardner que, vinda dos
Estados Unidos, chega ao México para realizar as primeiras proje¢des do Vitascopio,
de Edison, na Cidade do México e em Puebla. Ceballos mostra como essas sessoes
foram recebidas pela imprensa, as dificuldades técnicas enfrentadas e, ainda, a
rivalidade que se estabeleceu com o cinematégrafo dos irmaos Lumiére, que havia
chegado ao pais poucas semanas antes. Entre os achados da pesquisa, hi uma
entrevista da propria Sefora Gardner, na qual explica o que é o Vitascopio, dando

mostras de seu conhecimento e de seu comprometimento profissional.

A imprensa ganha ainda maior centralidade nos artigos de Julieta Elizaga Coulombié
e Tamara Santos, ambos voltados para a andlise da representacido feminina em
jornais e revistas especializadas em cinema no Chile e no Brasil, respectivamente.

Em “Presencia y representacion femenina en las primeras revistas de cine en Chile”,
Elizaga examina seis revistas chilenas especializadas em cinema, abordando a partir
dai diferentes topicos relacionados a presenca feminina, desde o destaque a atrizes
chilenas e estrangeiras até secOes voltadas especificamente as leitoras, seja pelos

temas escolhidos, seja pela publicagio de textos assinados por mulheres ou por
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nomes femininos. Entre essas revistas, chama a atengao o trabalho de duas mulheres
ocupando os cargos mais importantes: Lucila Azagra, diretora de La semana
cinematogrdfica, e Gabriela Bussenius, codirectora de Pantalla y Bambalinas. No caso de
Bussenius, sua relagdo com o cinema ja vinha de anos anteriores, quando havia
realizado La agonia de Arauco (Chile, 1917), junto com Salvador Gianbastiani, trabalho
pelo qual passou a ser considerada a primeira cineasta do cinema chileno. Enquanto
Bussenius teve sua foto estampada na capa de Cine Gaceta e uma breve mengao na
critica do filme publicada no mesmo ndmero, outras trés diretoras do periodo
silencioso nao chegaram a ganhar espago nas revistas especializadas. Elizaga parte
entao para investigar a recepg¢ao dos filmes realizados por Rosario Rodriguez de la
Serna, Alicia Armstrong de Vicufia e Renée Oro em outros peridédicos, nao tao

dependentes dos vinculos comerciais com empresas importadoras e produtoras.

A atuacao das empresas distribuidoras norte-americanas, por sua vez, em especial o
trabalho sistematico junto as revistas e jornais para promover os artistas, constitui
um dos focos principais do artigo de Tamara Santos, “A recep¢ao de Louise Brooks no
Brasil”. Tomando por base um amplo levantamento em peridédicos das cidades do Rio
de Janeiro e Sao Paulo, mas incluindo eventualmente publicagdes de outros estados, a
autora faz um mapeamento das matérias relacionadas a Louise Brooks entre 1926 e
1930, antes portanto da exibi¢ao no Brasil dos filmes alemaes dirigidos por G. W.
Pabst em 1929, A caixa de Pandora (Die Biichse der Pandora, Alemanha) e Didrio de uma
garota perdida (Tagebuch einer Verlorenen, Alemanha), pelos quais a atriz passou a ser

celebrada nas décadas seguintes e até hoje.

Acompanhando as matérias que vao construindo o estrelismo de Louise Brooks, a
medida em que seus filmes americanos s3o langados no mercado brasileiro, o artigo
aborda as estratégias publicitarias do star system, que mobilizavam questdes culturais
e sociais mais amplas. E assim que o estudo da recep¢io de Brooks no Brasil, aliado a

andlise das personagens que interpreta nos filmes do periodo, permite discutir
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caracteristicas, limites e ambiguidades que envolviam o modelo da jovem mulher
urbana e moderna que, conforme argumenta a autora, era a0 mesmo tempo

celebrada e punida por sua modernidade.

Os artigos deste dossié contemplam e nao raro entrelagam os trés eixos propostos
inicialmente para o dossié —trabalho, representagdo, recep¢ao-, além de chamar a
atengao para outros topicos. A seguir, nos deixando conduzir por algumas linhas que
percorrem os artigos, procuramos estabelecer didlogos com trabalhos anteriores, alguns
deles inclusive publicados na Vivomatografias. Menos do que um mapeamento do
campo, serao consideragoes assumidamente lacunares e incompletas, em face de um

universo de trabalhos que vem se expandindo de forma expressiva nos altimos anos.

Em relacio aos filmes dirigidos e/ou produzidos por mulheres, o acesso a materiais
preservados, sejam eles filmicos ou correlatos, abre caminho para identificar escolhas e
construgdes narrativas que de alguma forma escapam da perspectiva dominante,
masculina. E o que encontramos na anélise feita por Moira Fradinger de EI Paiiuelo de
Clarita e também na pesquisa de Marcella Grecco sobre O mysterio do dominé preto
(Brasil, 1931), dirigido e co-produzido por Cleo de Verberena, considerada a primeira
diretora brasileira. Ao comparar o enredo do filme, do qual nio hd materiais
preservados, com as duas versdes da histéria em que o roteiro se baseou, Grecco
observa mudangas substanciais, que imprimem uma visao menos misogina a trama,
valorizando -e nao condenando- as atitudes independentes da protagonista,
interpretada por Verberena.” No entanto, mesmo sem acesso a copias e argumentos de
filmes dirigidos, produzidos e/ou roteirizados por mulheres, é possivel por meio da
pesquisa em outras fontes avaliar como neles estio construidas as personagens
femininas e as relagbes de género, e até que ponto mantém as configuragoes e
hierarquias tradicionais ou conferem maior consisténcia e peso narrativo as figuras

femininas. No Brasil, quando a atriz Eva Nil forma produtora com seu pai Pedro

"GRECCO, Marcella. Cleo de Verberena e o Mistério do doming preto (1931). Sio Paulo: Giostri, 2021.
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Comello passa a ter condi¢oes de realizar Senhorita Agora Mesmo (Brasil, Pedro Comello,
1927), no qual desempenha a heroina de um enredo de agao, em contraste com a figura
delicada de “ingénua”, que caracteriza tanto suas outras personagens quanto a imagem

que ela prépria costumava reforcar nas fotografias para publicidade.®

Claro que na imensa maioria dos filmes, em que as mulheres n3o exercem fungoes de
maior controle criativo, também ha um vastissimo campo para andlises que tenham
como eixo a representagao das mulheres, sem perder de vista, nestas representagoes,
possiveis contribuicdes criativas por parte das atrizes. E tomando por base as
personagens femininas em sua relacdo com a modernidade, por exemplo, que Ana
Lia Rey’ aborda dois filmes argentinos, La vendedora de Harrods (Argentina, Francisco
Defilippis Novoa, 1921) e La chica de la calle Florida (Argentina, José A. Ferreyra, 1922),
neles identificando “pequenas resisténcias”. Laura Isabel Serna,” por sua vez,
conjuga andlise filmica e abordagem da cultura cinematografica ao tratar as
presencas femininas e a representagao da mulher como territérios cruciais no
embate entre modernidade e tradi¢ao no cinema silencioso mexicano. A tensao entre
projetos de modernidade e estruturas patriarcais também ocupa lugar central na
andlise que faz Juan Sebastidn Ospina Ledn" de producdes colombianas dos anos

1920, conferindo particular aten¢ao as personagens femininas.

Também nos filmes de n3o-ficcao e em cinejornais, a presenga e —tao importante

quanto- a auséncia de mulheres em quadro levantam questoes sobre os cddigos que

® ARAUJO, Luciana Corréa de. “A Role in Which the Work Is Not Completely Passive’ - Eva Nil, Miss Right
Now (1927), and Women’s Work in Brazilian Silent Cinema”, Feminist Media Histories, v. 3, 2017, pp. 102-125.
’REY, Ana Lia. “Género, deseos y sentimientos en dos films argentinos de la década de 19207,
Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 7, diciembre de 2021,
pp. 40-70. Disponivel em: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/364>
[Acesso: 12 nov. 2024].

'© SERNA, Laura Isabel. Making Cinelandia: American Film and Mexican Film Culture before the Golden Age.
Durham: Duke University Press. 2014.

" OSPINA LEON, Juan Sebastian. Struggles for Recognition: Melodrama and Visibility in Latin American
Silent Film. Oakland: California University Press, 2021.
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regiam a participagao feminina em espagos da esfera publica e privada e em
acontecimentos da vida social do pais. Levando em conta as diferencas de ragas e
classes sociais, em que medida e de quais formas as distin¢des e preconceitos
enraizados na vida social se fazem presentes nos filmes de nao fic¢ao? Ao comentar a
producao chilena Los funerales de Recabarren (Chile, Carlos Pellegrin, 1924), que tem
setores populares e nio a elite como protagonista, Ménica Villarroel”* chama a
atengao para o plano em que se vé a companheira do lider morto dos trabalhadores,
também exaltada em um intertitulo, o que estabelece uma tensao com o discurso da

imprensa, no qual se menciona apenas o nome da viiva oficialmente reconhecida.

Uma caracteristica que permeia as trajetérias de diversas mulheres que
desenvolveram atividades no cinema latino-americano, para além do trabalho como
atrizes, é seu pertencimento as classes mais abastadas, sua inser¢ao em instituigoes
culturais e sociais de prestigio, seu reconhecimento em outras areas consideradas
mais nobres. Como mostra Lucio Mafud em seu artigo, a escultora Lola Mora e a
pintora Ernestina Rivademar desfrutavam de situagdes sociais privilegiadas, sendo
reconhecidas no meio cultural e artistico, obtendo no inicio de suas carreiras bolsas
de estudos do governo para estudar no exterior, estabelecendo vinculos com érgaos
publicos e institui¢des respeitadas. O envolvimento com o cinema entre mulheres da
elite surge como um trago marcante nas cinematografias argentina e uruguaia,

conforme atestam trabalhos do préprio Mafud” e de Georgina Torello.™

Um desafio que se impde diz respeito a pesquisa sobre as relagdes com cinema de

jovens e mulheres das classes média e baixa. Especialmente quanto as mulheres da

" VILLARROEL, Ménica. Poder, nacién y exclusién en el cine temprano. Chile-Brasil (1896-1933). Santiago:
LOM Ediciones, 2017.

¥ MAFUD, Lucio. Entre preceptos y derechos. Directoras y guionistas en el cine mudo argentino (1915-1933).
Buenos Aires: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales-INCAA, 2021.

“TORELLO, Georgina. La conquista del espacio. Cine silente uruguayo (1915-1932). Montevidéu: Yaugurd,
2018; y TORELLO, Georgina. “La flapper por ella misma. Del pingo al volante (Robert Kouri, 1929) y su
construccién de la mujer moderna”. In: Torello, Georgina, Cecilia Lacruz e Pablo Alvira (eds.). Formas
de contar. Estudios sobre ficcion en el cine y el audiovisual uruguayos. Montevidéu: Yaugur, 2024, pp. 33-53.
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classe trabalhadora, com salario reduzido e extensas horas de trabalho, até que ponto
o cinema poderia se inserir no seu cotidiano? O depoimento de Carmen Santos é
revelador desta situagdo. Nascida em Portugal e vivendo no Rio de Janeiro com a
familia, ela comeca a trabalhar ainda crianga em uma oficina de costura e, depois, um
pouco mais velha, torna-se vendedora em uma elegante loja de departamentos. Aos
catorze anos é selecionada para protagonizar Urutau (Brasil, William Jansen, 1919),
que é também o primeiro filme a que assiste: “Eu era tao pobrezinhal... A primeira
fita que vi em minha vida foi a em que trabalhei...”.”

Como superar as dificuldades de classe? Uma das possibilidades, que se coloca para
mulheres de diferentes estratos sociais, é a relagao com o Estado, fator que nao s6
contribui para formagao de artistas como Mora e Rivademar como também da
sustentagao a carreira das irmas Adriana e Dolores Ehlers, no México. Depois da
infancia e adolescéncia marcadas por dificuldades econdémicas, seu trabalho
profissional no cinema (como diretoras, laboratoristas e no comércio de
equipamentos) é impulsionado gragas ao apoio do governo do presidente Venustiano
Carranza.'* Também a documentarista Renée Oro viabiliza suas diversas produgdes,
tanto na Argentina quanto no Chile, por meio de sucessivas encomendas feitas por

governos federais e estaduais.”

Outro fator recorrente que permitia a inser¢do de mulheres no campo
cinematografico, tanto na América Latina como em outras partes do mundo, era a
ligacao afetiva e profissional com figuras masculinas de autoridade, como pais e

maridos. E por meio da parceria com o marido Salvador Giambastiani que Gabriela

" Apud. PESSOA, 2002, op. cit., p. 28.

' TUNON, Julia. “Adriana and Dolores Ehlers”. In: Gaines, Jane; Radha Vatsal, and Monica Dall’Asta
(eds.). Women Film Pioneers Project. Nova York: Columbia University Libraries, 2013. Disponivel
em: <https://doi.org/10.7916/d8-s8kb-1319> [Acesso: 05 dez. 2024].

7 MAFUD, Lucio, Georgina Tosi, Mariana Avramo, Daniela Cuatrin, Jasmin Adrover y July
Massaccesi. Por las Naciones de América: El cine documental silente de Renée Oro: Estudio historico y técnico.
Buenos Aires: INCAA, 2022..
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Bussenius realiza La agonia de Arauco (Chile, 1917), como mencionado por Julieta
Elizaga Coulombié em seu artigo neste dossié. O nome de familia, provavelmente do
marido, pode servir nio s6 para conferir maior respeitabilidade a mulher e
referendar seu trabalho profissional como também para obscurecer sua propria
identidade, a exemplo do que ocorre com a Sefiora Gardner, cujo trabalho como
projecionista é abordado no artigo de Enri Ceballos. A despeito da ampla pesquisa
realizada, n3o foi possivel encontrar referéncia ao primeiro nome da Sefiora Gardner,
e mesmo suas iniciais variam entre C.P. e C.B, dependendo do periédico, como
explica Ceballos. Esta teria sido uma escolha da prépria profissional ou teria partido
da imprensa, como forma de tornar socialmente mais respeitavel uma mulher cujo

trabalho nao estava associado a um pai ou marido?

A dificuldade em identificar e nomear apropriadamente torna-se ainda maior
quando sao mulheres que trabalham em funcdes consideradas “menores” da
atividade cinematografica, como bilheteiras, lanterninhas, revisoras, funcionarias de
empresas de distribui¢do. Um trabalho que costumava ganhar alguma visibilidade,
dependendo do status da profissional, era o de pianistas, instrumentistas e
maestrinas que tocavam durante a projecao dos filmes ou na sala de espera dos
cinemas. Seus nomes eram muitas vezes citados na imprensa, ao contrario do que em
geral acontecia com as andénimas e os andénimos profissionais que integravam as
orquestras e conjuntos musicais. Em sua pesquisa sobre a miusica e os sons no
cinema silencioso chileno, Martin Farias™ nomeia e traz informacdes sobre algumas
mulheres instrumentistas, cuja presen¢a nao deixava de ser significativa, em um

meio composto majoritariamente por musicos homens.

' FARIAS, Martin. “Misica y sonidos del cine temprano en Chile (1907-1932)”, Vivomatografias. Revista
de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 9, diciembre de 2023, pp. 196-221. Disponivel
em: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/453> [Acesso: 12 nov. 2024].
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Orquestra de damas no Rio de Janeiro. Provavelmente se trata da Orchestre des Dames Frangaises,
sob a dire¢ao de Mme. Levy Aldabert, no Cinema Pathé, em 1911. Fonte: Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro

A presencga feminina em jornais, revistas ilustradas e nas publica¢des especializadas
em cinema, que no dossié é objeto de estudo nos artigos de Julieta Elizaga Coulombié
e Tamara Santos, constitui um campo de pesquisa a0 mesmo tempo tradicional e de
uma fertilidade que permite constante renovagio. Em 1991, uma publicagio do
Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro trazia, entre outros artigos sobre a
revista Cinearte, colaboragdes de Maria Fernanda Bicalho sobre “As atrizes” e de Joao
Luiz Vieira sobre “O marketing do desejo: Cinearte e sua leitora”.”” No ano seguinte,

Angel Miquel® incluia na sua antologia de escritos sobre cinema em periédicos e

PVIEIRA, Jo3o Luiz, Maria Fernanda Baptista Bicalho, Regina Machado, Hernani Heffner, Lécio
Augusto Ramos, Silvia Steinber, Saulo Pereira de Mello. Cinearte. Rio de Janeiro: Centro de
Pesquisadores do Cinema Brasileiro, 1991.

*® MIQUEL, Angel. Los exaltados. Antologia de escritos sobre cine en periddicos y revistas de la ciudad de
México, 1896-1929. México: Universidad de Guadalajara, Centro de Investigacién y Ensefianza
Cinematografica, 1992.
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revistas da Cidade do México uma secio dedicada a critica Cube Bonifant,

reproduzindo alguns de seus textos.

Mais recentemente, um minucioso estudo foi dedicado por Ménica Delgado™ aos
escritos da critica de cinema peruana Maria Wiesse na revista Amauta, nos anos 1920.
Jorge Iturriaga® tomou por base um amplo levantamento em periédicos chilenos
para analisar aspectos como a cinefilia feminina, as reagdoes diante dos
comportamentos das jovens modernas e a recepcao de estrelas estrangeiras, como a
diva italiana Francesca Bertini. O impacto dos filmes estrelados pelas divas italianas é
também discutido por Rielle Navitski,”* que analisa a repercussio que alcan¢aram no
México em diversas frentes, desde a recepg¢ao da critica e do publico (especialmente
entre as mulheres) a produ¢io cinematogréfica local. Em outro artigo, Navitski**
toma como eixo a comercializagao no Brasil dos filmes da atriz dinamarquesa Asta
Nielsen para analisar as disputas entre distribuidores e exibidores, em um mercado

cinematografico que pouco depois estaria dominado pelo produto norte-americano.

A presenc¢a de uma diva italiana no Brasil —presenca fisica e n3o s6 por meio da
exibi¢ao de seus filmes ou de matérias sobre ela na imprensa— é tratada por Carlos

Roberto de Souza.” Um episédio da passagem da atriz Italia Almirante Manzini por

* DELGADO, Ménica. Maria Wiesse em Amauta. Los origenes de la critica de cine en el Perii. Lima: Editorial
Gafas Moradas, 2020.

** ITURRIAGA, Jorge. La masificacion del cine en Chile, 1907-1932. La conflictiva construccion de una cultura
plebeya. Santiago: LOM Ediciones, 2015.

» NAVITSKI, Rielle. “Entre criticos y fanaticas: La recepcién de las ‘divas’ italianas en el México
posrevolucionario”, Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 6, diciembre
de 2020, pp. 149-183. Disponivel em: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/326>
[Acesso: 12 nov. 2024].

* NAVITSKI, Rielle. “Asta Nielsen as Import Commodity: International Stardom and Local Film
Distribution in Brazil, 1911-1915”. In: Jung, Uli, Martin Loiperdinger (eds). Importing Asta Nielsen: The
International Film Star in the Making 1910 -1914. New Barnet: John Libbey, 2013, pp. 291-298.

2 SOUZA, Carlos Roberto de. “Um episédio na vida de Italia Almirante Manzini ou O filme brasileiro da
diva italiana”, Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 6, diciembre de
2020, pp. 238-270. Disponivel em: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/304>
[Acesso: 12 nov. 2024].
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S3o Paulo, em 1926, quando foram realizadas filmagens de uma cena em que se viam
dezenas de pessoas negras dancando um batuque, provocou revolta entre
autoridades e jornalistas. A indignacao era motivada n3o sé pelas filmagens em si
mas também pela perspectiva de que essas imagens, consideradas uma
representacao falsa do Brasil, viessem a ser exibidas para publicos europeus. No seu
artigo, que inclui informagoes autobiograficas relacionadas ao tema, Carlos Roberto
de Souza articula histéria do cinema, do pais e do préprio pesquisador, mostrando o
quanto uma diva italiana pode revelar sobre o preconceito e as desigualdades

histdricas de um pais latino-americano.

Ao analisar os filmes das divas italianas, Angela Dalle Vacche* argumenta que eles
estavam relacionados a Histdria, ao tempo, ja que tinham como tema principal a
mudanga dos antigos para os novos modelos de comportamento na esfera doméstica
e entre os sexos. Monica Dall'Asta,”” por sua vez, defende que as pesquisas sobre a
mulher no cinema silencioso devem incorporar os fracassos, o que foi tentado e
desejado, mas nao se cumpriu. Ela propde explicar os fracassos “ndo simplesmente
como resultado de limitagGes individuais, mas interrogando os limites e restri¢des de
um contexto sociocultural especifico”.”® Nio sio raras as vezes, conclui, em que os

fracassos mostram como é a propria Historia que fracassa.

Entre realizagbes e fracassos, informagdes e lacunas, filmes e documentos
preservados ou perdidos, uma constante que se coloca para os estudos das mulheres

no cinema silencioso é a possibilidade de conjugar diferentes temporalidades e

** VACCHE, Angela Dalle. Diva, Defiance and Passion in Early Italian Cinema. Austin: University of Texas
Press, 2008.

*’ DALL’ASTA, Monica. “What It Means to Be a Woman: Theorizing Feminist Film History Beyond
the Essentialism/Constructionism Divide”. In: Bull, Sofia, Astrid S6derbergh Widding. Not so Silent.
Women in Cinema before Sound. Estocolmo: Acta Universitatis Stockholmiensis, 2010, pp. 39-47.

** DALL’ASTA, ibid., p. 46. No original: “it allows us to explain failures not simply as a result of individual
limitation, but by interrogating the limits and constrictions of a specific sociocultural context”.
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compreender melhor as mais variadas experiéncias histdricas, inclusive a nossa ao

olhar hoje para essas mulheres.

Agradego imensamente as autoras e autores dos artigos, que nos deram o privilégio
de formar este dossié com trabalhos que trazem pesquisas e leituras das mais
estimulantes. Estendo meus agradecimentos aos pareceristas, que muito
contribuiram para aprimorar as discussdes aqui apresentadas, e as admiraveis
editoras Andrea Cuarterolo e Georgina Torello. Ao longo dos dltimos dez anos elas
vém fazendo da Vivomatografias uma publicagao nada menos que primorosa. Aqui
tem sido um espago generoso que abriga e faz circular pesquisas, informagoes,
experiéncias; um espaco ao mesmo tempo de erudi¢io e aprendizado, que tem
constituido uma valiosa contribuigdo para o avango e aprimoramento dos estudos

sobre cinema silencioso na América Latina.
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Tiempos de guerra en Buenos Aires:
El paituelo de Clarita (Argentina, 1919, Josefina
Emilia Saleny)

Moira Fradinger’

Resumen: Este ensayo es un andlisis de la anica pelicula de Emilia Saleny (1894-1978) que sobrevive:
El Patiuelo de Clarita (1919). Saleny filmé la pelicula en base a un argumento escrito por Bautista Amé,
sobre la caida en la miseria de un inmigrante italiano en Argentina y su recuperacion y final
integracion en la economia del pais. Mi andlisis se centra en la manera en que la obra de Saleny
difiere de dicho argumento. En el argumento de Amé, la Gran Guerra de 1914 es un dato de contexto.
Intento mostrar como la pelicula pone a la Gran Guerra de 1914, y a la violencia de la guerra en
general, en el centro, no al costado.

Palabras clave: Emilia Saleny, cine silente, inmigracidn italiana, Argentina, Bautista Amé, Primera
Guerra Mundial.

Time of War in Buenos Aires: El Paituelo de Clarita (Argentina, 1919, Josefina Emilia Saleny)

Abstract: This essay analyzes the only film by Emilia Saleny (1894-1978) that has survived: El Paiiuelo
de Clarita (1919). Saleny filmed it based on a plot written by Bautista Amé, about the fall into misery of
an [talian immigrant in Argentina and his recovery and final integration into the country's economy.
My analysis focuses on how Saleny's work differs from this plot. In Amé's plot, the Great War of 1914
is a contextual fact. I try to show how the film puts the Great War of 1914, and the violence of war in
general, center stage, rather than on the side.

Keywords: Emilia Saleny, silent film, Italian immigration, Argentina, Bautista Amé, First World War

Tempos de guerra em Buenos Aires: El Paituelo de Clarita (Argentina, 1919, Josefina Emilia
Saleny)

Resumo: Este ensaio é uma andlise do tnico filme de Emilia Saleny (1894-1978) que sobreviveu: EI
Paiuelo de Clarita (1919). Saleny filmou baseada em um enredo escrito por Bautista Amé, sobre a
queda na miséria de um imigrante italiano na Argentina e sua recuperagao e integragao definitiva na
economia do pais. A minha andlise centra-se na forma como este argumento difere do trabalho de
Saleny. No argumento de Amé, a Grande Guerra de 1914 é um facto contextual. Tento mostrar como o
filme coloca a Grande Guerra de 1914, e a violéncia da guerra em geral, no centro, e nio ao lado.

Palavras-chave: Emilia Saleny, cinema silencioso, imigragao italiana, Argentina, Bautista Amé,
Primeira Guerra Mundial.
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Retrato de Emilia Saleny, La Pelicula, n. 39, 21 de junio de 1917

odo parece indicar que una de las pioneras del cine silente sudamericano,
Emilia Saleny (1894-1978), habria comenzado a filmar hacia 1916-1917 en
Buenos Aires, y que la Gnica de sus peliculas que sobrevive es El Pafiuelo de
Clarita (de aqui en mas Clarita), filmada entre 1917 y 1918. Emilia se basé en un guion
autobiografico del italiano Bautista Amé, que narra el fracaso y el éxito de un
inmigrante italiano en Argentina. Sin embargo, como espero mostrar en este ensayo,

Emilia cambié el enfoque del argumento para poder registrar, con una “mirada
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femenina” a través del recurso narrativo de la intervencién de la nifiez," el impacto de
la Gran Guerra de 1914 y de la caida del modelo agroexportador argentino en la
comunidad italiana que habia llegado con la esperanza de la integracién econémica.
Tengo para mi, que es tal el énfasis en la guerra que hasta se podria decir que el
trabajo de Emilia como cineasta es una mirada en contra de la violencia politica en
general. El marco intra y extra diegético de Clarita no es el de la caida y resurreccién
de un inmigrante. Es el de las grandes catastrofes de la época escenificadas a través de
escenas familiares en el espacio ptblico. Es el del fracaso de la politica y economia de
la época y su caida en la violencia, tanto nacional como internacional, vistos a través
del punto de vista de las ninas que representan tanto la postura anti-militarista como
el suefio de la bonanza econémica en convivencia ciudadana pacifica. En Clarita, la
violencia borra el limite que la sociedad de la época imaginaba como separacién entre
lo privado y lo pablico: tanto las nifias pobres como ricas nos muestran que no puede

haber espacio doméstico protegido del contexto de la guerra y la pobreza.

Clarita se estrend en el hoy desaparecido teatro Crystal Palace, el 30 de octubre de 1919
en funcién privada a las 10.30 de la mafiana.* El ptblico parece haber sido la
comunidad italiana: los principales diarios nacionales no registraron el evento, pero
si lo hicieron La Patria degli Italiani, y el diario anarquista L’Italia del Popolo, que
dedicaron elogiosas criticas a la directora.” Cuando Bautista llevé Clarita a su pueblo,
Ingeniero Luiggi, el 24 y 25 de abril de 1920, fue promocionado como un “film

nacional altamente moral”.* La redencién de un hombre fue también el foco de

' No me refiero a ningdn rasgo identitario con “mirada femenina” sino a un recurso narrativo que
apela al instinto maternal, de acorde a los estereotipos de género de la época, para exponer un saber
situado: en el film, no son iguales la mirada del nifio o del hombre y la de la nifia o de la mujer.

* La Patria degli Italiani, 28 de octubre de 1919, p. 5. De aqui en mds abreviaré el nombre usando La Patria.
* L'ltalia del Popolo fue fundado en 1917 por el intelectual anarquista y masén Comunardo
Braccialarghe, quien traducia también versos del Martin Fierro de Hernandez para su diario y quien,
bajo el pseudénimo Folco Testena, complet en 1919 la primera traduccién al italiano que se conoce
de dicho poema nacional.

“Afiche reproducido en el libro de GARCIA OLIVERI, Ricardo. Cine argentino. Crénica de 100 ajios.
Buenos Aires; Manrique Zago, 1997, p. 16.
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atencion de la publicidad; hasta sucedié en la acreditacién de la pelicula. Se anuncié
como la pelicula de Bautista Amé y no de Emilia Saleny. Y en efecto, el anuncio de

1920 de Ingeniero Luiggi resumia el argumento “moral” cuya autoria era de Bautista:

Clarita, nifia de corta edad, encuentra un pobre hombre hambriento, al que le da un peso
moneda nacional y lo consuela con palabras carifiosas. La escena ocurre en un paseo, dindole
al pordiosero un pafiuelo bordado con el que seca el llanto del pobre hombre. La trama se
complica en episodios ligados para hacer jugar la [... ]’ de modo que Clarita sea secuestrada
por una pandilla de ladrones profesionales en busca de un buen rescate y que el protagonista
resulta el salvador de la nifla, viniendo a ser El Paniuelo de Clarita, talisman de este Cine-
Drama. Los padres de Clarita son parientes ricos del joven carpintero en su pueblo, viudo,
padre de dos hijos, mendigo en Buenos Aires, convertido en ladrén por la miseria extrema, y

por tltimo en persona decente. °

Si al anuncio se le escapaba el contexto de la Gran Guerra y, sobre todo, el nombre de
la realizadora, sin duda registraba la critica social de Bautista: la pobreza no podia
conducir mas que a la delincuencia. El anuncio se condice con la historia de la
salvacion de un hombre, a través de su funcion de héroe, rescatando nada menos que
a una inocente victima de la violencia masculina, una nifia. En el argumento de

Bautista se trata de un pacto entre hombres: él la entrega a su padre, con ayuda de la

* Palabras ilegibles en la fotocopia, que gentilmente me prestara Enrique Bouchard.

¢ Explico los avatares del itinerario del film después de 1920 en mi articulo biogrifico sobre Emilia
Saleny. Véase FRADINGER, Moira. “Huellas de archivo al rescate de una pionera del cine
sudamericano: Josefina Emilia Saleny (1894 —1978), Revue Cinémas d’Amérique latine, n, 22, marzo 2014,
pp. 12-23.. Para la escritura del presente ensayo agradezco haber contado con la colaboracién de la
familia Amé (radicada en La Pampa y Buenos Aires) y, en especial, de la sobrina nieta de Bautista
Amé, Maite Escudero, y la nieta Andrea Amé. Invaluable es mi deuda con el historiador, investigador
del periodo de cine mudo y coleccionista Enrique Bouchard y el restaurador Diego Mellone: gracias a
ellos pude ver una copia del film El pafiuelo de Clarita, que Diego Mellone restauraba en el momento
en que yo comenzaba mi busqueda de datos. Véase también LOMBARDI, Maria Eugenia “Emilia y las
invisibles: For a feminist management of audiovisual heritage”, Journal of Italian Cinema & Media
Studies, vol. 10, n. 2, 2022: pp. 321-332. DOI: https://doi.org/10.1386/jicms_00129_1 y MAFUD, Lucio.
Entre preceptos y derechos. Directoras y guionistas en el cine mudo Argentino (1915-1933). Buenos Aires:
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales-INCAA, 2021 (es una lastima que Mafud no haya
prestado atencidn al leer mi investigacién y me adjudique un error que yo no cometo).
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accion de la policia. El camino de Bautista hacia la integracion argentina ha

comenzado y terminard en la felicidad.

En las paginas que siguen, me centro en el trabajo que Emilia hizo con su cimara y
los didlogos que recibié de Bautista. No se trata aqui de hacer un andlisis de Emilia
como “autora” para recuperar alguna nocién humanista de “un individuo creador” en
ella. Se trata, por un lado, de rescatar su nombre y su trabajo, en tanto estos fueron
elididos en el afiche, y por otro, de iluminar las transformaciones que Emilia hiciera
con respecto al guion y que determinan su propuesta para la pelicula, no

necesariamente coincidente con la de Bautista.’

Durante la Gran Guerra, el Crystal Palace prestaba su local para que la comunidad
italiana organizara algunos de los actos culturales de beneficencia para ayudar a los
familiares de los “richiamati” --los italianos residentes en Argentina llamados al frente
de batalla en la “patria grande”. La pelicula no solo coincidia con las devastadoras
consecuencias internacionales de la guerra europea, sino también con eventos
catastroficos de la violencia nacional. El afio 1919 fue escenario de un conflicto social
extremo: hubo 363 huelgas. Se habia iniciado con la horrenda masacre de la asi llamada
“Semana Tragica” (del 7 al 14 de enero) en la ciudad de Buenos Aires: la huelga
comenzada en los talleres metalirgicos Vasena (propiedad italiana), que dejé un saldo
de cerca de 1000 muertos luego de enfrentamientos entre manifestantes obreros y

anarquistas y la policia, fuerzas para-policiales nacionalistas, y luego militares.

7 La ausencia de los nombres femeninos en el registro histérico del cine ha sido notada por
investigadores en todas las regiones en donde se hurga en los archivos que si existen. Para un
comentario temprano sobre este tipo de investigacién véase PARANAGUA, Paulo Antonio. “Pioneers:
Women Filmmakers in Latin America”, Framework: The Journal of Cinema and Media, n. 37, 1989, pp.
129-138. Para una excelente compilacién sobre bibliografia sobre cine silente véase: CUARTEROLO,
Andrea y Rielle Navitski (eds.). “Bibliografia sobre precine y cine silente latinoamericano”,
Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 3, diciembre de 2017, pp.
248-415. Disponible en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/141> [Acceso:
10 de junio de 2024].
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En el contexto del pais, el modelo agroexportador consolidado entre 1880 y 1914 habia
llegado a su fin. En 1914 el PBI caia un 10%, el agro entraba en crisis, la emigracién en
el puerto de Buenos Aires era mayor que la inmigracioén por primera vez desde 1891
(saldo negativo que se mantendria hasta 1919), los salarios caian, la desocupacién
aumentaba. La amenaza que 1914 podia significar para los inmigrantes llegados en la
primera década del siglo era el retorno a la inestabilidad de la que habian huido en los
barcos europeos que desembarcaban en Buenos Aires: se comenzaba a perder la
ilusién inmigrante de “fare la Merica”® en el “granero del mundo”.’

Emilia y Bautista se conocieron en Buenos Aires, aunque sabemos tan poco del
encuentro como de la vida de Emilia Saleny.” Hija de italianos, Emilia pertenecia a la
comunidad italiana que sostenidamente habia crecido en el pais desde principios del
siglo diecinueve hasta 1914." Los logros de Emilia aparecen con frecuencia anunciados
en el que fuera el mas importante diario de la comunidad italiana en Buenos Aires, La

Patria degli Italiani (1876-1931)."” Emilia habria viajado varias veces a Italia, una de ellas

® Forma dialectal: “tener éxito” en América.

’Un exhaustivo andlisis de las consecuencias de la Gran Guerra para los italianos en la Argentina
aparece en DEVOTO, Fernando. Historia de los italianos en la Argentina. Buenos Aires: Biblos, 2006, pp.
235-381.

'°Vease FRADINGER, op. cit.

" Devoto sugiere que la inmigracién italiana remonta a la época de la colonia, pero el libro citado
comienza su historiografia a principios del siglo XIX. Véase DEVOTO, op. cit., pp. 25-95).

" La Patria degli Italiani era respetado también fuera de la colectividad italiana: se lefa a diario en la
Casa Rosada y era considerado, por emigrados y locales, como el diario italiano por excelencia (véase
SERGI, Pantaleone. “Fascismo e antifascismo nella stampa italiana in Argentina: cosi fi spenta La
Patria degli Italiani”, Altreitalie, n.35, 2007, pp. 1-41). En palabras de Nando Pallegiano, La Patria libraba
las batallas por la supervivencia de las instituciones italianas en Argentina, incluyendo escuelas,
hospitales, el patronato, asilos, beneficencia, orfanatos, etc. (véase PALLEGIANO, Nando. “Alcune
collaborazioni di Chiummiento”. En; Zitarosa, Gerardo et al. Giuseppe Chiummiento ovvero il
perseguitato politico. Napoli: Rassegna Aspetti Letterari, 1964, p. 59). Republicano, bendecido por los
masones y afanado en preservar la cultura italiana desde su fundacion, el diario gozaba de una tirada
diaria de 50.000 ejemplares y era el tercero en toda la nacién, después de los matutinos nacionales La
Nacion, cuya tirada diaria era de 100.000 ejemplares, y La Prensa, de una tirada de 160.000 (véase
SAITTA, Silvia. Regueros de tinta. Buenos Aires: Sudamericana, 1998, p. 330. La comparacién
periodistica de Pantaleone Sergi ubica en 1904 al diario italiano La Patria como tercero en circulacién
en la Argentina, con una tirada de 40.000 ejemplares; a La Prensa con 95.000 y La Nacién, con 60.000.
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en plena guerra: desembarcaba de la primera clase del buque Garibaldi, proveniente de
Génova, en el puerto de Buenos Aires en 1915. Y para ese entonces, con sélo 20 afios,
Emilia ya habia comenzado a dirigir sus peliculas. La perspectiva infantil que vemos en
Clarita parece haberle interesado desde un principio: habia iniciado su carrera de

cineasta con un film infantil hoy perdido: La nifia del bosque (1917).”

Bautista Amé también era de la comunidad italiana. Oriundo del Piemonte, nacido en
Pascaretto (Torino) en 1889 y fallecido en La Pampa (Argentina) en 1973, habia llegado
a Buenos Aires en 1904, a los 15 afios, en el buque Governor, viajando en tercera clase
desde Génova. Munido del oficio de carpintero, habia sido contratado como tal en los
ferrocarriles de Rosario y, en 1910. compr? tierras en Ingeniero Luiggi, La Pampa, un
pueblo fundado ese mismo 1910 por italianos. Alli, Bautista cred en 1914 un gabinete
fotografico que hoy es un archivo histérico sobre la colonizacion italiana del norte
pampeano. En 1917 quedé viudo de su primera esposa y, luego de un breve pasaje por
Rosario en busca de ayuda en la casa de sus familiares ricos, se trasladé a Buenos

Aires, donde se radicé entre 1917y 1919. ™

Durante su estadia en Buenos Aires, Amé escribid un guion con ribetes

autobiograficos,” firmé contrato con Emilia para llevar el guion al cine y, ademas,

SERGI, Pantaleone. “Fascismo e antifascismo nella stampa italiana in Argentina: cosi fi spenta La
Patria degli Italiani”, Altreitalie, n.35, 2007, p. 25. Las cifras de Sergi son las mismas de las de BAILY
Samuel en Immigrants in the Lands of Promise, Ithaca: Cornell UP, 1999, p. 195. Todas las traducciones

del italiano al castellano en este ensayo son de mi autoria.

" No he podido acceder a informacién de lo que Emilia aprendié en Italia, pero su pelicula Clarita se
ubica en una estética europea (film d’art) ligada al teatro, mas que en la estética norteamericana: sigo
la diferenciacién que hace Andrea Cuarterolo sobre este periodo y en particular para las peliculas de
tratamiento ‘nacional”. Véase: CUARTEROLO, Andrea. “El cine histdrico argentino durante el
periodo silente: Dos modelos estéticos e ideolégicos en pugna”, Vivomatografias. Revista de estudios
sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 5, diciembre de 2019, pp. 233-276. Disponible en:
<http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/258> [Acceso: 10 de junio de 2024].

" Agradezco la conversacién personal con Andrea Amé y Maite Escudero. Para ambas, el guion de
Amé es autobiografico. No pudimos establecer, sin embargo, ningin dato sobre el momento en que
Amé y Saleny se conocieron.

“En el Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken en Buenos Aires existe una fotocopia del contrato
firmado entre Saleny y Amé el 27de abril de 1918. El estreno del film se proyectaba para marzo de 1919
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actud en la pelicula. El argumento de Bautista comienza con la exhaustiva descripcién
de la personalidad del protagonista, también de nombre Bautista, a través de un
didlogo con su paisano Roberto: Bautista trabaja incansablemente, Roberto insiste en
que eso no conduce a mucho, Bautista exhibe su honradez a través de sus respuestas y
la escena proyecta en el fondo una familia feliz, en su taller de carpintero, que lo apoya
decididamente. Su esposa le quiere alcanzar un mate para que descanse y manda a su
hija con la donacién femenina. El no la acepta porque quiere trabajar, y la esposa le

pide que se tome el mate, mientras ella trabaja en el taller.

Pronto Bautista sufre la crisis econémica agricola en su pueblo, se queda viudo con
dos nifios, entrega sus ninos a sus suegros asegurandose de que seran cuidados y
decide “viajar por América buscando un pueblo donde encontrar mejor suerte”.’®
Recala en Buenos Aires donde tiene familiares ricos, pero estos, a pesar de tener
cargos tan altos en la politica como ser miembros del Senado, no quieren darle mas

que limosna, e incluso le hacen prometer que guardard en secreto sus nombres: ellos

no quieren relacionarse con familiares “pobres”.

Al no encontrar trabajo, Bautista mendiga por la ciudad, comiendo de la basura. Una
nifia pide permiso a su padre para donar al mendigo unos pesos, también le seca las
lagrimas y le regala su pafiuelo con su inicial bordada. El desea poder recompensarla
algtn dia. Unos ladrones en la cantina donde Bautista puede comprar algo de comida

con los pesos de la dadiva femenina, le proponen vengarse de los ricos que no le dieron

pero se tuvo que postergar; sélo estaba el negativo, segiin consta en el Acta de Cesién de Derechos
otorgada por Saleny a favor de Amé para la explotacién del film. Kohen sospecha que el conflicto se
generd con el operador fotografico Luis Scaglione, puesto que Saleny manifiesta “haber sido
sorprendida en su buena fé” y sugiere que el 30% sea otorgado a “un operador honesto” para la
realizacién del positivo. Debiendo ausentarse por cuestiones de trabajo, Emilia anota: “dejo
prolijamente explicados cuadros y letreros para cortar y anadir la pelicula una vez terminado el
positivo”. Emilia no pudo ver la primera copia de la pelicula. KOHEN, Héctor. “Emilia Saleny: Actriz,
directora, maestra”, Film, n. 8, junio-julio de 1994, p. 34.

' Agradezco a Maite Escudero haberme proporcionado el guion; todas las referencias y citas en mi
texto vienen de ese manuscrito, escrito a mano por Amé, con caligrafia impecable.
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dinero. Bautista no quiere dafar a sus familiares: les ha hecho una honrada promesa.
Inventa un nombre y todo el grupo se organiza para robar a una familia rica, pero
inocente a los efectos del argumento. Luego el grupo secuestra a una nifa, entrando
en el dormitorio y narcotizando a la madre. Bautista habia ido a robar a la calle: escena
de gran leccion que le hace pensar en abandonar al grupo, ya que recibe una golpiza
en el intento de robo callejero que casi lo deja muerto. El grupo le encarga el cuidado
de la niha mientras esperan el rescate, pero Bautista la reconoce: es la del pafiuelito.

Pensando en que él también es padre, Bautista elabora un plan para salvarla.

Llega a la casa de la familia, explica la situacion ante el padre y la madre, pide perdén,
y les ofrece llamar a la policia, entregarse con algin arreglo y asi salvar a nifia. Clarita
vuelve a casa, por intermedio de la policia, y el padre decide llamar a Bautista para
agradecerle y preguntarle como lo puede recompensar. Bautista solo quiere trabajo.
Clarita quiere que su padre sea bueno con este hombre bondadoso. En una escena
melodramatica, llena de ligrimas, Bautista accede a contar su desgraciada historia e
incluso menciona el nombre de los parientes que lo rechazaron. La madre de la nifia,
sorprendida, se da cuenta de que es prima de Bautista. Apenada, le ofrece que sus
hijos se eduquen junto a Clarita y consulta con el marido para nombrarlo gerente de
la casa, de tal modo de recuperar el trabajo. También le ofrecen la cantidad de dinero
que los ladrones habian pedido por Clarita y Bautista termina trayendo a sus nifios
del pueblo. La visita al pueblo es descripta en detalle: Bautista no cuenta lo que le ha
pasado en la capital, sino solo que tiene trabajo. Es un afio de penuria econémica y
entrega pan a los pobres, otorga un almuerzo a sus amigos y todos los felicitan, al

tiempo que con sus nifios retorna a la capital.

En la casa de los parientes ricos finalmente se casa de nuevo con la nifiera de la
familia. Por ello, es asignado mayordomo principal de una gran estancia familiar:
vuelta al campo, a la felicidad, a la bonanza econémica y emocional. Bautista “ha hecho

la Merica” salvando a una nifia de su comunidad italiana. En una nota al final, Amé
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especula que, en la pelicula, tal vez se quiera agregar una escena de castigo a los

familiares “malos” de Bautista.

Es de imaginarse una conversacién en la que Emilia aceptara agregar ese final, dado
que Emilia efectivamente incluye una escena hacia el fin, con la decadencia de los ricos.
Emilia, sin embargo, retocé todo el argumento. Lo primero a notar es que eliminé toda
intermediacién de hombres para el accionar de las mujeres: la nifia desde el inicio
quiere ayudar al pobre hombre que ruega, ella no pide permiso al padre para darle un
peso, la esposa no consulta con su marido, Bautista no denuncia el robo ante el padre
ni ante la policia. El accionar femenino se independiza de la aprobacién masculina.
Emilia también opté por no incluir una escena inicial detallada con la caracterizacién
del protagonista, no mostré a la familia feliz mas que en un cuadro, no incluy6 el mate
del principio, sino que transformd la interaccién inicial en una escena de violencia
entre nifos. Insistiendo en la violencia, enfatizé la respuesta emocional de Bautista al
saber de la muerte de su hermano en la guerra y convirtié a los ladrones citadinos en
companeros corruptos del pueblo de Bautista, que también migran a la ciudad por
causa de la pobreza. Emilia redujo al minimo los didlogos humillantes de Bautista con
sus familiares ricos a la hora de pedir ayuda y no escenificé la busqueda de comida en
la basura. Inventd una escena en la que Bautista les miente a sus companeros ladrones,
alabando su heroismo al “estrangular” a dos guardianes mientras los otros robaban una
casa; cambid la forma en que Clarita es raptada (en un parque y no desde dentro de su
casa); transformd a Clarita en una nifia traviesa queriendo ser adulta; eliminé a la
policia; puso a Bautista a pelear contra sus companeros ladrones para salvar a la nifiay

elimino el segundo matrimonio de Bautista.

Elefecto de lo anterior es que la pelicula de Emilia hizo mds: puso a la Gran Guerra de
1914, en el centro, no al costado. Y lo hizo con una “mirada femenino-maternal”: a
través del elemento narrativo que aportan los personajes de las nifias. Las nifias son el

umbral en donde lo publico y lo privado muestran su intima intrincacién. El cambio
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de lugar de donde Clarita es raptada nos da el indicio: todo el drama familiar, el
drama privado, sucede en el mundo publico, un parque. A lo largo de la pelicula
veremos como el objetivo fundamental de poner el foco en la guerra es establecer que
la violencia publica (la de guerra y la de la pobreza) inevitablemente borra los limites
del espacio privado. Se podria decir: lo que sucede en la familia es politico, lo que

sucede en la politica es familiar.

Lejos esta Clarita de tratarse del heroismo de un hombre. La pelicula se estructura con
una “economia de pasajes” de lo privado a lo publico, que comienza no con la
conversacion entre los dos paisanos en el pueblo sobre las bondades o desgracias del
trabajo honesto, sino con una escena de guerra: en el patio doméstico los nifios
juegan “a la guerra”, un juego del que los adultos haran eco en la escena publica en la
que los hombres (ladrones contra honrados) “pelean” de otra forma. Estos dos
“juegos” establecen una continuidad a lo largo de la pelicula que pondré en el
contexto tanto de la Gran Guerra del 14, como el de la violencia nacional. En el guion
de Amé los nifios estan muy presentes en la rememoracién del protagonista, que
busca trabajo para que ellos estén bien (uso el masculino porque asi aparece en el
guion). Para Emilia, la nifiez ofrece un punto de vista privilegiado para pre-ver
(generar un efecto de continuidad con) la verdadera catastrofe: la adulta. En el guion
las noticias de la guerra son lejanas: sabemos que el personaje de Bautista tiene un
hermano que le escribe cartas desde el frente de batalla en Italia. Bautista “estd muy
orgulloso al tener un hermano que esta defendiendo su Patria”. La noticia de la
violencia politica —la muerte de su hermano, con una descripciéon de su caida a causa
de la explosion de una granada arrojada desde un avidn austriaco y de las infecciones
de sus heridas—, entristece a Bautista solo por un instante. En la pelicula, en cambio,
la guerra ofrece el marco interpretativo decisivo: la mirada femenina de la
realizadora encapsula en una sola escena inicial —el juego de la guerra— el argumento
central de la pelicula, y no el argumento que escribiera Amé. Para Amé, se trataba de

redimir la honra de un hombre, para Saleny la vision de las nifias anti-militaristas.
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Para entender El paiiuelo de Clarita: un acapite sobre italianos y argentinos

No deja de interesar que el film se exhibiera como “drama nacional” en tanto se podria
decir que El paiiuelo de Clarita trata mas que nada de “un asunto entre italianos” en la
Argentina. Da cuenta al mismo tiempo de las dificultades de la conformacion de “una
naciéon” asi como del papel formador que tuvo la comunidad italiana en la
modernizacién argentina, y en particular del resultado que tuvieron los esfuerzos del
estado argentino, desde 1901 con la ley de servicio militar obligatorio, por
“argentinizar” la masiva proporcion de extranjeros que poblaba el pais en la primera
década del siglo XX. Clarita, tanto para Emilia como para Bautista, muestra una
integracion feliz, pero fragil: el destino tltimo de Bautista es una estancia cuyo duefio

es un italiano. Aqui el estado se trasluce en la mediacion de las nifias.

Para las élites criollas, la politica econdmica basada en el modelo agroexportador del
pais, al que la guerra del 14 puso punto final, habia necesitado no sélo de la
importacién de capitales britanicos, sino también de la importacién europea de mano
de obra, tanto campesina como comerciante y profesional. La inmigracion italiana en
el Rio de la Plata daba, ya en el censo de 1895, época del nacimiento de Emilia, cifras
abrumadoras: Buenos Aires tenia un 36, 9% de italianos. Entre las décadas de 1860 a
1900, los italianos constituyeron el 60% del total de la inmigracién a la Argentina.
Entre 1869 y 1915, la poblacién de Buenos Aires era en un 50% extranjera y el 80%
estaba compuesto del conjunto de extranjeros e hijos de extranjeros. Los italianos
durante todas esas décadas formaban entre el 25% y el 32% de dicha poblacién
extranjera en Buenos Aires. El Censo Nacional de 1914 registré que el 80% de

inmigrantes eran italianos o espafioles.” El censo municipal de 1909 en Buenos Aires

"7 Censos de Buenos Aires 1909, 1914: 1- “El Censo de 1909 de la ciudad de Buenos Aires”, Redalyc, afio s,
n. 7, abril 2008, pp. 109. 2- Censo nacional 1914: en Redalyc, afio 5, n. 8, octubre 2008, pp. 83-94; véase
también INDEC. Historia demogrifica argentina 1869-1914: version digital de los tres primeros censos
nacionales, CD Rom. Buenos Aires: Indec, sin fecha y Tercer censo nacional levantado el 10 de junio de 1914.
Tomo 2 “Poblacién”. Buenos Aires: Comision directiva del censo nacional, 1916, pp. 396 -397. Véase
también DEVOTO, op. cit.
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registraba 1.231,698 habitantes: 670,513 eran argentinos, y 561,185 eran extranjeros
(46%). Entre los altimos: 174,291 eran espafioles y 277,041 eran italianos. Argentina se

7 ’ . . .z , 8
transformé en el pais de mayor inmigracién en el mundo en estas décadas.’

A menudo se compara la poderosa inmigracién italiana en la Argentina con la de los
otros dos paises de América a los que los italianos fueron en masa: Brasil y Estados
Unidos. Sin embargo, el caso argentino es nico en el continente —tal vez sélo
comparable al uruguayo—: los italianos llegaron antes que a los otros lugares, en
oleadas mucho mas numerosas y de flujo sostenido durante largas décadas, y se
encontraron con la oportunidad de un pais en formacién. Para 1910, en términos
relativos, los italianos de Buenos Aires eran cinco veces mas numerosos, Con respecto
a la poblacién local, que sus paisanos en Nueva York. En Estados Unidos, los italianos
encontraban un pais hecho, que necesitaba mano de obra barata. En Argentina se
sumaban gradualmente a la formacién de las capas medias del pais, ocupando
puestos en el comercio y la industria, tanto como trabajadores y como duenos,
puestos que en Estados Unidos ya habian sido ocupados desde hacia tiempo por los

nacidos en suelo americano y los inmigrantes de Europa del Norte.”

Habria que buscar la peculiaridad de la integraciéon de la colectividad italiana en el
Rio de la Plata en hechos anteriores: Garibaldi habia permanecido en Uruguay (y
Brasil) entre 1834-1838: fundd la Legién Italiana y fue comandante de la armada
uruguaya. La armada argentina tendria cuatro italianos por jefes hacia mediados del
siglo XIX. Buenos Aires tenia una gran poblacién italiana ya para entonces: el 11%. El

primer periddico italiano en Buenos Aires data de 1853: L'Italiano (fundado por Gian

*® BAYLI, Samuel. Immigrants in the Lands of Promise. Ithaca: Cornell UP, 1999, p. 76.
¥ Ver NASCIMBENE, Mario. Los italianos y la integracién nacional. Buenos Aires: Ediciones Seleccién
Editorial SRL, 1988, pp. 9-39 y BAILY, ibid.
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Battista Ctineo, amigo de Garibaldi). La primera asociacién de socorros mutuos,

Unione e Benevolenza, también es antigua: se fundé en 1858.*°

Lo que encontraban los italianos en la Argentina era una comunidad de paisanos ya
muy establecida, con muchas décadas y generaciones nacidas en suelo americano:
todo el argumento de Bautista —y hasta cierto punto el trabajo de la cineasta— gira en
torno a la ruptura de esos lazos bioldgicos dado el impacto de la crisis econdémica. Los
destinos de los inmigrantes seguian los caminos de los familiares o amigos que se
habian asentadoy, en el caso de Bautista, fallan. El argumento se puede ver como una
rearticulacién del concepto de familia, del lazo de pertenencia por sangre tradicional
europeo (y sobre todo italiano) al lazo de pertenencia del “suelo” en la época de
Emilia y Bautista ya importaba mas la contribucién a la naciéon que la donacién de la

familia europea.

La gran masa de extranjeros desarraigados fue inicialmente bienvenida por las élites
criollas, necesitadas de manos que trabajaran el campo: esta recepcién result6 en la
colonizacidn italiana del campo argentino que se conoce como la “Pampa Gringa”.
Pero pronto la integracién de estos inmigrantes constituyéd una fuente de
preocupacién para la élite criolla —especialmente en el caso italiano. Se recordara la
consabida preocupacién de Domingo F. Sarmiento (1811-1888) con respecto a los
colegios italianos y su ensefianza exclusiva del idioma italiano, su queja con respecto
a las sociedades italianas de socorros mutuos y a la prensa italiana leal a Italia; se
recordardn los ataques de José Maria Ramos Mejia (1842-1914) a los colegios privados

italianos, o al uso de maestras extranjeras en los colegios publicos, o a la ensefianza

*° La participacién de los italianos en la moderna Buenos Aires trae a veces sorpresas: los planos
arquitecténicos de la mismisima Casa de Gobierno situada en la Capital Federal fueron hechos por el
italiano Francesco Tamburini (1852-1891). La ciudad de La Plata (capital de la provincia de Buenos
Aires) fue fundada en 1882: en 1884 tenia 20.000 habitantes de los cuales 15.000 eran italianos. Véanse
datos detallados de la destacada participacién italiana en el siglo XIX en ZAGO, Manrique. Argentina:
La otra patria de los italianos. Buenos Aires: Zago Manrique ediciones, 1983 y DEVOTO, op. cit..
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en italiano en colegios publicos de la capital.”* No sélo se trataba de una colectividad
que conservaba sus lazos con “la grande patria”. Baste pensar en el anecddtico ejemplo
del decalogo patriético que Ferdinando Martini publicara en 1910 en La Patria,
recordidndole a los inmigrantes que su verdadera patria era Italia, exhortandolos a no
cambiar de nombre, a no olvidar la lengua italiana y a casarse con una italiana. Baste
recordar que la cantidad de voluntarios reservistas enlistados para defender a Italia
en la Gran Guerra obligd al consulado italiano a extender sus horas de atencién hasta

las 22 horas.”*

No se trataba sdlo de la cultura o de la fragilidad de la “identidad” nacional: la
colectividad reaccionaba rapidamente a la urbanizacién acelerada y sus conflictos
sociales —uno de ellos, la misma estratificacion social entre los italianos llegados con
anterioridad, que rapidamente habian podido ascender en la escala social a través de la
acumulacién de capital en negocios urbanos y luego la compra de tierras en La Pampa,
y los que iban llegando décadas mas tarde, a menudo empleados por patrones italianos
con sueldos minimos. Los italianos se organizaban en sociedades mutualistas,
sindicatos, corporaciones de proteccién de sus intereses econdmicos, o se asociaban a
movimientos politicos (anarquistas, socialistas) protagonistas de la violencia politica
de la época, organizada en torno a la justicia social (huelgas de trabajadores,
levantamiento de colonos), cuando no se incorporaban a la violencia urbana de la
delincuencia desorganizada (u organizada), tal y como dramatiza la pelicula. Valga el
recuerdo de Leopoldo Marechal, a quien le tocd presenciar los eventos de la Semana
Tragica de 1919: “se narra que una vez el General Roca, mirando desde un ventanal de la
Casa Rosada a una columna de inmigrantes recién desembarcados, se pregunté qué
sucederia cuando los hijos de esos hombres llegaran al gobierno [...] fue una minoria
que vio esas novedades, primero con orgulloso desdén, mds adelante con inquietud y al

fin con un temor que linda hoy con el panico. Fue lo que mas adelante se llamé “la

*'Véanse referencias en BAILY, op. cit., pp. 75-83, y DEVOTO, ibid.
** TARRUELLA, Ramén. 1914: Argentina y la Primera Guerra Mundial. Buenos Aires: Aguilar, 2014.
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oligarquia”.”’ Si el término reservado para los inmigrantes que inspiraban este nuevo
miedo de la oligarquia, acostumbrada a temer solo a los indigenas, era el “malén
blanco”, éste ahora se convertia rapidamente en un “malén rojo”. En palabras de David
Vifias, “cualquier colono frustrado se convertia en anarquista urbano. [..] ‘Las vacas
nos salieron toros’ llega a reirse agriamente Eduardo Wilde”.**

El cine nacional, como sabemos, dramatizé el problema de la integracién a la
“nacién” de la masa extranjera desde el comienzo.” Las primeras “vistas”, proto-
noticieros, o proto documentales, del cinematégrafo producian imagenes
legitimadoras del estado nacional, creadoras de liturgias nacionales, admiradoras de
la maquina, el progreso, la modernizacién y la ciencia, que darian forma al pais en
vias de consolidacion. Las peliculas de caracter histérico y criollista predominaban y
la prensa las promocionaba.* Pioneros eran los films en los que el emergente
conflicto de clases comenzaba a surgir: considérese Juan Sin Ropa (1919) en el que
Georges Benoit retrataba el clima politico que luego desembocaria en la “semana

tragica” en Buenos Aires.

Clarita podria considerarse pionera también en este dltimo sentido, utilizando un
melodramatico asunto entre inmigrantes para escenificar las promesas incumplidas

del modelo econémico nacional. En Clarita no aparecen las figuras de la historia

* Leopoldo Marechal, “El poeta depuesto”. El texto fue escrito en forma epistolar presumiblemente a
su amigo José Maria Castifieira de Dios (en MARECHAL, Leopoldo. “El poeta depuesto”. En: Cuaderno
de navegacion. Buenos Aires: Seix Barral, 2008, p. 158). Aparecié originalmente en Nuevos Aires, n. 1.,
1970, pp. 55-60.

*VINAS, David. Indios, ejército y frontera. Buenos Aires: Santiago Arcos editor, 2003, p. 124. Eduardo
Wilde (1844-1913) fue compaiiero de clase y ministro de educacién del General Roca.

»Véase MARRONE, Irene Imdgenes del mundo histérico: identidades y representaciones en el noticiero y el
documental en el cine mudo argentino. Buenos Aires: Editorial Biblos, 2003.

*® Piénsese, por ejemplo, en Nobleza Gaucha (1915) de Humberto Cairo, Eduardo Martinez de la Peray
Ernesto Gunche; El Apéstol, la satira politica sobre Hipdlito Yrigoyen que Federico Valle filmé en 1917
con técnicas de animacién; Flor de Durazno (1917), primer film con Carlos Gardel, dirigido por
Francisco Defilippis Novoa o El #ltimo malon (1918) de Alcides Greca, recreando la tltima rebelién de
los indigenas mocovies en el afio 1904 en San Javier (provincia de Santa Fe).
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argentina caracteristicas de las primeras peliculas silentes, tampoco aparece la
oposicién “campo-ciudad” que ya para esa época identificaba la honradez con el
campo (el gaucho) y el pecado con la ciudad (el tango, el bar, el cabaret). Todas las
oposiciones en Clarita son urbanas y se dramatizan dentro de la comunidad italiana,
que responde al duro golpe econdémico al comenzar la guerra del 14. A Emilia le
preocupa la violencia de la ciudad y, especialmente, la de la colectividad italiana, que
deparan tanto lo “bueno” como lo “malo” y recaen sobre las nifas. Las oposiciones
narrativas son de clase social -los italianos que tuvieron éxito antes de la guerra y los
que luchaban por integrarse. O son contrastes “morales” en torno al valor del trabajo:
la narrativa fundamental del inmigrante, que llega sin nada y debe rearmar su vida
después de dejar todo atris en el viejo continente. Si bien Emilia elimina el primer
didlogo del argumento de Bautista sobre el valor del trabajo, todos los hombres
inmigrantes en la pelicula (no las mujeres) estin caracterizados en torno a su
capacidad (o no) de trabajo honrado. Los inmigrantes no-integrados se inclinan al
crimen, calificado de “trabajo” también, aunque “facil”. Los dos paisanos ladrones que
Bautista encuentra en la ciudad mientras mendiga sin trabajo, Ciriaco y Olivio, le
prometen: “nosotros te daremos trabajo” (leyenda). Los inmigrantes integrados son
honrados trabajadores o los que eligen otro tipo de crimen, como la “avaricia” de los
ricos familiares de Bautista, que dan la espalda a todos en el medio de la crisis de la
guerra. El campo sélo es un horizonte imaginado, una expresiéon de deseos y de
angustias. El campo es la escena final del melodrama como la bonanza o la escena
inicial de la escasez del modelo econémico de la “nacién” que los italianos buscaban

para “hacer la Argentina”.

Todas estas oposiciones narrativas que aparecen en el film se pueden traducir como
un mapa del “sistema de exclusiéon” econémica que se gestaba en los albores del siglo
XX, y que se recrudecia con el estallido de la guerra para nunca mas encontrar
solucion. La entrada de Italia en el conflicto europeo sacudié a la comunidad italiana

en Argentina de tal modo que su reaccidn se registrd en todo el pais, y en todos los
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medios de comunicacién. Desde todas las provincias llegaban manifestaciones de
apoyo, colectas de beneficencia, y voluntarios reservistas; también se tomaron
medidas punitivas extremas con los convocados por el gobierno italiano al frente de
batalla —el Hospital Italiano en la capital decidié dejar cesante al personal empleado
que no se presentara al consulado italiano.”” Considérese que casi un millén y medio
de los casi ocho millones de habitantes de la Argentina estaban directa o

indirectamente involucrados en la guerra.

De la dadiva femenina en un pafiuelo bordado: “fare la Merica” en el contexto de la

Gran Guerra

El paniuelo y la generosidad de la nifia, intercedida luego por el pedido de la madre
hacia su esposo, son los elementos narrativos con que la mirada de Emilia narra la
integracion de los italianos a la “nacién”. Con esos elementos, se pasa del ambito
privado al publico y viceversa, de la soledad a la familia, de la delincuencia a la
honradez, de la inmigracién a la integracién, de la pobreza a la clase media y
—-melodrama al fin— de la inmoralidad de los ricos a su nueva moral, la generosidad.
Bautista transita desde la catastrofe econdémica y emocional lanzada por la guerra
hasta un trabajo “honrado” en una estancia (pero italiana, simbolo de “hacer” la
Argentina) y una familia re-encontrada -la italo-argentina. Es una bisagra entre la
crisis econdmica del agro y la guerra, que sélo se rearticula con la accién femenina.
Bautista no ha sido convocado a pelear como su hermano en la guerra, sino a sufrir
las consecuencias de la guerra, mendigando y “guerreando” en la ciudad de Buenos
Aires. La familia rica hace un recorrido inverso: desde la avaricia hasta la generosidad
—de los campos (italianos) afluentes. Hasta aqui el melodrama original, solo que no es
el trabajo ni el heroismo los que salvan al inmigrante, sino la nifia: el pafiuelo del film
no es cualquier panuelo. La narracién de Emilia pone el énfasis en la donacién

femenina de un nombre. Todo el “heroismo” masculino no sirve de nada mas alla de

*?Véanse DEVOTO y TARRUELLA, op. cit.
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responder a la dadiva de la nifia. Porque ese panuelo esta bordado, es portador de una
identidad, de una pertenencia: Clarita es metonimia de la familia que las mujeres

forman, pero de la gran familia americana escrita, imaginada, no la biolégica.

Tal vez conviene pensar en que Emilia heredara un discurso politico nacional -la
tradicién del “maternalismo” politico.”® En mi opinién, habria que localizar el
comienzo de la institucionalizacién de este discurso en el periodo de la post-
independencia, cuando las élites criollas de la nueva republica, bajo el gobierno de
Bernardino Rivadavia (1826-7), decidieron la reforma del clero, quitindole la
prerrogativa del cuidado de los pobres y otorgandosela a las mujeres de la clase alta.
Fueron ellas quienes asumieron un rol puablico Gnico en instituciones como la
Sociedad de Beneficencia fundada en 1823. Se trataba de un fenémeno hasta
entonces no visto: dar a la supuesta “natural” inclinacién de las mujeres por la
maternidad una funcién politica. Las mujeres salieron a la escena politica como
educadoras de las nifias y cuidadoras de la salud publica.” Es fundamental recordar
aqui que el siglo diecinueve estuvo marcado por la preocupacion de las élites por el
problema de la poblacidn, tan bien resumido en el imperativo de “gobernar es poblar”
(para utilizar la famosa frase de Juan Bautista Alberdi), en tanto las élites
programaron la conquista de la Pampa hiimeda para convertirla en la economia agro-
exportadora que demandaba el mercado inglés. Segin Marcela Nari, la politica de la
“maternizacion” de la mujer se agudizé hacia fines del siglo XIX y principios del XX,
dada la entrada de las mujeres al mercado del trabajo. Emilia filma en la época de un
renovado discurso sobre la equivalencia de la mujer y la madre, institucionalizado a

través de la medicina, pero rapidamente politizado en el espacio ptblico, reflejando

** Tomo la frase del excelente libro de Marcela Nari sobre discursos de la maternidad republicana:
Politicas de maternidad y maternalismo politico: Buenos Aires, 1890-1940. Buenos Aires: Editorial Biblios,
2004.

* La Sociedad funcioné hasta 1946 (cuando Eva Perén la reemplazé con su Fundacién). Quité el control
de la Iglesia Catdlica de instituciones de atencién a los pobres y educacién a las nifias, como, por
ejemplo, la Casa de Expositos, los Hospitales de mujeres, el Colegio de Huérfanas o la Escuela de Nifios.
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una vez mas la preocupacién de la élite por la poblacién debido a la inmigracién

masiva del cambio de siglo y la caida de los indices de natalidad.”

La familia que Emilia construye aparece “feminizada” en la primera escena del film,
antes de los créditos: un plano medio de una mujer, como sabremos luego, la mama
biolégica de Clarita, al que le sigue una feliz reunién familiar, en la que se nos presentan
los personajes principales: primero la nifia Clarita y luego un hombre que las saluda
(pronto sabremos que se trata de Bautista, el carpintero). No es una reunién familiar en

el ambito doméstico, sino en el espacio publico de un bonito parque ciudadano. La

felicidad de la reunién familiar es la de ocupar juntos el espacio de la ciudadania.
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Fotograma de El pafiuelo de Clarita (1919). La madre, Clarita, y Bautista antes de los créditos.

Inmediatamente luego de los créditos vemos el orden cronoldgico a través del cual se
suceden los eventos que culminan en esa familia pdblica. La segunda escena es

también indicativa de pasajes, sélo que mostrando una inversion de los términos de la

** NARI, op. cit.
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primera escena. De la familia feliz en la primera escena a la familia infeliz: la segunda
escena nos ubica en el pasado de Bautista, mucho antes de su llegada a la gran ciudad, y
su feliz final en el parque. Se trata ahora del contraste no sdlo entre el presente feliz del
fin de la pelicula y el pasado infeliz, sino también del contraste entre dos imagenes de
este pasado: una primera imagen feliz de Bautista, precedida de la leyenda “la familia

de Bautista, el carpintero”, en la que lo vemos trabajando en su taller, con su esposa.

- . . - «

El patiuelo de Clarita, 1919. El taller de Bautista y su esposa. Cortesia del Archivo de la Familia Amé.

Emilia no se detiene en esta escena de felicidad, sino que inmediatamente agrega una
decisiva escena de guerra, con una leyenda que indica el pasaje hacia la infelicidad y
ofrece el marco interpretativo para el resto del film: “la guerra aporta inevitablemente
sus consecuencias”. Se inicia aqui el “circulo de la guerra”: una seguidilla de escenas que
encadenan las desgracias de Bautista luego de la presentaciéon de la primera desgracia
que es una escenificacion infantil de la guerra del 14. La mirada “femenina” del film
habia introducido la bonanza argentina con la figura de la mujer, la madre, la nina, la

familia: en esta escena introduce la “Gran Guerra” de los adultos a través de un juego de
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nifios. A lo largo de la pelicula, las escenas infantiles anuncian la continuidad con lo que
pasara en la vida de los adultos. Asimismo, la reparacién de todas las tragedias adultas

hacia el final de la pelicula se muestra también con un feliz juego infantil.

Emilia introduce la guerra filmando en un espacio fuera del taller doméstico, pero en
su umbral: se asemeja a un patio callejero. Vemos un nifio y dos nifas jugando y una
lavandera ocupada en su oficio. La familia “feliz” del taller es atravesada por la guerra
en este juego en el que vemos a la hija y el hijo de Bautista jugar con bayonetas de
madera. El nifio se levanta y hace un saludo militar, luego ataca a su contrincante, la
nifia. La cdmara de Emilia enfoca a la lavandera disfrutando del juego -la leyenda la
identifica como “una propagandista”. Pero hay una tercera participante, el par
opuesto de la lavandera: “una ciudadana neutral” (leyenda), que es una nina sentada

en la silla agarrando su mufieca.

Fotograma de El pafiuelo de Clarita (1919). Juego en el patio del taller de Bautista, el nifio guerrero, la

nifia victima al frente, la nifia con la mufieca a la derecha, y la lavandera detras.
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El detalle de la palabra “ciudadana” es significativo: hacia 1914 existia una ley que
podia prohibir exhibiciones filmicas que mostraran alguna inclinacién desfavorable o
favorable hacia las naciones europeas en guerra. Recuérdese que la Argentina se

mantuvo neutral hasta el final.

Esa nifia “neutral” de la familia italiana empobrecida es la otra cara de Clarita, la que
establece la continuidad con la nifia rica, que también aparecerad mas tarde como
“neutral”: la nifia pobre se aferra con sus manos a su “doble”, una muiieca, simbolo de
juego, de felicidad, de bienestar, del lujo que espera como espera su padre el
carpintero, de aquella otra mufieca de la ciudad, que seguramente ha crecido entre
muchas mufiecas de lujo. La nifia pobre es la inmigrante recién llegada que aspira a
hacer la Argentina; Clarita serd la culminacién de ese suefio. La nifia pobre empezara
con una sola mufieca en el taller pero terminara disfrutando del lujo de los juguetes y
colegios de Clarita. Las dos, sin embargo, mantienen lo que las caracteriza: Clarita

aparecerd en el lujo tan “neutral” como la nifa pobre.

En la primera escena del “juego de la guerra” predomina lo femenino: una nifia es
victima, una mujer es politica, la otra nifa es pacifica. Al vardn solo le toca un rol: el
de atacante. Las dos nifias encarnan la narrativa anti-militarista de la pelicula. El
entusiasmo del juego de la guerra queda asignado a los adultos (la lavandera que
gesticula entusiasmada) y al nifio con su arma militar. La nifia con la mufieca no
juega a la guerra: la cdmara enfoca su rostro con un iris, técnica que se utiliza a lo
largo de la pelicula para resaltar en primeros planos matices expresivos o procesos
de recordacién. El iris nos muestra su disgustado gesto ante el juego de sus
compaifieritos y contrasta con el plano medio de la accién del juego de los hijos que
se torna cruel. Un nuevo enfoque con el iris nos muestra el detalle del nifio
empufando la “bayoneta” contra el ojo de la nifa que reacciona inclindndose hacia
atras y llorando. Es tan realista el cuadro que el espectador hasta parece sentir el

golpe: la nina dolorida camina hacia el taller doméstico, herida por la ‘guerra” del
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espacio publico. El nifio militar se justifica ante el padre: “le di con la bayoneta en el
ojo, por las sorpresas de la guerra” (leyenda). Castigado a pararse mirando a la
pared, el nifio se da vuelta y sigue con su cruel juego: el iris lo enfoca sacando la
lengua mirando hacia la nifia. Claramente masculinizada, la guerra se nos presenta
en esta escena desde dos lugares: la enunciaciéon infantil intra-diegética y la
enunciacion del film que identifica los efectos de la violencia sobre las nifias. Emilia
se ocupa del borramiento entre lo ptblico y lo privado que genera la “sorpresa” de la
guerra: llega hasta el espacio mas doméstico posible —el juego de los hijos— en el
lugar mas alejado del campo de batalla real, en un patio callejero de un pequefio
pueblo argentino, a miles de kilémetros lejos de Italia. En el guion de Bautista Amé
habia que castigar a los ricos; Emilia otorga el primer castigo al violento que hiere a

una inocente.

El cruel juego infantil es paralelo a la feliz reunién familiar del comienzo en tanto
ambas escenas convierten al espacio familiar en un espacio permeado por el mundo
exterior: en efecto la pelicula parece haber sido notablemente filmada en su mayoria
en lugares abiertos -la calle, el descampado, el parque. Esta invasiéon de lo puablico en
el espacio familiar se contintia con el conflicto internacional: la guerra afecta ahora a
los adultos. Los nifios se han ido “a pasar las fiestas con los abuelos” (leyenda).
Nuevamente vemos a Bautista que trabaja afanosamente en su taller. Sufre por la
enfermedad de su adorada esposa Margarita, y como un preimbulo a su inminente
muerte, llegan dos “paisanos” —Ciriaco y Olivio— con una ominosa carta para Bautista.
Los paisanos estan de paso, van para Buenos Aires. Son “ineptos y perezosos, se
dirijen (sic) a saludar a Bautista para quién han tenido siempre mucha contrariedad,
porque en el pueblo se le aprecia como el mas honrado y activo de los operarios”

(leyenda).’" El vestuario marca las diferencias tajantemente: Bautista, vestido con

* En todas las leyendas la alusién a los trabajadores se hace con una palabra italiana: “operaio”.
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mas decoro, no tiene los sombreros y bufandas de los paisanos.’” El pasaje de los
paisanos del pueblo a Buenos Aires anuncia la serie de pasajes por venir para el
carpintero Bautista. Pero antes dos muertes auguran la caida de Bautista. La carta
que traen los paisanos es del suegro: “ha muerto mi hermano en el frente italiano”
(leyenda). El iris enfoca a Bautista y a su esposa tristes por la noticia.
Inmediatamente la leyenda “La muerte visita de nuevo.... e injustamente la casa del
buen Bautista” nos anuncia la migracién de la muerte de la guerra a la muerte en el

espacio doméstico. Bautista ve morir a su esposa luego de la visita de los médicos.

La muerte de la guerra es contigua con la muerte doméstica. Cito la leyenda en su
totalidad, dado que muestra con claridad la imbricacién intima entre la miseria
publica y la doméstica: “la cosecha de aquel afio anduvo mal, en el pueblo falta
trabajo, y reina la miseria, Bautista desanimado ante tantas desgracias se decide a
partir para Buenos Aires donde sabe que habita su tia, la sefiora Stefani, una vieja
riquisima que nunca quiso saber nada de él, pero que dado las tristes circunstancias
espera conmoverla” (sic). En el argumento que escribid Amé existe una nota
aclarando que “Stefani” es un nombre inventado para ocultar el verdadero nombre
de sus familiares. La transicién hacia Buenos Aires es una alegoria de la
inmigracién italiana misma: del pasaje transatlantico del hambre italiano hasta la
promesa Argentina, que se imagina con forma de mujer -la “tia” esta vez, pero luego
sera la nifia y la madre. S6lo que, como nos ha dicho el nifio, son tiempos de guerra
y la guerra “trae sus sorpresas”: ahora empieza el pasaje desde el hambre italiano, al
del hambre americano, hacia la esperanza americana, pasando por la guerra

americana.

** En el momento en que aparecen los paisanos la pelicula cambia de colores sepia a mas blanco y
negro. Si bien los cambios de color en la época remiten a contenidos especificos, analizando la copia
en restauracion de la pelicula (que realiz6 Diego Mellone) no he podido comprobar que en este caso
los cambios de color indiquen algo en particular. Se notard que la escritura de las leyendas presenta
frases y palabras en italiano, o mezclas entre el castellano y el italiano, con lo que es de suponer el
publico del film era italiano.
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La leyenda anterior marca el pasaje de Bautista desde el pueblo a la ciudad como la
“esperanza” de un espacio de proteccién y empleo a través de la conexién emocional
(la stplica) con la familia biolégica —“lo zio (el tio)/ la zia (la tia) en América”. La
esperanza no estd puesta en el estado argentino, y tampoco en los hombres. Esta
puesta en las mujeres, que seran las mediadoras, las “ciudadanas neutrales”,
encargadas de sostener primero la fantasia y luego la posibilidad del empleo. La
pelicula tampoco pone la esperanza del trabajo en las luchas sociales, las huelgas, las
manifestaciones de protesta en las que tanto se involucraban los inmigrantes
italianos de la época. El viaje de Bautista a Buenos Aires nos hace imaginar, con
crudeza visual, las tajantes divisiones de clase en la comunidad italiana. Por un lado
la gran masa de “operai”, buscando trabajo, o trabajando en pésimas condiciones; por

otro lado, los duenos de fabricas o del campo.

La visualizacién de las diferencias de clase, si se quiere el comienzo del pasaje hacia
“la esperanza”, se inicia con la llegada de Bautista a un gran portén sefiorial, una
especie de barrera casi infranqueable: alli vive la tia en una mansién al mejor estilo de
la belle epoque de las clases altas portefnas, con vestidos suntuosos, sirvientes,
mayordomo y un bonito y amplio jardin. La escena de la llegada de Bautista a la casa
de su tia también nos muestra, tal y como lo hiciera la primera escena del juego de
nifios, una divisién moral entre mujeres y hombres. La mayor crueldad estd reservada
al marido enfermo de gota y antipatico, y la escena sirve para introducir el intrépido y
bondadoso personaje de la nifia rica: Clarita. Bautista toca el timbre y es atendido por
el mayordomo, pero no es invitado al espacio protector del hogar. La cimara de
Emilia enfoca el jardin, otro espacio publico, con la familia rica sentada a la mesa al
aire libre. Los sombreros de las mujeres tienen largas plumas y el marido se cubre con

una frazada las piernas.
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El patiuelo de Clarita (1919). La familia rica de la tia de Bautista. Cortesia del Archivo de la familia Amé.

Al saber de la llegada de Bautista, el marido se queja: empieza una guerra de hombres
adultos, que hace eco con la guerra del nifo en el patio del taller de Bautista en su
pueblo. El marido pregunta a su esposa: “;el hijo de tu hermana?, pero si te he dicho
mil veces que no quiero a esos paisanos en mi casa” (leyenda). Ante el pedido de
Bautista de proteccidn y trabajo, la tia manda a su sirviente a decirle que vuelva al dia
siguiente. Bautista decide no volver, pero el iris lo enfoca pensando: “..mas el
recuerdo de sus hijos le anima a hacer el altimo sacrificio” (leyenda). Bautista intenta
por segunda vez, el marido se vuelve a quejar: “Uno que dice ser nuestro pariente,
persona vulgar que nos deshonra el recibirle” (leyenda). El sacrificio de humillarse
ante la familia rica al dia siguiente sdlo le garantiza un pufiado de pesos: la tia ha

decidido que en vez de trabajo, el sobrino deberia despedirse con un sobre de dinero.

Cuando la familia biolégica no representa la ayuda que Bautista busca, la cdmara de
Emilia nos introduce a la segunda “ciudadana neutral”: la nieta, Clarita, quien, en vez

de rechazar al pariente, dice “yo quiero verlo” (leyenda) al tiempo que la tildan de
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“impertinente” (leyenda). Clarita agrega un piropo para la perra, que también usa
sombrero, y deja al abuelo mal parado: “Ta, Diana, eres tan bella, cuan bruto y malo es
abuelito” (leyenda, sic). Pero le ordenan que se quede en el jardin. Clarita es una nina
independiente, audaz, rebelde ante la autoridad, con sus propios valores, y sobre todo

con compasion —el “querer” ayudar al otro.

La leccién moral para la familia rica no se hace esperar. Pero Emilia decide que el
vehiculo de dicha leccién sea la accidn infantil. Clarita, la conciliadora, un eco de
aquella “ciudadana neutral” que apareciera al principio, jugard un rol definitivo en el
pasaje a la esperanza del pobre Bautista, al tiempo que ella también le otorga la
oportunidad narrativa de ser un héroe honrado que pelea por la justicia —una pelea
“feminizada” a tono con los estereotipos del género del melodrama de la época, en
tanto resulta de su lazo emocional con la nifa. No se esgrimen los ideales abstractos
de los movimientos sociales de masa de la época. Deben salvarse mutuamente: en el
film no hay desgracia para el pobre que no signifique una desgracia para el rico. A
Bautista lo desalojan de la fonda en Buenos Aires, y dos meses después lo vemos
indigente en el banco de un parque. Poco después, a la desgraciada familia rica le
sucedera lo mas terrible: la desaparicion de la hija. Los espacios publicos definen las

“sorpresas de la guerra” —esta vez la guerra ciudadana de la supervivencia.

Vemos a Bautista en el banco de la plaza, al tiempo que también lo ve Clarita en uno
de sus paseos. La escena es enternecedora: Clarita se acerca y le da un peso;
comparten el pan, y ella le asegura que “rogard a la Virgen” por él. Al notar “no tienes
pafiuelo!” Clarita le ofrece uno suyo: “toma el mio” (leyenda). Cada cual sigue su
camino pero Clarita le ha ofrecido a Bautista una “cédula de identidad”, un lugar de
pertenencia. No sélo porque el pafiuelo simboliza el consuelo por excelencia, el calor
del hogar, en este caso el hogar publico, de la ciudadania, sino también porque el
pafiuelo esta bordado. No se nos muestra si el bordado es la inicial del nombre, o

simplemente un disefio: basta con saber que es reconocible. Narrativamente, el
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pafiuelo como cédula de identidad pronto unird para siempre a Clarita y Bautista,

para salir de las “sorpresas de la guerra”.

Fotograma de El pafiuelo de Clarita (1919). El encuentro de Clarita y Bautista en el parque.

La leyenda nuevamente indica un pasaje: el de Bautista “operaio” (obrero) honrado a
complice de delincuentes ciudadanos. La leyenda dice: “el destino quiere que Bautista
se encuentre con los paisanos delincuentes” a quienes se identifica irénicamente
como siguiendo “una buena carrera” (leyenda). El encuentro es en otro espacio
publico, la cantina, en donde se sientan los delincuentes alrededor de la mesa
tomando alcohol y jugando a las cartas. Cuando Bautista llega se inicia una serie de
primeros planos enmarcados en iris, los paisanos reconocen al carpintero y el iris
enfoca primero a Ciriaco y luego a Olivio para, luego de un plano general de la escena,
volver al uso del iris mostrando a Bautista desarreglado y famélico, devorando la

escasa comida servida. Ciriaco y Olivio lo invitan con un vino, y entre todos le
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prometen “trabajo” robando. Le anuncian que no hay “Piensa, ningin peligro, mucha
ganancia y dentro de dos meses te podras volver al pueblo con un buen depésito de
dinero escondido” (leyenda). Vemos a Bautista pensativo. Por la “esperanza de ver a
sus hijos” (leyenda) acepta el “trabajo” pero el peligro lo preocupa. Ahora la pelicula

trata de otro tipo de “guerra”.

Fotograma de El pafiuelo de Clarita (1919). Plano en iris de Bautista

El otrora juego de nifios se ha convertido en juego de adultos: uno de los ladrones le
dice a Bautista que le ensenara a adquirir valor para la nueva guerra: la camara lo
muestra peleando. Esta pelea en la cantina es el preambulo de la verdadera guerra
que Bautista librara, pero contra sus mismos compaiieros, los ladrones. Los ladrones
salen borrachos de la cantina; la cimara enfoca carteles pegados en un muro,
presumiblemente de protestas laborales o anuncios periodisticos. Nuevamente, otro

tipo de guerra en la calle. En frente de dicho muro, Bautista hace de “campana”
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defendiendo la guerra de los ladrones mientras saltan por encima de la pared hacia el
interior de una mansién. Vemos nuevamente a Bautista deshaciéndose en dudas,
gesticulando acorde a sus sentimientos. Cuando los otros vuelven, Bautista traduce
su pelea psiquica interna en una historia ptblica en la que “se ha requerido heroismo”
(leyenda): cuenta que tuvo que estrangular a dos guardias. Es el juego de Bautista a la
guerra, procesando las consecuencias de su guerra interna —tal y como el juego de los

nifios procesaba las consecuencias externas de la Gran Guerra europea.

La siguiente escena nos prepara para las “consecuencias de la guerra” para una nifia,
una ciudadana neutral: Clarita. La nina lee con la nifiera en un hermoso patio.
Nuevamente el juego infantil es el que anuncia una nueva forma de la guerra. Ya
hemos visto a Clarita como intrépida. Clarita no estd interesada en la lectura sino en
la aventura: “altro que libro!” dice la leyenda (en italiano hubiera sido “altro che libro”
pero aqui se nos aparece “castellanizado”). Clarita desdefia el libro y se marcha a jugar
el juego de los adultos —“me voy a vestir de sefiora, como hace mi mama”. Clarita se va
“en busca de novedades” (leyenda). Pero el juego del mundo de los adultos, ya lo

sabemos, es el de “las novedades” de la guerra, la violencia, la delincuencia.

En la gran mansién que se ve con plano de fondo, de cuatro ventanas en los altos y de
cinco aleros en la planta baja, con un gran parque lleno de altos pinos, la ausencia de
Clarita se hace notoria y comienza la busqueda. El mayordomo que la busca no quiere
que Clarita haga una de las suyas. La leyenda de una palabra es ominosa:
“desaparecida”. La cdmara enfoca la mansién, desde el jardin, y al mayordomo que ha
encontrado una falda de sefora. La madre gesticula desesperada porque su “dngel ha

desaparecido”.

En la siguiente escena sabemos lo que ha pasado: los tres paisanos delincuentes han
llevado a Clarita hacia un descampado con un aljibe en busca de cobrar un rescate.
Tal y como en la escena de la cantina, con un iris se enfoca de izquierda a derecha en

primer plano a todos y cada uno de ellos, sus sombreros, sus gorras, pafiuelos y

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 38-74



DOSSIER ¢ MOIRA FRANDINGER - TIEMPOS DE GUERRA EN BUENOS AIRES: EL PANUELO DE CLARITA 69

cigarros. En un instante dramatico Bautista reconoce a Clarita y trata de disuadir a
los paisanos: “nifios no, es inhumano” (leyenda). Los paisanos no comparten la logica
paternal de Bautista y le recuerdan que el dinero es en realidad a-moral: “Aqui se trata

de hacer dinero, deja tus ideas moralistas, serds ta el guardian”.

El panuelo de Clarita les servird de puente a los dos en su pasaje de vuelta a la vida,
pero no sin convertir el “juego” de la pelea en “realidad de la guerra”. Eco de la guerra
de los ninos en el taller, alegoria de la Gran Guerra que azota el corazén de Bautista al
saber de la muerte de su hermano, Bautista inicia una “Gran Guerra” para salvar a la
nifia inocente y neutral que lo habia salvado a él anteriormente, la nifia espejo de la
empobrecida ciudadana neutral que miraba el juego de los nifios guerreros en el patio
del taller de Bautista. Bautista imagina un plan para luchar por “la justicia”: como
sabemos no se trata de luchas sindicales, sino de una justicia que restaura valores
morales. El plan se traduce en la secuencia —consecuencia del preambulo de las peleas
anteriores, tanto la de los nifios como la imaginaria de Bautista. No por nada la
escena de la pelea entre Bautista y Ciriaco y Olivio, a quienes Bautista ha pedido que
lo esperen cerca del aljibe, es muy larga en relacion a las secuencias anteriores, pero
tan realista como el bayonetazo del nifio a su hermana en el taller del carpintero. La
leyenda indica “con pufietazo[s] bien ajustado[s]”: vemos muchos primeros planos y
el recurso del iris repetidas veces muestra a Clarita angustiada, mirando a los
hombres o mirando alrededor, presenciando la “guerra” tal y como la nifia de la
familia pobre habia presenciado el juego guerrero infantil. Bautista y Olivio terminan
muy heridos, pero Bautista logra escapar llevindose a Clarita corriendo por el
descampado. Cual enfermera de la Cruz Roja en campo de batalla, ella le saca el
pafiuelo del bolsillo y corre a buscar agua para curarle la herida: “es el pafiuelito que

siempre te acompana” (leyenda). La nifia, la pequefia mujer, lo ha vuelto a salvar.

Nuevamente al aire libre, en el patio de la mansion, tendra lugar el feliz re-encuentro

ciudadano. Cuando llegan, Clarita vuelve al salvataje e implora a sus padres:
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“Salvenlo, pues le debo la vida” (leyenda). Bautista cae herido en el piso, la madre de
Clarita lo reconoce: “es mi primo, al que mi madre eché como a un holgazan! La
providencia nos ofrece la ocasién de hacerle olvidar la ofensa” (leyenda). Ahora una

segunda ciudadana italiana acude a socorrer al italiano de la “grande patria”.

El pafiuelo de Clarita es mediador de la transicion final: el padre de Clarita le ofrece ser
capataz de sus estancias, la madre le da una cartera donde “hay ademas de dinero para
tus hijos, algo para ti: el pafiuelo” (leyenda). Ahora dicho pafiuelo lleva bordado su
nombre: la leyenda aclara “hasta hoy enjugé lagrimas y sangre y pueda en adelante solo
enjugar el sudor que emane tu honrado trabajo” (leyenda). El pafiuelo de la guerra se
convierte en el pahuelo del hogar y trabajo. Con nombre y apellido parte Bautista a
caballo, mientras el iris enfoca a la familia de Clarita. El juicio del final se dirige al tio, y
no a la tia: lo vemos en su jardin, evocando su feliz juventud, y el despilfarro alegre de
las fiestas, pero gesticulando agénicamente. La leyenda senala: “...el temor a lo infinito,

ila muerte!”. Las “sorpresas” de la guerra han llegado a herir al enemigo.

Los suefios de Emilia y Clarita: la Argentina “neutral”

Emilia elige a las dos nifias y al nifio para la imagen final: los tres en la fuente de un
jardin levantan el cartel “FIN” y sonrien. Se trata de Clarita y los hijos de Bautista. La
“Gran Guerra” ha terminado, la indigencia se ha superado y la familia se ha integrado
en el ambito publico, nuevamente un espacio ciudadano. La honradez y valentia de
Bautista le han otorgado trabajo y familia; su “batalla” no ha terminado en muerte,
como la de su hermano. Pero son las ciudadanas “neutrales” las que lo han salvado

con sus “naturales” didivas maternales.

El subtexto sutil es que, si la familia de Bautista habia llegado buscando “la Merica”,

Bautista se habia topado con “la Merica che non c’era”, para usar el feliz titulo del libro de
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Donato Bosca.”” No habia América, asi como tampoco habia familia bioldgica: las
“sorpresas” de la guerra. Bautista tenia que luchar, para llegar a ese suefio. En la
popular revista Caras y Caretas aparecian articulos enorgulleciéndose de la Argentina
abierta al mundo: uno de 1919 (afio 22, n. 1097; 11 de octubre de 1919) entrevistaba a
varios recién llegados al famoso Hotel de Inmigrantes que hospedaba por cinco dias a
los desembarcados de la famélica Europa. Los entrevistados sélo dicen “queremos
trabajar”; el entrevistador repetidamente refiere al abrazo de la nacién hacia aquellos
de “buena voluntad” que han abandonado en el mar “esas doctrinas” peligrosas traidas

de Europa. El argumento de Bautista sigue al pie de la letra esa narrativa nacional.

Pero al honrado Bautista, uno de esos inmigrantes que “solo queria trabajo”, le habia
fallado la década: era la Argentina de 1914. Emilia ofrece interpretaciones de la caida de
Bautista, escenificando el impacto de la violencia en la vida doméstica: la pobreza que
es consecuencia de la guerra, dramatizada en el juego infantil de la guerra que “trae sus
sorpresas”, y la pobreza de la dependencia econémica del modelo agroexportador,
retratada en la avaricia de los ricos que niegan la entrada a Bautista en el pais “abierto
al mundo”. Pero si la nacién no salva a Bautista por generosidad, tampoco lo hacen los
adultos de la familia italiana: la generosa Argentina ya ha dividido a los italianos por
clases, irrevocablemente. Los lazos de sangre se han quebrado en el pasaje
transatlantico: la tia rica no aporta y su prima lo hace sélo a raiz de la amenaza de su
muerte, representada en la amenaza de la muerte de su hija Clarita. Bautista ha sido
soldado de la guerra en suelo argentino: las viejas confianzas, en la familia, en el pais
pujante, han desaparecido. La promesa de la Argentina “abierta al mundo” se ha
agrietado: quedan los azares del destino, las casualidades de los encuentros con
pafiuelos salvadores, la precariedad de las caidas stbitas en las guerras o en las
pobrezas americanas. Quedan, en la mirada de Emilia, las nifas neutrales, maternales

y su funcién puablica como portadoras de la vision de un mundo sin violencia.

* BOSCA, Donato. La Merica che non c’era: l'utopia della terra promessa nelle storie degli emigranti piemontesi
in Argentina. Torino: Priuli & Verlucca, 2002.
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Debemos ver en la pelea que Bautista libra para asegurar su vida y la de sus hijos, un
reflejo de aquella otra pelea que libra su hermano militar en el frente de batalla
defendiendo a Italia. ;Es acaso la lucha por la vida que Bautista sufre, el pago con
sangre a su patria, por haber permanecido lejos del frente de batalla, esperando la
generosidad de la cosecha argentina? Tal vez debemos ver en las desgracias de
Bautista el eco de las desgracias del hermano que cumplia su deber moral en el
ejército italiano, defendiendo a esa Italia que se habia mantenido neutral hasta el 23
de mayo de 1915. En las nifias “neutrales” el film traza un horizonte anti-militarista de
esperanza: es una nina la que decide no jugar a la guerra, es Clarita la que decide
salvar al guerrero herido. Nada sabemos del contenido de las otras peliculas que filmé
Emilia Saleny, pero cabe recordar que Emilia empezd a filmar contando la historia de
una nifia —La nifia del bosque (1917)— y que La Patria calificé a esa nifia de aventurera:
shabria sido ella la hermana predecesora de Clarita, que también se aventura, lejos de
los libros y juega a la paz en la vida real? Clarita es el gesto de la dddiva desinteresada
en el que tal vez —quién lo sabe- Emilia Saleny sofiaba, al ver cémo el mundo que le

habia tocado vivir colapsaba en guerras.
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Lola Moray Ernestina Rivademar:
El cine silente y las artes plasticas en Argentina’

Lucio Mafud

Resumen: El objetivo de este articulo es analizar el interés que suscité el cine en mujeres relevantes
del campo artistico argentino de la década de 1920, como es el caso de la escultora Lola Moray el de la
pintora Ernestina Rivademar. Tomando como referencia las publicaciones de la época (periddicos y
revistas de cine) reconstruiremos los pormenores de los proyectos cinematograficos que llevaron a
cabo estas artistas y el contexto particular en el que pudieron desarrollarse. También analizaremos
qué concepciones del cine estaban implicitas en ellos.

Palabras clave: Mujeres en el cine, cine mudo argentino, artes plasticas, cine infantil, cine y educacién

Lola Mora and Ernestina Rivademar: Silent cinema and visual arts in Argentina

Abstract: This article analyzes the interest in cinema held by two women prominent in Argentina’s
artistic field in the 1920s, the sculptor Lola Mora and the painter Ernestina Rivademar. Using
newspapers, film magazines, and other publications of the time, it details the film projects these
artists carried out and the context in which they developed their work. It also analyzes conceptions of
cinema that are implicit in them.

Key words: Women in cinema, Argentine silent films, visual arts, children’s cinema, cinema and
education

Lola Mora e Ernestina Rivademar: cinema mudo e artes plasticas na Argentina

Resumo: O objetivo deste artigo é analisar o interesse que o cinema despertou em mulheres
relevantes do campo artistico argentino da década de 1920, como a escultora Lola Mora e a pintora
Ernestina Rivademar. Tomando como referéncia as publicagdes da época (jornais e revistas de
cinema), reconstruiremos os detalhes dos projetos cinematograficos realizados por essas artistas e o
contexto particular em que puderam ser desenvolvidos. Analisaremos também quais as concepgoes
de cinema que estavam implicitas neles.

Palavras-chave: Mulheres no cinema, cinema silencioso argentino, artes plasticas, cinema infantil,
cinema e educagao

' Una versién abreviada de este trabajo fue presentada en el IX Congreso Internacional de ASAECA
2024. Quisiera agradecer muy especialmente a Herndn Villasenin, quien aportd sugerencias y
modificaciones al texto original. También resulté fundamental el aporte de la investigadora Sofia
Elizalde para que este articulo pudiera ser concluido.
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Estado de la cuestién

n los origenes del cine argentino, a diferencia de las primeras décadas del
periodo sonoro, las mujeres ocuparon roles artisticos destacados. Entre
1915 y 1933 se puede encontrar un conjunto variado de peliculas
producidas, dirigidas o escritas por mujeres. También muchas de ellas se encargaron
de gestionar la exhibicién de peliculas tanto en el circuito comercial como en espacios
alternativos, organizando funciones benéficas y “veladas” cinematograficas de

caracter militante.

En un contexto signado por la reivindicacion del rol de la mujer en el campo cultural
y cinematografico, se comenzaron a publicar, entre fines de la década de 1980 y
comienzos de la de 1990, las primeras notas periodisticas y articulos sobre algunas
directoras del cine mudo argentino.” La figura de Emilia Saleny’ adquirié suma
centralidad, y se convirtié en el paradigma de la cineasta del periodo silente. A través
de nuevas investigaciones,* articulos, obras literarias® y notas de prensa se acentué en
las dltimas décadas la reivindicacién de su figura. Sin embargo, la centralidad que
ocupé como “la primera directora del cine argentino” termind por eclipsar a un

conjunto de directoras y argumentistas, algunas de ellas anteriores a Saleny.°

>SENDROS, Parand. “Las cineastas olvidan a dos pioneras”, Ambito Financiero, 31 de marzo de 1988 y
“La Celestini hizo una pelicula en solitario”, Ambito Financiero, 4 de abril de 1988 y KOHEN, Héctor.
“Emilia Saleny: actriz, directora y maestra”, Film, n. 8, junio-julio de 1994.

*Saleny fue una actriz teatral y cinematogrifica que asumié el rol de directora en una serie de
peliculas: La nifia del bosque (1917), Paseo trdgico (1918), Delfina (1917/1919) y El panuelo de Clarita (1919).
También fundd en 1916 una Academia de Arte Cinematografico, dedicada a la formacién de
intérpretes.

* FRADINGER, Moira. “Huellas de archivo al rescate de una pionera del cine sudamericano. Josefina
Emilia Saleny (1874-1978)”, Cinémas d Amérique Latine, n. 22, 2014, pp. 12-23. DOL
<https://doi.org/10.4000/cinelatino.731>.

* LOMBARDI, Maria Eugenia. “Emilia y las invisibles”, Journal of Italian Cinema & Media Studies, vol. 10,
Issue Italy-Latin America. 100 Years of Cinema and Media, marzo de 2022, pp. 321-332. DOI:
<https://doi.org/10.1386/jicms_00129_1>y Emilia y las invisibles. Buenos Aires: El Bien del Sauce, 2023.
®Una serie de textos de carcter informativo dan cuenta, ademas de Saleny y Celestini, de otras
cineastas y argumentistas. Por ejemplo, Maranghello menciona a la argumentista Mary Clay (Un robo
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Entre 2017 y 2023 se publicaron investigaciones especificas sobre el periodo silente
argentino que analizan con mayor profundidad a una serie de directoras y guionistas
apenas mencionadas por la bibliografia precedente, o bien que dan cuenta de la
intervencién de otras mujeres que no habian sido estudiadas anteriormente. Es el
caso del cine realizado por las “damas” de las sociedades benéficas de las clases altas,’
de un conjunto de mujeres que tuvieron un rol destacado en la conformacién del cine
infantil,® de una directora y guionista como Maria Bistoni de Celestini que expresa

una mirada critica sobre la situacién de la mujer en la época,’ de la documentalista

en la sombra, 1927), a la directora y guionista Enriqueta Salas de Anchorena (Historia de una vida, 1928),
y a la documentalista Renée Oro en MARANGHELLO, César. Breve historia del cine argentino.
Barcelona: Laertes, 2005, pp. 48, 59, 63. El historiador Fernando Pefa cita como probable directora de
Blanco y negro (1919) a Elena Sansinena de Elizalde en PENA, Fernando. Cien afios de cine argentino.
Buenos Aires: Biblos, 2012, p. 22. Fradinger sefiala a Renée Oro y a Elena Sansisena de Elizalde, en
FRADINGER, Moira. “Women in Argentine Silent Cinema”. En: Gaines, Jane; Gaines, Radha Vatsal y
Monica Dall'Asta (eds.). Women Film Pioneers Project. New York: Columbia University Libraries, 2014.
Disponible en: <https://wfpp.columbia.edu/essay/writing-the-history-of-latin-american-women-
working-in-the-silent-film-industry/women-in-argentine-silent-cinema/> [Acceso: 1 de agosto de
2024]. En nuestro catilogo sobre el cine de ficcidn silente citamos, entre otras, a la primera directora
del cine argentino Angélica Garcia de Garcia Mansilla (Un romance argentino, 1915); a la primera
argumentista Rosa Cano de Vera Barros (El timido, 1915); a Victoria Ocampo y Adelia Acevedo como
codirectoras de Blanco y negro (1919) junto a Sansisena de Elizalde; a Maria Constanza Bunge Guerrico
de Zavalia como directora de Los cisnes encantados (1919) y argumentista de La desconocida (1922).
MAFUD, Lucio. La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grificas. Catdlogo. El cine de
ficcién (1914-1923). Buenos Aires: Teseo / Biblioteca Nacional, 2016, pp. 73-77, 64-66, 309-311, 303-305,
373-377.

" MAFUD, Lucio. “Mujeres cineastas en el periodo mudo argentino: los films de las sociedades de beneficencia
(1915-1919)", Imagofagia. Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 16, octubre de 2017, pp.
51-76. Disponible en: <https://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/245>
[Acceso: 1 de agosto de 2024] y MAFUD, Lucio. Entre preceptos y derechos. Directoras y guionistas en el cine
mudo argentino (1915-1933). Buenos Aires: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales / Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata, 2021.

® MAFUD, Lucio. “Mujeres cineastas en el periodo mudo: los origenes del cine infantil en Argentina”,
Imagofagia. Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 23, abril de 2021, pp.
140-168. Disponible en: <https://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/14>
[Acceso: 1 de agosto de 2024] y MAFUD, Entre preceptos y derechos, op. cit.

° Ibid.
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Renée Oro;™° de la artista plastica Ernestina Rivademar quien se encargd de dirigir la
produccién platense La ilustre desconocida (1925);"y de las militantes de la Unién
Feminista Nacional que organizaron exhibiciones cinematograficas con el objetivo de

difundir su ideario politico.”

En este articulo nos proponemos analizar casos que no han sido previamente
estudiados, y dar cuenta con mas detalle de tematicas que fueron esbozadas en

Investigaciones recientes.

Lola Mora: “el cinematégrafo a plena luz”

La artista plastica argentina Lola Mora (1866-1936) incursioné inicialmente en el
dibujo y el retrato, hasta que gracias a una beca otorgada en 1896 por el gobierno
argentino pudo estudiar en Roma, donde descubrié su vocacién por la escultura. En
Europa se especializd en la realizacién de monumentos en marmol, que le
permitieron ganar importantes concursos en diversos paises del viejo continente. A
su regreso a la Argentina en 1900, precedida de su fama europea, recibié varios
encargos, y firmé un contrato con la Municipalidad de Buenos Aires para realizar su
obra mas célebre, la Fuente de Las Nereidas, que finalmente se instal6 en 1903 en el

Paseo de Julio.

' MAFUD, Lucio, Georgina Tosi, Mariana Avramo, Daniela Cuatrin, Jazmin Adrover y July
Massaccesi. Por las Naciones de América. El cine documental silente de Renée Oro (Estudio histérico y técnico).
Buenos Aires: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales / Festival Internacional de Cine de
Mar del Plata, 2022.

" SAVLOFF, Lucia y Florencia Sudrez Guerrini. “Del salén al cinematégrafo. Ernestina Rivademar, travesias
de una artista-gestora”, Metal, n. 9, diciembre de 2023, pp. 1-11. DOI: https://doi.org/10.24215/24516643€040.

' MAFUD, Lucio. “El cine de la Unién Feminista Nacional (1919-1920)”, Imagofagia. Revista de la
Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 28, octubre de 2023, pp. 55-82. Disponible en:
<https://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/994> [Acceso: 1 de agosto de
2024]. También podemos mencionar el importante trabajo de Matt Losada dedicado principalmente a
las cineastas del periodo sonoro, en el que se hace referencia a algunas directoras de la época silente,
LOSADA, Matt. Before Bemberg: women filmmakers in Argentina. New Brunswick: Rutgers University
Press, 2020, pp. 9-12.
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LA FUENTE DE LOLA MORA

;“.f

‘r'

; LA ESCULTORA LOLA MORA TRAIAJANDO EN LA FUENTE LA ESCULTORA ¥ SUS AVUDANIIS
PAWA EL PABEO DE JULLG B

Caras y Caretas, n. 225, 24 de enero de 1903

Su figura estd rodeada de leyendas y mitificaciones. A través de articulos, biografias,
novelas y peliculas se fue cristalizando la imagen de Lola Mora como “martir del arte”,
de una escultora incomprendida y marginada por su condicién de mujer, o bien como
“la dnica artista activa en el periodo de entresiglos”.” Sin embargo, las
investigaciones mds recientes de Patricia Corsani*y, en especial, de Georgina
Gluzman ” lograron poner en cuestién ciertos estereotipos. Como sefiala esta

investigadora, Lola Mora fue el paradigma de la artista nacional para el periodismo

¥ GLUZMAN, Georgina G. Trazos invisibles. Mujeres artistas en Buenos Aires (1890-1923). Buenos Aires:
Biblos, 2016, pp. 25-37.

" CORSANI, Patricia. “Honores y renuncias. La escultora argentina Lola Mora y la fuente de los
debates”, Anais del Museo Paulista, vol. 15, n.2, julio-diciembre de 2007, pp. 169-196. DOI:
<https://doi.org/10.1590/S0101-47142007000200017>. En este trabajo, la autora sefiala la ausencia de
fuentes de la época que acrediten el supuesto escindalo que habria provocado la instalacién de su
obra més relevante, la Fuente de Las Nereidas, en el espacio publico.

" GLUZMAN, op. cit., pp. 25-37.
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porteiio, capaz de difundir internacionalmente el nivel artistico alcanzado en
Argentina. Desde fines del siglo XIX hasta 1907, gozé de una popularidad sin
parangén en Argentina. La prensa celebré su figura de modo permanente y solo
ocasionalmente su trabajo fue criticado. En ese periodo también conté con el apoyo

de importantes sectores del poder politico.

A partir de la década de 1910, debido, entre otros factores, a los cambios de
paradigmas estéticos y a la pérdida de influencia politica, Lola Mora dejé atras el
protagonismo que habia tenido en los afos anteriores, e incluso surgieron algunos
cuestionamientos a su obra. Si bien continué dedicindose a la escultura, comenzé a

diversificar sus intereses.

El jueves 22 de abril de 1920 a las 15:30 hs en el Luna Park (Ciudad de Buenos Aires),
Lola Mora organizé la exhibicién de un invento denominado “Cinematégrafo a plena
luz”, a la cual, segtin La Repiiblica, “han prometido hacer acto de presencia numerosos
y distinguidos técnicos”.'® Se trataba de un procedimiento que permitia realizar
proyecciones de peliculas sin necesidad de oscurecer la sala, ya que las mismas se
podian visualizar con luz diurna o eléctrica. El periédico El Diario” describia su
mecanismo de la siguiente forma: “el aparato cinematografico colocado en una
camara oscura proyecta las imagenes sobre una tela barnizada [...] que permite a los
espectadores colocados en el lado opuesto y a plena luz, apreciar los mas

insignificantes detalles fotograficos”. En una entrevista, Lola Mora aportd otros
detalles acerca de este invento:
“El cinematégrafo ordinario se basa en el mismo principio que nos hace ver alejadas y

empequefecidas las imagenes, cuando miramos con un anteojo de teatro, por el lado opuesto

al que se debe mirar. A mi se me ha ocurrido, simplemente, enfocar por el lado corriente, y

" “Ensayo de un invento de la sefiora Lola Mora”, La Repiiblica, 22 de abril de 1920. Este diario también
informdé que Lola Mora contaba con “otros dos inventos notables, de los cuales nos ocuparemos en su
oportunidad”.

7 “El invento de la sefiora Lola Mora de Hernandez”, El Diario, 27 de abril de 1920, “Cinematografia”.
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luego, emplear una tela opaca de un lado y brillante del otro. Ademas la proyeccién [...] no se

hace del lado del pablico, delante de la pantalla, sino detras”.”®

También el dispositivo incluia una serie de telones de diversas tonalidades que se
intercambiaban en funcién de la exhibicién de cada pelicula. Al respecto la escultora
sefial6é que “son cinco telones distintos: verde-luz, amarillo, cromo, pergamino y azul

tramonto. Estin preparados quimicamente, y uno de ellos a base de petrdleo

cristalizado; todos tienen su porqué para los colores y matices”.”

o de un invento de |

1a seiora Lola Mora

_ s px UN CINEMATOGRAYO
CONSISTE FECMONA A LA LUZ
OGS ST DBl DIA

jda v celebrada eecultora
{;l Mr::.?c.caba de dar térinino e
a invento, que constifuye un cinema-
'L‘r.fﬂ que funciona a todas luces ya
' ral o artificial.

atu
".. .n- e malBn Aa lna avimiia asaslbasal
La Republica, 22 de abril de 1920

Si bien Lola Mora es presentada como la “inventora” de este dispositivo, segin el
investigador Oscar Félix Haedo, la artista se lo habia comprado a un inventor italiano

llamado Domingo Ruggiano.*

** “Cinematdgrafo en plena luz”, La Razén, 26 de abril de 1920.

¥ La Unidn, 9 de noviembre de 1920 citado en HAEDO, Oscar Félix. Lola Mora. Vida y obra de la primera
escultora argentina. Buenos Aires: Eudeba, 1974, pp. 61-62.

**HAEDO, op. cit., pp. 61-62. Este autor es el primero en sefialar que Lola Mora no fue la inventora y
cita declaraciones de la hija de Ruggiano. Las investigaciones posteriores no aportan nuevos datos al
respecto.
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De todas formas, las fuentes de la época nos revelan a una Lola Mora fascinada por
los procedimientos cientifico-técnicos, la quimica y la mecanica, y que se dedica a
ensayar con dicho dispositivo. Por ejemplo, a un periodista del diario La Union le
confiesa:
siempre me interesd [la fisica mecanica], y mientras huelga el cincel me absorben las palancas,
los brazos de potencia y resistencia, las valvulas de seguridad, el tiro de las calderas, las

acciones y reacciones fisicas, los cristales, las imdigenes luminosas, las combinaciones

quimicas...; me paso muchas noches de claro en claro.”

Pero Lola Mora es también una empresaria que invierte su dinero en este dispositivo
y una “promotora” que exhibe “su invento” en el Luna Park, donde convoca a la prensa
con la intencién de difundirlo. Algunos medios de prensa se encargaron de subrayar
que si “el cinematdgrafo a plena luz” lograba ser perfeccionado, dado que tenia

algunas deficiencias, seria llamado “a operar, sin duda, una verdadera revolucién en

2922 » 23

el moderno arte”™ o “una transformacién radical en el arte de la pantalla”.

Sin embargo, las publicaciones cinematograficas destinadas a los exhibidores y
distribuidores reaccionaron con escepticismo y rechazo frente a dicho invento. Por
un lado, la revista La Pelicula sefiald que “el ensayo de ese sistema ha sido algo
defectuoso” y que “ya hemos anotado muchos inventos que no los hemos visto en la
practica a pesar de su bondad”.** Por otro, Excelsior afirmé que este dispositivo que
pretendia haber inventado Lola Mora ya habia sido creado por “un aleman, el prof.

Muller, que en 1905 demostr6 la practicabilidad de las exhibiciones a plena luz en su

casa de Berlin” y le aconsejaba “que deje en paz el cinematdgrafo, que nada le ha

hecho”.*

*! La Unién, 9 de noviembre de 1920 citado en HAEDO, op. cit., pp. 61-62..

**“El invento de la sefiora Lola Mora de Hernandez”, El Diario, 27 de abril de 1920, “Cinematografia”.
* “Cinematdgrafo en plena luz”, La Razén, 26 de abril de 1920.

* «Exhibiciones cinematogréficas a plena luz”, La Pelicula, n. 188, 29 de abril de 1920.

% “Un invento...ya inventado”, Excelsior, n. 324, 26 de mayo de 1920.
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Sin embargo, Lola Mora si pudo gestionar la comercializacién de su “cinematégrafo a
plena luz” en las instituciones educativas. El 10 de diciembre de 1920, el Consejo
Nacional de Educacién autorizé a la direccién de la Escuela N° 2 de la Ciudad de
Buenos Aires (del Consejo Escolar N° 7) la aplicacion en ese establecimiento “del
invento de la Sra. Lola Mora de Hernandez sobre adaptacién del cinematografico a
plena luz, cuyo importe es de 850$”.*° Posteriormente, el 29 de enero de 1921 a las

16:30 hs se organizd en la escuela Presidente Quintana una exhibiciéon de dicho

invento con la proyeccién del documental Excursion tervestre de Buenos Aires al Brasil.”’

Es importante destacar que su aplicaciéon en las escuelas no constituyé una
experiencia aislada, sino que se produjo en un contexto de proliferacién del cine

educativo.

En noviembre de 1919, el Consejo Nacional de Educaciéon credé una seccion de
cinematografica escolar, a cargo de la maestra Julia F. de Homar, y a partir de julio de
1920 se comenzaron a realizar en las escuelas de la Ciudad de Buenos Aires “clases
cinematograficas” en las que se combinaba la proyeccion de peliculas documentales

con una exposicién oral sobre la temdtica de las mismas.*®

Pero también el interés de las instituciones educativas por el “invento” de Lola Mora
se encuadra dentro de un contexto mas amplio. En esa época se problematizé en el

pais, a través de la prensa y de la presentacion de proyectos gubernamentales, la

*¢ El Monitor de la Educacién Comiin, n. 581, 31 de mayo de 1921.

*7“E] cinematdgrafo inventado por Lola Mora”, La Unién, 28 de enero de 1921; “El cinematdgrafo
‘inventado’ por Lola Mora”, Excelsior, n. 361, 9 de febrero de 1921. En el marco de esa reunidn, nifios y
docentes ejecutaron una serie de numeros musicales. Es probable que el film se trate de un
documental realizado por la empresa Cinematografia Valle, ya que en el noticiario semanal de esta
productora, Film Revista n° 54, se incluyen “las vistas tomadas en el transcurso del viaje terrestre
ultimamente realizado hasta el Brasil, por un niucleo de distinguidas personas de nuestra capital”,
Excelsior, n. 355, 29 de diciembre de 1920, “Produccién Sudamericana”.

* MAFUD, Lucio. “Julia F. de Homar y la creacién de la seccién de Cinematografia Escolar” (en
publicacién).
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influencia negativa del cine y de otros especticulos sobre el publico infantil, y su

incidencia en la delincuencia juvenil.

Por ejemplo, el 3 de noviembre de 1920, el intendente de la Ciudad de Buenos Aires
remitié al Concejo Deliberante un proyecto de ordenanza que prohibia el ingreso de
menores de 14 afios (luego reducido a 12 anos) que no fueran acompafnados de sus
padres o tutores a las salas donde se exhiban obras “que puedan determinar, por las
sensaciones o emociones que susciten, la germinacién o eclosiéon de enfermedades o
alteraciones del sistema nervioso”.”” En cambio, dicha restriccién no regiria para
aquellas funciones especiales dedicadas a los nifios donde se incluyan espectaculos
instructivos, cémicos y morales.”® En el caso de que las salas no cumplieran estas

normas se establecian diferentes multas y hasta la clausura del local.”

El5 de noviembre el presidente del Consejo Nacional de Educacion sefialé en apoyo al
proyecto de ley que: “es urgente sustraer a la infancia de los peligros que, para su
desarrollo fisico, moral e instructivo, suscitan los pasajes escabrosos o en exceso
impresionantes, habituales en las salas de los cinematégrafos”’*Y a mediados de
noviembre, José A. Amuchastegui, vicepresidente del Consejo Escolar 7° y presidente
de la Comisién de Censura del Concejo Deliberante de la Municipalidad de Buenos

Aires, indicé que los “bidgrafos” infantiles de caracter educativo “son de una

necesidad impostergable en esta Capital”, aunque advirti6é “que la luz rutilante de la

* “Monsefior Cantilo se preocupa de los nifios”, Critica, 4 de noviembre de 1920, “El Cine...”.

* Ibid.

* Ibid. El gremio cinematogréfico reaccioné de diversas formas. Por un lado, un grupo de exhibidores, en
representacion del sector, solicité una entrevista con el intendente para interiorizarse de su posicion,
“Los menores en los bidgrafos”, Excelsior, n. 349, 17 de noviembre de 1920. Por otro, la publicacién gremial
Excelsior cuestiond los fundamentos del proyecto, y recomendé a los propietarios de las salas realizar
funciones de caracter educativo para obtener ventajas de los poderes publicos, “Proyecto municipal
sobre asistencia de menores en los cines”, Excelsior, n. 348, 10 de noviembre de 1920.

* «A propésito del proyecto municipal sobre asistencia de menores a las salas de espectculos”, Ultima
Hora, 5 de noviembre de 1920, p. 4.
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pantalla hace mucho dafo al sentido de la vista, y que, segin la estadistica, nuestros

nifos padecen hoy de defectos visuales como nunca se han visto”.”

Es precisamente durante el mes de noviembre cuando se publicé un articulo en el
diario La Unién que recomendaba la aplicacién del “cinematédgrafo a plena luz” en el
sistema educativo. Su redactor promociona las bondades de dicho dispositivo de la

siguiente forma:

Para la instruccién y educacién de los escolares, magnifico —dijimos—; para las muchedumbres
sano y provechoso, y para todos moral [...] La moral sale gananciosa, ya que el deshonesto ama
las tinieblas de las salas obscuras, y la limpieza de costumbres resplandece al sol. La higiene

triunfa con su miquina que permite respirar oxigeno y descansar la vista y los nervios.*

No es casual, entonces, que la aplicacion de este invento que “purificaba” al cine de
todos los males haya sido autorizada al mes siguiente por el Consejo Nacional de

Educacidn en las escuelas de la Ciudad de Buenos Aires.

Sin embargo, Lola Mora también logré comercializarlo por fuera de las instituciones
educativas, ya que fue utilizado en funciones especiales para ninos realizadas en

otros espacios.

El 17 de noviembre de 1921 a las 16:00 hs se efectuaron en el segundo piso de la Casa
Harrods (Ciudad de Buenos Aires) exhibiciones cinematograficas con el dispositivo
patrocinado por Lola Mora y representaciones de teatro de titeres destinadas a la
infancia. Segin La Prensa se proyectaron con luz diurna “varios films ‘cémicos’, con
escenas apropiadas para los nifios”.”> En un contexto signado por la preocupacién por

las malas influencias de ciertas peliculas sobre la nifiez, estas funciones se adecuaban

* “El presidente de la comisién censora cinematografica entiende que el desnudo en la pelicula no es
pernicioso”, La Unidn, 15 de noviembre de 1920.
*“En el C. N. de E. nos encomian un invento cinematografico de Lola Mora”, La Unién, 9 de
noviembre de 1920.
35« 4 » :

Cinematoégrafo a plenaluz”, La Prensa, 18 de noviembre de 1921.
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a los preceptos de un cine apropiado para la infancia. Por un lado, las proyecciones se
realizaban a la tarde, en la “matinée”, precisamente el horario recomendado para las
funciones especiales destinadas a la nifiez.’® Por otro, la eleccién del formato del
cortometraje y de cintas comicas “con escenas apropiadas para los nifos” respondia a
la necesidad de conformar una programacién variada que tenia en cuenta la atencién
volatil del nifio”” y de cardcter risuefio y moral, opuesto a las temdticas escabrosas de
las cintas policiales o a los dramas que podian impactar emocionalmente en sus

mentes infantiles.

De las fuentes de la época surge un interés de Lola Mora por el cine como
procedimiento cientifico-técnico. Su fascinacién por este nuevo medio radica en su
cardcter mecanico, en “las acciones y reacciones fisicas, los cristales, las imagenes
luminosas, las combinaciones quimicas”.*® Por lo tanto, Lola Mora se aparta de los
roles tradicionales que le impone a las mujeres la sociedad argentina de comienzos
del siglo XX. Su obsesién “por las palancas, los brazos en potencia y resistencia, las

valvulas de seguridad, el tiro de las calderas”?

pudo haberla ubicado en una postura
“masculinizada” segtin los estereotipos de la época. A su vez, su rol de empresaria y
“promotora” de dicho invento evidencian a una mujer independiente que busca

desarrollar su propio emprendimiento comercial.

Paralelamente, su figura fue revestida con un halo de decencia, al ser nombrada en la

prensa como una distinguida artista respetablemente casada (“la escultora argentina

»),40

sefiora Lola Mora de Hernindez”),”” a pesar de que estaba separada desde 1917; o

* Por ejemplo, ya en 1911 aparecia en la cartelera cinematogréfica la referencia a una “funcién a la
tarde dedicada al mundo infantil” en el Cine Moderno. Ver La Prensa, 9 de julio de 1911.

* Por ese entonces, una revista del gremio cinematografico como Excelsior recomendaba organizar
funciones infantiles con una programacién “salpicada y novedosa” porque “los nifios no quieren
detenerse a un solo tema, ni sus nervios resisten una tensién tan larga en aguzar sus sentidos”,
“Especticulos para nifios”, Excelsior, n. 299, 3 de diciembre de 1919, p. 1347.

* La Unién, 9 de noviembre de 1920 citado en HAEDO, op. cit., pp. 61-62.

* Ibid.

“°“Cinematdgrafo a plenaluz”, La Prensa, 18 de noviembre de 1921.
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como la creadora del invento que venia a purificar el especticulo cinematografico “de
las tinieblas de las salas oscuras” en pos “de la limpieza de costumbres [que]
» 41 : 3 EPA4 « : 4
resplandece al sol”.* Seguramente esa imagen facilité que “el cinematégrafo a plena
luz” haya podido ser implementado en espacios “honorables” como las instituciones
educativas o la tienda comercial Harrods, como asi también que se haya aplicado en
funciones cinematograficas destinadas a la nifiez, justamente un segmento del
publico al que se buscaba proteger de las influencias perniciosas y de contenidos

“Inmorales”.

Sin embargo, su emprendimiento constituyé un fracaso comercial. Por un lado, el
gremio cinematografico demostrd desinterés y rechazo frente a un dispositivo que
establecia una transformacion de la modalidad de la exhibicién en la época. Por otro,
su aplicacién en espacios alternativos (escuelas y tiendas comerciales) se
circunscribié a unas pocas proyecciones, lo cual impacté en la rentabilidad

econdmica del invento.

De todas formas, Lola Mora no ces6 en sus emprendimientos, ya que posteriormente
se dedicé a la exploracion minera e incursiond como contratista en la obra del

ferrocarril a Huaytiquina.

Ernestina Rivademar: la ilustre desconocida

A diferencia de la escultora Lola Mora, Ernestina Rivademar es practicamente
desconocida en la historia del arte argentino. Hasta hace poco tiempo solo existia
sobre esta artista plastica un texto breve escrito por Horacio Ponce de Ledn,* que

aporta la mayoria de los datos biogrificos que conocemos. Recientemente, las

““En el C.N. de E. nos encomian un invento cinematografico de Lola Mora”, La Unién, 9 de
noviembre de 1920.

“ PONCE DE LEON, Horacio. “Ernestina Rivademar y la fundacién del Museo de Bellas Artes”. En:
Lerange, Catalina (dir.). La Plata, ciudad milagro. Buenos Aires: Corregidor, 1982, pp.187-190.
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investigadoras Lucia Savloff y Florencia Suarez Guerrini publicaron un articulo que

incluye datos novedosos.*

Ernestina Rivademar junto al
consul general en El Cairo en el
barco que los traslada a Europa.
Fuente: Caras y Caretas, n. 1181, 21
de mayo de 1921, p. 5

Ernestina Rivademar (1870-
1959) ejercié inicialmente
como maestra de escuela, y
luego incursiondé en la
pintura, formando parte de la
vida cultural y artistica de la
ciudad de La Plata. Desde
principios de siglo particip6
en exposiciones organizadas
en dicha ciudad e integré el
Circulo Ars, conformado por
estudiantes y profesores de la
Escuela de Dibujo del Museo
de Ciencias Naturales. En

1907 el gobierno provincial le

otorgd una beca para estudiar
pintura en Francia, Italia y Espafia, convirtiéndose en una de las primeras mujeres en
obtener una pensién del Estado para formarse en Europa. En 1922 particip6 de la
fundacién del Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata, institucion que presidid

hasta el golpe de estado de 1930.

“ SAVLOFF y SUAREZ GUERRINI, op. cit.
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Durante la década de 1920 se interesd por el cine y asumio el rol de directora en la
primera produccién de ficciéon platense La ilustre desconocida (1925), hoy
lamentablemente perdida, como gran parte del cine silente nacional. Segin las
investigadoras Savloff y Sudrez Guerrini, este largometraje dramatico de seis actos
producido por la empresa La Plata Film de R. Dezza fue filmado en “pintorescos
puntos de la ciudad”; e interpretado por “caballeros y damas” de la sociedad local.
También sefialan que se estrend el 7 de julio de 1925 y que fue proyectado en los cines

Paris, Ideal y Avenida de La Plata.*
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Publicidad en El Dia, 7 de julio de 1925

A partir del relevamiento de otras fuentes de la época (periédicos y revistas
cinematograficas) pudimos obtener nuevos datos sobre esta produccién. En la

primera parte del rodaje, desarrollado entre el 5 de abril y el 24 de mayo de 1925,%

“Ibid., p. 7.
#Ver “Una reunién social”, El Dia, 5 de abril de 1925, “Notas Sociales”; “La ilustre desconocida”, EI
Argentino, 25 de mayo de 1925, “Crénica Social”.
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;. . . ., . . , 6 .
colaboré junto a Rivademar en la direccién el escritor Adolfo Diez Gémez,* quien a

su vez, como sefialan Savloff'y Sudrez Guerreni, oficié de intérprete del film."

Ernestina Rivademar no solo ocupé el rol de directora sino que también se encargd de
escribir el argumento basado en “la difundida novela: La dama desconocida”.*® La labor
fotogrifica estuvo a cargo del cameraman profesional Alberto Biasotti* y el
equipamiento técnico fue alquilado por la productora La Plata Film a los estudios

Tylca (Talleres y Laboratorios Cinematograficos Argentinos) de Capital Federal.*

La ilustre desconocida posee una serie de puntos en comin con aquellas producciones
cinematograficas realizadas por las mujeres de las organizaciones filantrépicas de las

clases altas.

Como ocurria con las primeras peliculas escritas o dirigidas por las damas de
beneficencia como El timido (Miguel Lopez, con argumento de Rosa Cano de Vera
Barros, 1915) y Un romance argentino (Angélica Garcia de Garcia Mansilla, 1915), que
habian sido filmadas con la intencién de ser exhibidas en festivales benéficos y de
esta manera recaudar fondos para las actividades filantrépicas, el film de Rivademar
también tenia una finalidad altruista: obtener los recursos necesarios para adquirir

obras para el Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata.”

“Ver “La filmacién de La ilustre desconocida”, El Argentino, 20 de abril de 1925, p. 4; “El film La ilustre
desconocida”, El Argentino, 26 de abril de 1925, p. 4.

¥ SAVLOFF y SUAREZ GUERRINL, op. cit., p. 7.

* “Una iniciativa plausible”, EI Dia, 3 de abril de 1925. En El Dia (25 de abril de 1925, p. 4, y 6 de mayo
de 1925, p. 4) se informa que Rivademar era la argumentista del film. Con respecto a la adaptacién, no
hemos podido determinar con exactitud cudl era la obra literaria original en que se basé el film. Si
bien existe una novela estadounidense titulada The unknown lady (1911) de Justus Miles Forman, su
argumento no parece guardar relacion con la informacién que disponemos de la trama y de los
personajes de la pelicula.

# Ver publicidad Laboratorios Cinematograficos de Alberto J. Biasotti, Excelsior, n. 647, 6 de agosto de
1926, p. 12; “La ilustre desconocida”, El Dia, 25 de abril de 1925, p. 4.

*°Ver “La ilustre desconocida”, El Dia, 25 de abril de 1925, p. 4.

*' “Una reunién social”, El Dia, 5 de abril de 1925, “Notas Sociales; “La ilustre desconocida”, El Argentino, 5
de abril de 1925, p. 3.
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Si bien La ilustre desconocida se diferenciaba de los films de las organizaciones
benéficas por el hecho de haber sido estrenada comercialmente —aunque su
exhibicién quedé restringida a unas pocas funciones en La Plata—,”* compartia con
este tipo de producciones el alto precio de la entrada. Por ejemplo, la platea en las
proyecciones de La ilustre desconocida tenia un costo de dos pesos, sin que el
espectador usual de la sala pudiese utilizar el abono;” mientras que en el estreno en el
mismo cine de la superproducciéon estadounidense The ten commandments (Los diez
mandamientos, Cecil B. DeMille, 1923) la platea tenia un valor de un peso con veinte

centavos, con la posibilidad de pagar setenta centavos si se tenia un abono.*

Publicidad en El Argentino, 3 de julio de 1925

*2Segtn El Dia (12 de mayo de 1925, p. 4) iba a ser proyectado en las salas de Capital Federal por
intermedio de la distribuidora Gliicksmann. Sin embargo, no hemos podido obtener fuentes que den
cuenta de esas exhibiciones.

*Ver publicidad de La ilustre desconocida, El Dia, 7 de julio de 1925.

**Ver publicidad de Los diez mandamientos, El Dia, 8 de julio de 1925.
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Otra de las caracteristicas que relacionaba la pelicula de Rivademar con el cine de las
organizaciones filantrdpicas era la participacion de intérpretes no profesionales que
pertenecian, en parte, a las clases acomodadas (Ortiz de Rosas, Mora y Araujo, Della
Crocce, entre otros). La prensa platense se encargd de resaltar que intervenian en el film
“distinguidas nifias y caballeros de nuestra sociedad”.*® De hecho, el argumento, del que
practicamente nada conocemos, “se desarrollaba en un ambiente de alta y fina
aristocracia”,** y la mayor parte de los personajes eran miembros de la nobleza europea
(princesa Olga de Coburgo, duque Richard de Hult, condesa Blanca de Hawley, conde
Alberto von Clerk).”” Esa impronta aristocratica se desprende de la propia denominacién
de la pelicula, ya que su directora y guionista no utilizé el titulo de la novela La dama

desconocida en la que se basaba el argumento del film, sino que decidié reemplazarlo por

el de La ilustre desconocida subrayando la presencia de un “distinguido linaje”.

Como ocurria con el cine de las sociedades benéficas, La ilustre desconocida funcionaba
como vitrina social de un “conocido nucleo de sefioritas y caballeros de nuestra
sociedad” que oficiaban de intérpretes,” el cual estaba conformado por miembros de
las clases altas, pero también por artistas y deportistas platenses como, por ejemplo,
la escultora Maria Esther Deretich, los escritores Adolfo Diez Gémez y Augusto
Cortina Aravena, y el aviador José Elverdin.”” También el film se encargaba de
promocionar la ciudad a la que pertenecian a través de la reproduccién en la pantalla

de sus sitios mas pintorescos y lujosos (el Paseo del Lago, el Teatro Argentino, los

* “La ilustre desconocida’, El Dia, 25 de abril de 1925, p. 4.

** Ibid.

* Ibid.

** publicidad del film, El Dia, 7 de julio de 1925.

* Diez Gémez publicé en 1920 La puesta de la muerte (Yarard) y luego en ediciones platenses La sombra
del camino (1923) y Betelgeuze (1928). Durante los afios 40’ fue autor de una serie de libros infantiles de
propaganda peronista. Cortina Aravena escribié en revistas culturales como Tribuna Libre (1919) y
Proteo (1922) y editd el libro de poemas Nocturnos (1925). José Elverdin, pionero de la aviacién
argentina, realiz en 1925 el raid Buenos Aires-La Paz tripulando el avién “Ciudad de La Plata”, y en el
film interpreté al personaje del aviador militar Von Hubert.
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salones del Museo de Bellas Artes y “los hermosos jardines y chalet Piria de Punta

Lara”,” etc.). De esta forma, la sociedad platense se mostraba como culta y refinada.
Segtn EI Dia, el film de Rivademar “se diferencia de la gran mayoria de peliculas
nacionales producidas hasta la fecha en la delicadeza del asunto, desarrollada en
medio de una sociedad culta, que bien pudo ser de cualquiera de nuestras grandes
ciudades, como de las europeas”.”

La trama de La ilustre desconocida tenia como particularidad que no transcurria en la
Argentina sino en una Europa construida urbanisticamente con los lugares selectos
de La Plata.®” El film compartia la visién del mundo presente en algunas peliculas
producidas por miembros de las sociedades benéficas de la elite como Deuda sagrada
(Julio Brunner Nufiez, 1915) y La desconocida (Alberto Casares Lumb, con argumento de
Maria Constanza Bunge Guerrico de Zavalia, 1922). Se trataba de peliculas filmadas,
respectivamente, en Cérdoba y en Buenos Aires, cuyas tramas se desarrollaban
parcialmente en ciudades de Europa y varios de los personajes eran miembros de la

aristocracia o de la alta burguesia del viejo continente.®

Por otra parte, el film La ilustre desconocida estaba revestido de un status artistico en la

264

medida en que una “conocida artista platense”™ que, a su vez, presidia el Museo

% publicidad del film, EI Dia, 7 de julio de 1925.

* “La ilustre desconocida’, El Dia, 5 de julio de 1925, p. 5.

% Recordemos que los personajes eran princesas, duques y condesas con apellidos de origen aleman y
anglosajon, damas de la corte y htisares.

® Ademas, eran obras que tomaban como referencia cultural a Europa. El argumento de Deuda
sagrada era la adaptacién la novela alemana La fortuna de los Harlewigh de ]. Edhop; mientras que La
desconocida desde sus intertitulos iniciales invocaba a Paris de la siguiente manera: “;Vieja ciudad de
Europa que eres como el alma y el cerebro del mundo! [...] ciudad de los mil dramas y novelas,
escuchadnos: Esta noche iremos cautelosamente por una de tus calles y te robaremos un secreto, una
novela mas”, “La desconocida”, Critica, 9 de enero de 1922, “El Cine...”.

* “Una reunién social’, El Dia, 5 de abril de 1925, p. 4.
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Provincial de Bellas Artes de Plata como Ernestina Rivademar se habia encargado de

su direccién.” Durante el periodo de rodaje la prensa destacé que

el decorado, como los muebles que adornan los salones en que se desarrollan las escenas, son
valiosas obras de arte, no solo por sus efectos decorativos, sino por la técnica y el estilo con que
han sido construidos, en donde la sefiorita Rivademar, con manos maestras ha concluido todos
los detalles artisticos.*

Y luego de la exhibicién privada del film, la critica sefialé que

la autora tiene un amplio campo de accién para lucir sus consagradas dotes de artista, de las
que supo sacar muy buen partido, para subsanar, con la armonia de los paisajes y la belleza de
los decorados, la falta de elementos de cinematografia, propios de los grandes talleres y de las

colosales empresas dedicadas a este arte.”

Por lo tanto, el caricter artistico que Rivademar le imprimié a La ilustre desconocida
estaba relacionado con medios de expresién socialmente legitimados, como eran las
artes plasticas, en la medida que se manifestaba, segin la prensa, por medio de la
composicién armonica del paisaje, uno de los motivos recurrentes en la pintura de la

época, y a través del “buen gusto” decorativo.

A suvez, el arte con mayusculas se hacia presente en la propia trama del film, ya que
la cinta reproducia espacios artisticos prestigiosos como los salones del Museo de
Bellas Artes de La Plata y el Teatro Argentino, en el cual se habia planeado

inicialmente estrenar el film.®

% De hecho, el periédico El Dia, 3 de abril de 1925, p. 4, sefialé que su “exquisito gusto artistico es ya
una garantia para el éxito que ha de obtener la obra que se filmara”.

% “La ilustre desconocida”, El Dia, 25 de abril de 1925, p. 4. También se informé que el prestigioso Teatro
Colén aporté parte del vestuario.

7 “La ilustre desconocida”, El Dia, 5 de julio de 1925, p. 5.

*Ver “La ilustre desconocida”, El Argentino, 5 de abril de 1925, p. 3; “La ilustre desconocida’, El Dia, 25 de
abril de 1925, p. 4.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 75-101



DOSSIER ¢ LUCIO MAFUD - LOLA MORAY ERNESTINA RIVADEMAR 95

Una mujer como Ernestina Rivademar pudo ocupar un rol artistico relevante en esta
produccién platense porque era una pintora reconocida de esa ciudad, que habia
obtenido varios premios en exposiciones, que se habia formado en Europa y que
habia fundado y dirigido el Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata. Ademads, su
pertenencia a esa institucion la habilitaba para ocupar un lugar destacado en el film,
ya que uno de los objetivos de su filmacién y exhibiciéon era recaudar dinero que le
permitiera al Museo adquirir nuevas obras. También es posible que Rivademar haya
sido quien logré atraer los capitales necesarios para la realizacién del film, o bien
quien gestiond la conformacién de la productora La Plata Film de R. Dezza, ya que su
nombre adquiere absoluto protagonismo con respecto a este proyecto

cinematografico en todas las cronicas de la época.

Si bien solo pudo filmar La ilustre desconocida, Rivademar continué relacionada al cine
durante la segunda mitad de la década de 1920. En 1926, el gobierno de la provincia de
Buenos Aires autorizd que la directora del Museo viajara a Europa para visitar “los
establecimientos similares europeos, asi también de los que se relacionen con la
filmacién de peliculas cinematograficas comprendidos dentro del itinerario”.*” Segtin
Savloff y Suarez Guerrini, en mayo de 1929 Rivademar se encontraba en Nueva York
con el propésito de incorporar la experiencia del cine sonoro.”” Sin embargo, su
destitucién del cargo de directora del Museo por parte de la dictadura de Félix

Uriburu seguramente provocd que estos proyectos quedaran truncos.

Consideraciones finales

Durante la década de 1910 y de 1920, diversos artistas plasticos y tedricos del arte
europeos demostraron interés por el cine como un nuevo arte y como expresion del

dinamismo cinético, mientras que algunas tendencias vanguardistas (futurismo,

® Decreto N° 528, 5 de octubre de 1926, citado en PONCE DE LEON, op. cit., p. 189.
™ SAVLOFF y SUAREZ GUERRINI, op. cit., . 8.
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expresionismo, dadaismo y surrealismo, entre otras) manifestaron una atraccién por

las potencialidades expresivas del nuevo medio.”

En Argentina, la escultora Lola Mora y la pintora Ernestina Rivademar se
constituyeron en figuras pioneras de las artes plasticas en intervenir dentro del

. ’ . . 72 7
campo cinematografico, aunque desde diferentes perspectivas.” Lola Mora se mostrd
interesada por el cine como dispositivo técnico-cientifico y como emprendimiento
comercial, en forma complementaria a su actividad artistica. Sin embargo, su
condicién de reconocida artista le otorgd cierto renombre al dispositivo que se
encargd de exhibir y comercializar. Por otra parte, la intervencion de una pintora

» 73

como Ernestina Rivademar —portadora de un “exquisito gusto artistico””y de

“consagradas dotes de artista”™"*

en la direccién de La ilustre desconocida establecia una
interrelacién entre las artes plasticas y el cine que legitimaba al film como
manifestacion artistica. A su vez, el hecho de que el Museo de Bellas Artes de La Plata

del cual era directora haya utilizado al nuevo medio para promocionar a dicha

7 Por ejemplo, el intelectual y critico de arte Ricciotto Canudo publicé en 1911 el célebre articulo “La
naissance d’'un sixieme art” en el que concibe al cine como un arte total, como la sintesis de las artes
tradicionales. Entre 1910 y 1912, los pintores italianos Arnaldo Ginna y Bruno Corra realizaron una
serie de films utilizando el color directamente sobre la pelicula con el objetivo de establecer “una
correspondencia sinestésica entre musica y color gracias a las propiedades dindmicas de la imagen
cinematografica”, DALL’ASTA, Monica. “El cine como arte. Los primeros manifiestos y las relaciones
con las demdis expresiones artisticas”. En: Talens, Jenaro y Santos Zunzunegui (coord.). Historia
general del cine. Vol. III. Europa (1908-1918). Madrid: Catedra, 1998, p. 289. También, Pablo Picasso,
alrededor de 1912, “habia fraguado la idea de utilizar el cine para representar el movimiento”,
SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. Cine y vanguardias artisticas. Conflictos, encuentros, fronteras. Barcelona:
Paidds, 2004, p. 31.

7 También el director de la Academia Nacional de Bellas Artes, Pio Collivadino, tuvo una fugaz
relacién con el ambito del cine. En junio de 1920, el Consejo Deliberante de la Ciudad de Buenos Aires
lo designd, junto a otras personalidades, como integrante de una “comisién asesora municipal de
especticulos cinematograficos” que debia determinar, entre otros aspectos, cudles eran las peliculas
convenientes para los nifios, Ultima Hora, 19 de junio de 1920, p. 4.

” “Una iniciativa plausible”, El Dia, 3 de abril de 1925, p. 4.

7 “La ilustre desconocida”, El Dia, 5 de julio de 1925, p. 5.
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institucién y para recaudar fondos que le permitieran adquirir obras artisticas

terminaba por imbuirlo de prestigio.

En ese contexto el cine se convierte también en foco de interés para otras
instituciones de mayor renombre y para figuras relevantes de las artes plasticas. En
octubre de 1927, la asociacion Amigos del Arte, que buscaba colocar a la Argentina en
comunicacién con las principales corrientes artisticas europeas y promocionar el arte
nacional,” comenzé a organizar proyecciones de “peliculas artisticas” en los salones
de la galerfa Van Riel.” En ese mismo afio, el pintor y critico de arte Julio E. Payré
publicé el articulo “Notas sobre un trasunto de la historia del cinematégrafo” en el
que resalta “los sorprendentes progresos del cinematdgrafo desde la guerra” y
destacaba la obra de cineastas como Jean Epstein, Abel Gance, Thomas Ince, Cecil B.
De Mille, David Griffith y Charles Chaplin. Dicho articulo concluia con una
afirmacién auspiciosa sobre el nuevo medio refiriéndose a los dltimos films de
Chaplin: “comparando estas cintas de intensa humanidad, de plastica conmovedora,
con las producciones de la primera hora, es preciso tener fe en el porvenir del séptimo

arte”.”’

” Por ese entonces, la presidenta de esta asociacién era Elena Sansisena de Elizalde, quien habia
ocupado el rol de directora en el film Blanco y negro (1919).

2

7 “Exhibiciones cinematograficas de ‘Los amigos del arte”, Revista del Exhibidor, n. 49, 30 de octubre
de 1927. En diversas funciones efectuadas durante los tltimos meses del afio se exhibieron obras de
cineastas de la vanguardia “impresionista” francesa como Feu Mathias Pascal (El difunto Matias Pascal,
1926) de Marcel L' Herbier y La roue (La rueda, 1923) de Abel Gance. También se proyecté un
documental sobre la colonia El Dorado (provincia de Misiones, Argentina). En general, los trabajos
de investigacién suelen mencionar que las proyecciones en Amigos del Arte se iniciaron en 1928 o en
1929, MEO LAOS, Verénica. Vanguardias y renovacion estética. Asociacion Amigos del Arte (1924-1942).
Buenos Aires: CICCUS, 2007, pp. 76-77; COUSELO, Jorge Miguel. “Origenes del cineclubismo”. En:
Cine argentino en capitulos sueltos. Buenos Aires: Festival Internacional de Cine de Mar del Plata, 2008,
p. 95; OUBINA, David. “The skin of the world. Horacio Coppola and cinema”, Journal of Latin American
Cultural Studies, vol. 24, 2015, p. 208.

7 PAYRO, Julio E. “Notas sobre un trasunto de la historia del cinematégrafo”, Excelsior, n. 670, 14 de

enero de 1927, pp. 11-12. La cursiva es nuestra.
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La Seiiora Gardner como primera
proyeccionista de cine en México
Hallazgos y supervivencias del afio 1896

Enrique Moreno Ceballos’

Resumen: A partir de hallazgos hemerograficos y bibliogrificos, este articulo presenta el caso de la
Sefiora Gardner como la primera proyeccionista de cine, registrada hasta ahora, en México. Durante
la segunda mitad del afio 1896, Gardner introdujo en localidades como Puebla y la Ciudad de México
el Vitascopio de Edison, dispositivo que competia frente al Cinematégrafo Lumiere. El conocimiento
acerca de esta exhibidora se propone como relevante en este trabajo a la luz de una perspectiva
feminista para la historia del cine, que procura la restituciéon de una memoria sobre las mujeres y sus
aportes al dmbito cinematografico desde los origenes.

Palabras clave: exhibidoras de cine, proyeccionistas, feminismo, cine temprano, dispositivos dpticos.

Mrs. Gardner as Mexico’s First Woman Film Projectionist. Findings and Survivals from the
Year 1896

Abstract: Drawing on newspaper articles and bibliographical research, this article presents the case
of Mrs. Gardner as the first film projectionist, recorded so far, in Mexico. During the second half of
1896, Gardner introduced Edison's Vitascope in Puebla and Mexico City, a device that competed with
the Lumiere’s Cinematograph. The significance of this exhibitor is discussed from a feminist
perspective on the history of cinema, emphasizing the importance of recognizing women's
contributions to the film industry from its inception and restoring their memory in this field.

Keywords: women film exhibitors, film projectionists, feminism, early cinema, optical devices.

A Sra. Gardner como primeira projecionista de cinema no México: descobertas e
sobrevivéncias do ano de 1896

Resumo: Com base em artigos de jornais e pesquisas bibliograficas, este artigo apresenta o caso da
Sra. Gardner como a primeira projecionista de cinema, registrada até agora, no México. Durante a
segunda metade de 1896, Gardner introduziu o Vitascope de Edison em Puebla e na Cidade do
México, um dispositivo que competia com o Cinematégrafo Lumiere. O significado desta exibidora é
discutido a partir de uma perspectiva feminista na histdria do cinema, enfatizando a importancia de
reconhecer as contribuigoes das mulheres para a industria cinematogrifica desde o seu inicio e
restaurar a sua memoria neste campo.

Palavras-chave: exibidoras de cinema, projecionistas, feminismo, cinema antigo, dispositivos
opticos.
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as mujeres fueron participes de los origenes del cine en México a través de

practicas determinantes para el cambio de siglo, que trajo consigo la

irrupcion de las imagenes en movimiento dentro de los espacios colectivos.
Precisamente, el afio de 1896 ha sido estudiado como un periodo de numerosas
transformaciones en el campo visual con la presentacién en territorio mexicano de
aparatos como el Cinematdgrafo Lumiére y el Vitascopio de Edison, entre otros." El
propdsito de este articulo es, justamente, demostrar que los hallazgos en torno al caso
de la primera proyeccionista de cine, la Sefiora Gardner, son representativos de la
diversidad de mujeres que contribuyeron al desarrollo de la exhibicién en su etapa
temprana, a través de la puesta en marcha de dispositivos novedosos para su tiempo y
de la transmision directa o indirecta de conocimientos sobre cémo operar la
tecnologia de reproduccion de las imagenes. Asimismo, se busca poner de relieve que

estas experiencias no han encontrado una supervivencia en la memoria colectiva.

Si bien los varones conformaron una presumible mayoria dentro de las actividades de
1 o e+, . RN . 2, . .,

toma y exhibicién de vistas con los aparatos Lumiére o Edison,” las mujeres también

estuvieron activas durante los primeros momentos de lo que podria denominarse hoy

como el fenémeno cinematografico.’ Al respecto, se advierte que subrayar la

' Una revisién exhaustiva de las publicaciones sobre este periodo en México y América Latina puede
encontrarse en CUARTEROLO, Andrea y Rielle Navitski (eds.). “Bibliografia sobre precine y cine silente
latinoamericano”, Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 3,
diciembre de 2017. Disponible en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/141>
[Acceso: 20 de julio de 2024].

* Basta con revisar la lista de los agentes contratados para operar el cinematégrafo Lumiére, posterior
a su presentacion en 1895, para confirmar una mayoria de hombres trabajando como proyeccionistas
y filmadores tempranos en AUBERT, Michelle y Jean-Claude Seguin Vergara (comps.). “Opérateurs”,
Catalogue Lumiére. L'ceuvre cinématographique des fréres Lumiére. Disponible en: <https://catalogue-
lumiere.com/operateurs/> [Acceso: 20 de julio de 2024]. Asimismo, pueden consultarse los nombres
de camardgrafos y exhibidores documentados hasta ahora en México, que estuvieron involucrados
en las funciones iniciales del dispositivo francés y el Vitascopio de Edison hacia 1896, en LEAL, Juan
Felipe, Carlos Arturo Flores y Eduardo Barraza. Anales del cine en México 1895-1911. 1896: El vitascopio y el
cinematégrafo en México. Ciudad de México: Juan Pablos Editor, D.R. Voyeur, 2006, pp. 161-238.

* Es importante aclarar que si bien la nocién de “cine” fue popularizada en afios posteriores a 1896,
debido al reconocimiento popular hacia el aparato cinematdgrafo, en lo sucesivo se empleara este
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numerosa presencia de los varones frente a la intervencién femenina obedece a la
complejidad de los origenes filmicos como campo de estudio, en tanto que la
desigualdad de oportunidades laborales, a razén de la diferencia sexogenérica, es
histérica y por ello representa una oportunidad para vincular los intereses del
feminismo por restituir una memoria sobre las contribuciones de las mujeres con los

actuales estudios sobre cine en México.

A decir de Margara Millan, se sabe “muy poco de la agencia de las mujeres en ese
periodo y ademds en esas funciones” en territorio mexicano.* Por ello se propone aqui
como necesaria una perspectiva feminista para poner especial atencién en la
localizacién de precursoras, en consideracion a las reflexiones de Joan W. Scott, no
solo en el sentido de alumbrar temas nuevos para la historia de las mujeres, sino
también para reconsiderar de manera critica “las premisas y normas de la obra
académica existente”.’

La historia de las mujeres, precisamente, se evoca en esta investigacién como
fundamento teérico, toda vez que se trata de una disciplina ligada “a los desarrollos
historiograficos de los tltimos cuarenta afios” y que “surge dentro del movimiento
feminista (...) alrededor de interrogantes como: ;qué hacer y cémo producir una
historia de las mujeres que las incluya y las haga visibles?”.° Asi pues, el feminismo se
torna en una posibilidad epistemoldgica al frente de hallazgos correspondientes a

fuentes primarias inéditas y fuentes secundarias, entre las consideradas clasicas y de

término para relacionar el marco temporal de la primera proyeccionista referida aqui con el tiempo
presente, que implica la utilizacién de susodicha palabra en las lenguas hispanohablantes para
nombrar todo lo relacionado con producir, distribuir, exhibir y mirar peliculas.

* MILLAN, Margara, correo electrénico enviado a quien suscribe, 13 de marzo del 2024.

*SCOTT, Joan W. “El género: una categoria atil para el analisis histérico”. En: Amelang, James S. y
Mary Nash (eds.). Historia y género: las mujeres en la Europa moderna y contemporinea. Valencia:
Diputacié Provincial de Valencia, Instituci6 Alfons el Maganim, 1990, p. 25.

* LAU JAIVEN, Ana. “La historia de las mujeres. Una nueva corriente historiografica”. En: Historia de
las mujeres en México. Ciudad de México: Instituto Nacional de Estudios Histdricos de las
Revoluciones de México, 2015, p. 20.
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reciente publicacién, que pueden conjugarse para replantear la memoria en torno al
periodo temprano del cine en territorio mexicano y a favor de sus precursoras, cuya
historia no ha trascendido hacia las narrativas que configuran una remembranza

colectiva.

A propésito de la memoria, hacia finales de los afios noventa del siglo XX y como
parte de las iniciativas para conmemorar los cien afios de cine alrededor del mundo,
Juan Felipe Leal y Eduardo Barraza se cuestionaron si la presencia de los agentes de
Edison en México podria considerarse como “el otro centenario”,” en relacién con la
narrativa global que celebra las presentaciones del dispositivo Lumiere en 1895 como
relato fundacional.® La presente investigacién se suma a tal cuestionamiento con
base en el contexto de la Sefiora Gardner como agente norteamericana situada en
localidades mexicanas, como se verd mas adelante, y desde la necesidad intelectual
por poner en evidencia un desdibujamiento parcial o total de las mujeres como
contribuyentes al fenémeno filmico inicial en los relatos que han trascendido en el
tiempo. Este sefialamiento se fundamenta en lo dicho por Jane Gaines respecto de
plantear en el presente un ejercicio de autocritica para la labor historiografica:
“cuestionar por qué estas mujeres fueron olvidadas también implica cuestionar por

qué nosotros las olvidamos”.’

7LEAL, Juan Felipe y Eduardo Barraza. “Edison en México: sel otro centenario?”, Revista Mexicana
de Ciencias Politicas y Sociales, vol. 41, n. 167, mayo de 2015. Disponible en:
<https://www.revistas.unam.mx/index.php/rmcpys/article/view/49433> [Acceso: 20 de julio de 2024].
®En México se celebra el “dia del cine mexicano” cada 15 de agosto. Esta conmemoracién se
fundamenta en las presentaciones del cinematégrafo Lumiére en la capital del pais durante el mismo
mes, pero de 1896. Con todo y la importancia de este suceso, la presentacion del especticulo
cinematografico acontecié durante fechas distintas en diversas regiones al interior del pais. Véase
DE LOS REYES, Aurelio. “Del cine mudo al sonoro”. En: De los Reyes, Aurelio (coord.). Miradas al cine
mexicano. Ciudad de México: Secretaria de Cultura, Instituto Mexicano de Cinematografia, 2016, pp.
23-32.

’ Del original: “To ask why these women were forgotten is also to ask why we forgot them”. La
traduccién al espafiol ha sido realizada por quien suscribe. En el transcurso del texto se advertird
sobre cualquier otra referencia traducida, asi como el idioma original de la misma. Fuente: GAINES,
Jane. “Film History and The Two Presents of Feminist Film Theory”, Cinema Journal, n. 1, 2004, p. 113.
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Para situar histéricamente el “nosotros” de Gaines, en este trabajo, es necesario
insistir en el México de 1896 como receptaculo cultural de las tecnologias exportadas
por los paises imperialistas. En este sentido, Aurelio de los Reyes menciona que la
exhibicién cinematografica figuré como primera actividad filmica ejercida en el pais
antes que la produccién y la distribucién,®lo que marcé una diferencia inmediata
con los “hacedores” tempranos del cine en Europa y Estados Unidos, regiones
originalmente poseedoras de los equipamientos y el capital. En este orden de ideas, si
la exhibicién se manifesté como actividad originaria durante la configuracién inicial
del fenémeno cinematografico en México, es posible estipular que su valor al frente
de la realizacidn, que en este caso se tradujo en la toma de vistas, puede igualarse en
términos de importancia cultural, mas alld de las jerarquias industriales que décadas
después hicieron de la direccién técnica y artistica, la practica candnica del quehacer
filmico. En consecuencia, ser exhibidora para la Sefiora Gardner habria implicado ser

también una pionera.

Al respecto, es importante establecer, para los propésitos de esta investigacion, que la
nocién de una pionera o “primera” persona en figurar dentro de las historias del cine
se debe reflexionar cuidadosamente a la luz de la multiplicidad de identidades y
experiencias que existen en los registros documentales y que igualmente no alcanzan
un reconocimiento popular al no estar incorporadas en los momentos del relato
fundacional Lumiére. Por lo tanto, la Sefiora Gardner se ha nombrado como
“primera” proyeccionista de cine en este trabajo toda vez que se sitda en el espacio-
tiempo México de 1896 y abre una posibilidad de reapropiacién del concepto para

restituir la memoria de las mujeres como participantes del fendémeno

cinematografico originario.

'*DE LOS REYES, Aurelio. “Geografia de la trashumancia cinematogréfica en México”. En: De los
Reyes Garcia-Rojas Aurelio y David M.J. Wood (comps.). Las rutas del cine en América Latina, 1895-1910.
Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2021, p. 41.
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Antes de desarrollar el caso de estudio centrado en la Sefiora Gardner y sus actividades
situadas en pleno enfrentamiento comercial y cultural entre las empresas Lumiére y
Edison, corresponde evocar en el sentido de rara avis a dos antecesoras de la exhibicién
cinematografica, aunque vale la pena hacer un apunte previo: no se ha encontrado a la
fecha registro alguno que indique que las precursoras mencionadas a continuacion,
incluida la misma Gardner, fueran partidarias del feminismo. En seguimiento a los
postulados de Andrea Giunta, desde la perspectiva de la historia del arte y en este caso,
los estudios histdricos sobre el cine, resulta necesario aportar claridad en torno a las
posturas que las creativas adoptaron en relacién con sus practicas, toda vez que
semejante distincién “permite historizarlas”. A la luz de esta reflexion, continda
Giunta, desde la historiografia serd posible entonces aproximarse a dichas practicas y
“encontrar en ellas programas identificables con las agendas del feminismo”."

De esta manera, aparece la Sefiora Luz Maria viuda de Paez como propietaria de un
local de Kinetoscopios, activo en el nimero 3 del Portal Hidalgo de Guadalajara,
Jalisco, durante el mes de mayo de 1895." Si bien los registros no revelan mds sobre el
nivel de involucramiento de la Sefiora Luz Maria en las actividades para divulgar y
activar el disfrute del Kinetoscopio de Edison en un local exclusivamente dedicado a
este, su caso abre la posibilidad de buscar en las fuentes a otras mujeres que pudieron
haber participado en la exhibicién de diferentes especticulos 6pticos a lo largo del
siglo XIX en el pais. Las leyes mexicanas, particularmente, dictaban desde 1854 en su
Cddigo de Comercio, articulos 7 y 9, que toda mujer casada podia dedicarse al
comercio siempre y cuando fuera mayor de veinte afios y contara con autorizacion

escrita de su marido o se encontrara legalmente separada de aquel.”

" GIUNTA, Andrea. Feminismo y arte latinoamericano: historias de artistas que emanciparon el cuerpo.
Ciudad de México: Siglo XXI Editores, 2019, pp. 77-78.

'* LEAL, Juan Felipe, Carlos Arturo Flores y Eduardo Barraza. Anales del cine en México 1895-1911. 1895: El
cine antes del cine. Ciudad de México: Juan Pablos Editor, D.R. Voyeur, 2005, p. 151.

® GONZALEZ LEZAMA, Radl. “Las mujeres durante La Reforma”. En. Historia de las mujeres en México.
Ciudad de México: Instituto Nacional de Estudios Histdricos de las Revoluciones de México, 2015, p. 95.
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Aunque resulta necesaria una investigacion a profundidad, el caso de la Sefiora Luz
Maria viuda de Paez también se distingue por ser el de la Gnica mexicana, de acuerdo
con la informacién que se tiene hasta el momento, involucrada en la activacion de un
espectaculo éptico durante el ano de 1895. Por otra parte, aparecen también en los
registros mujeres extranjeras que ejercieron de presentadoras, operadoras o
administradoras de aquellos espectaculos en el marco de la globalizaciéon temprana
de cambio de siglo, que increment6 las posibilidades del turismo y del comercio

internacional dentro del territorio mexicano.

La Sefiora Angeline Ensign Newman, por ejemplo, provoc6 un gran escandalo en la
redaccién de los diarios catdlicos El Tiempo*y La Voz de México,” editados en la
Ciudad de México, asi como en El Amigo de la Verdad, de la ciudad de Puebla, tras
haber presentado vistas estereoscopicas a los fieles del templo evangélico referido
como Casa de los Protestantes, en la capital de Guanajuato a mediados de enero de
1896." El supuesto sacrilegio de la Sefiora Angeline, segtin los periédicos, habia sido la
transformacién de un templo religioso en escenario para el entretenimiento, lo que
presuntamente caia en contradiccién con los propdsitos de la Iglesia Metodista
Episcopal de Estados Unidos, que ella misma representaba en compania de su
marido, el Obispo John Philip Newman, lider de la agrupacién. La pareja también se
present en la mencionada Puebla” como parte de su visita a México y habria
mostrado posiblemente el mismo dispositivo estereoscopico a sus congregantes, muy
a pesar del sentimiento anti-yankee y el desprecio a la libertad de cultos pregonado

por numerosos sectores de la sociedad.

Al tiempo de su recorrido por México, la Sefiora Angeline Ensign Newman estaba

registrada como miembro activo de la American Geographical Society desde 1891,

' “:Esos luteranos!”, El Tiempo, 12 de febrero de 1896, p. 4.

" “Farsa protestante”, La Voz de México, 15 de febrero de 1896, p. 1.

' “Los protestantes en Guanajuato”, El Amigo de la Verdad, 15 de febrero de 1896, p. 3.
7 “De actualidad”, El Abogado Cristiano Ilustrado, 1° de enero de 1896, p. 4.
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organizaciéon académica estadounidense dedicada a divulgar avances sobre
co_ e , 18 . .
conocimientos geograficos del mundo.” Esto sugiere que ella misma era una
informada de las ciencias sociales relativas a las regiones globales y sus modos de
vida, asi como alguien probablemente consciente de las posibilidades que brindaban
los aparatos de alteracion 6ptica para difundir conocimientos e incluso, los preceptos

de su religion.

Aquel altimo proposito fue justamente el argumento que publicé El Abogado Cristiano
Hustrado para defender a la Sefora Angeline de los diarios catélicos y sus
sefialamientos. En este tenor, habrian sido “algunos pasajes biblicos™ los temas
plasmados en las vistas estereoscdpicas y por lo tanto, la reputacién de su exhibidora
debia mantenerse impoluta al frente de las acusaciones que, independientemente del

credo, se habian escrito con franco dejo de misoginia.

Angeline Ensign Newman contaba con 67 afios al momento de aquella
* 7z 20 ’ . . . .
presentacién,” lo cual seria un primer indicador de que las mujeres llegaron a
involucrarse en la exhibicién de especticulos dpticos con edades diversas, siempre y
cuando su formaciéon educativa, exclusiva mayoritariamente para los estratos
socioecondmicos altos, lo permitiera. La situacioén conyugal de casadas, divorciadas o
viudas figuraria también como un factor que facilité la presencia en ptblico de las
mujeres de clase privilegiada para generar especticulos con imigenes fijas o en

movimiento, o simplemente para ejercer actividades en el campo de las artes,

** “Transactions of The Society for 1891, Journal of The American Geographical Society, n. 23, enero de
1891. Disponible en: <https://www.jstor.org/stable/196574> [Acceso: 20 de julio de 2024].

¥ “De actualidad”, El Abogado Cristiano Ilustrado, 1° de marzo de 1896, p. 3.

*° La Sefiora Angeline Ensign Newman habria nacido en 1829 y fallecido en 1909, de acuerdo con los
registros hallados sobre su defuncién. El Obispo John Philip Newman, su marido, habia muerto afios
antes, ante lo cual la exhibidora de vistas estereoscopicas partié hacia Jerusalén para dedicar el resto de
sus dias a la labor misionera. Fuente: “Mrs. Angeline E. Newman”, New York Daily Tribune, 16 de
septiembre de 1909. Disponible en: <https://es.findagrave.com/memorial/98731422/angeline-newman>
[Acceso: 20 de julio de 2024].
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evitandoles, la mayoria de las veces, los sefialamientos de inmoralidad arrojados con

prejuicio, por ejemplo, a las actrices de teatro y mas adelante, del cine.

De esta manera, Angeline Ensign habria asumido su nombre conyugal, Sefiora de J.P
Newman, para publicar el libro Golden Links in The Chain That Connects Mother, Home,
and Heaven en 1890, de poco mas de 500 paginas e integrado con poemas escritos por
diferentes autorias, entre mujeres y hombres, asi como por ilustraciones variadas.”
Semejante montaje de texto e imagen, con dedicatoria a la propia madre de la
compiladora, tuvo como claro propdsito moralizar la perspectiva de sus compatriotas
al respecto de lo que implicaba maternar y administrar un hogar desde los dictados

de la religion protestante.

Retrato de la Sefiora Angeline Ensign Newman.
Sin fecha. Fuente: publicacién digital, a través de
@grantcottage.

Los conocimientos de la Sefiora Angeline
Ensign Newman a propdsito de las artes,
las ciencias sociales y sus plataformas de
divulgacién eran diversos al momento de
haber presentado las vistas estereoscdpicas
en el templo evangélico de Guanajuato, y
a la luz de las criticas hechas por ciertos
diarios catdlicos en México, la exhibidora
si habria incurrido en una subversién, no
moral ni mucho menos ilegal, pero si

reveladora del espacio religioso y la

supuesta intangibilidad de las imagenes

“ NEWMAN, Mrs. J.P. Golden Links in The Chain That Connects Mother, Home, and Heaven. Nueva York:
N. D. Thompson Publishing, 1890. Disponible en: <https://archive.org/details/golden-links-in-the-
chain-that-connects-mother-home-and-heaven/page/n9/mode/2up> [Acceso: 20 de julio de 2024].
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misticas. Asi pues, cada representacion de las sagradas escrituras podia reconocerse
también como un dispositivo material de puesta en escena del relato divino y en
aquella ocasidn, la Sefiora Angeline habria evidenciado dicha posibilidad, mostrando
un aparato en crudo, de mecanismo notorio, pero al mismo tiempo generador de otra
manera de experimentar los momentos de la Biblia desde una ilusién éptica no
superior, pero al final diferente de pinturas, grabados o dibujos, lo que seguramente
asombré a los fieles convertidos en espectadores de la modernidad desde aquel

momento.

Es importante destacar que tanto la Sefiora Luz Maria viuda de Pdez como la Sefiora
Angeline Ensign Newman se encontraron involucradas con la presentaciéon de
dispositivos que llegan a ser constantemente citados como eventos cercanos a las
fechas en que se presenta el Cinematdgrafo Lumiére alrededor del mundo: el
Kinetoscopio de Edison y las vistas estereoscépicas respectivamente.”” Esto confirma
tempranamente la participacién de las mujeres en el cimulo de experiencias que
giran en torno a los inicios del fendmeno cinematografico en México, desde sistemas
cuya materia prima alcanzé a ser diversa con respecto a las imagenes fijas y en

movimiento.

Hasta donde indican las fuentes, ni la propietaria del local de Kinetoscopios, ni la
exhibidora de vistas estereoscdpicas continuaron con estas actividades mas alla de los
afnos 1895 0 1896. Aunque la falta de continuidad es algo caracteristico del ciclo de vida
de los espacios de exhibicién en aquellos afnos, es relevante mencionar que tanto la
Sefiora Luz Maria viuda de Paez, como la Sefiora Angeline Ensign Newman eran
relativamente ajenas a una libertad similar a la de los varones para desplazarse solas
o entablar negociaciones con gente apenas conocida, factores determinantes del

relativo éxito de quienes optaron por la trashumancia para mantener activas las

** Una descripcién de estos aparatos asi como la descripcidn de su funcionamiento puede consultarse
en LEAL, Floresy Barraza, Anales del cine en México 1895-1911. 1895: El cine antes del cine.
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ganancias resultado de comerciar con los dispositivos 6pticos. Es importante sefialar
también que, al menos en el caso de la Sefora Angeline Ensign Newman, la
exhibicién de vistas estereoscopicas no se encontré motivada por la necesidad

econdémica puesto que contaba con un soporte monetario de tipo familiar.

Tiempo después, con la presentacion de los aparatos propiamente cinematograficos,
muchas de estas dindmicas relativas al rol de las mujeres llegaron a transformarse
con la llegada de cierta exhibidora a México. Alguien que arribd para insertarse entre
la rivalidad comercial de las compafiias Lumiére y Edison, encarnando una libertad
relativamente inaudita para otras de desplazarse entre regiones y tratar negocios con
varones en el afio 1896. Se trata de la primera proyeccionista de cine en territorio
mexicano que, si bien no fue aquella que inauguré funciones de imagenes en
movimiento en la Ciudad de México, si lo hizo en cierto Estado al interior del pafs,
similar a las sefioras Luz Maria y Angeline que se involucraron con el especticulo

visual en Jalisco y Guanajuato respectivamente.

Descentralizar geograficamente el conocimiento sobre la historia del cine mexicano®
responde también a las preocupaciones feministas en el sentido de desdibujar
jerarquias, propias de una violencia sistematica, sobre quién o qué es relevante para

el estudio historiografico del fenémeno filmico. Con todo y que no pueden

»Un logro destacable en torno a publicar diversas investigaciones sobre los origenes del cine al
interior de México puede consultarse en DE LA VEGA ALFARO, Eduardo (coord.). Microhistorias del
cine en México. Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 2001. El mismo coordinador ha logrado
mantener activo el Coloquio Nacional de Historia del Cine Regional con ayuda de diferentes
colaboradores por mas de diez ediciones. Fuente: FONSECA, Ulises. “Comienza el Coloquio Nacional
de Historia del Cine Regional”, El Sol de Morelia, septiembre de 2023. Disponible en:
<https://www.elsoldemorelia.com.mx/cultura/comienza-el-coloquio-nacional-de-historia-del-cine-

regional-10641327.html> [Acceso: 19 de agosto de 2024]. Durante el II Coloquio Internacional de Cine: las
rutas del cine en América, 1895-1910, llevado a cabo los dias 8 y 9 de junio del 2011 en la UNAM, también
se presentaron numerosos casos de historias originarias del fenémeno cinematografico dentro del
territorio mexicano. Fuente: DE LOS REYES GARCIA-ROJAS, Aurelio y David M.]. Wood (comps.).

op. cit., p. 7.
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desconocerse las dinamicas de poder entre las regiones de un pais a lo largo del
tiempo, como se demostrard aqui a través del recorrido de la proyeccionista entre
Puebla y Ciudad de México, si es posible subrayar el centralismo epistemoldgico que
ha favorecido la producciéon académica al respecto de la capital y dificultado la
visibilidad de los relatos histéricos de los estados a lo largo y ancho del territorio
mexicano, sumando con ello otra razén por la cual se ha mermado la supervivencia de

las mujeres en la memoria sobre quiénes iniciaron el cine.

La Sefiora Gardner y los origenes del cine en Puebla

La Sefiora C.P. o C.B. Gardner* habria llegado proveniente de los Estados Unidos
hacia la ciudad de Puebla para presentar, por primera vez, el Vitascopio de Edison.
Aunque el aparato resultaba bastante pesado y “necesitaba varios hombres para su
transportacién”,” la Sefiora Gardner logré llevarlo consigo e instalarlo en un local de
las calles céntricas en la llamada ciudad de los angeles, para iniciar funciones el

sabado 10 de octubre de 1896:

El vitascopio también ha llegado y ya se estan haciendo los preparativos para su primera
exhibicién esta noche. La Sefora C. B. Gardner esta a cargo y serd presentado en la Primera
Calle de Mercaderes, No. 6. Estd maravillosa exhibicién de arte que ha sorprendido a muchas
personas alrededor del mundo todavia esta por probar sus efectos en los habitantes de Puebla.
Més adelante estaremos informando sobre la respuesta de la gente en esta ciudad.*

* Las iniciales, posiblemente conyugales, varian segin el periédico que se consulte. En este sentido,
las fuentes atin no han permitido identificar el primer nombre de la Sefiora Gardner.

 DE LOS REYES, Aurelio. Medio siglo de cine mexicano (1896-1947). Ciudad de México: Editorial Trillas,
1988, p. 14.

*Traducido al espafiol del inglés original: “The vitascope has, also, arrived and arrangements are
being made for the first exhibition tonight. It is under the direction of Mrs. C. B. Gardner, and will be
conducted on First Mercaderes street No. 6. This marvelous exhibition of art that has astonished so
many people in other parts of the world has yet to try its effects on the people of Puebla. At a later
time we will give information as to how it is appreciated by the people of this city”. Fuente: “Our
Puebla Letter”, The Two Republics, 13 de octubre de 1896, p. 4.
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Calle de Mercaderes - PUEBLA

Primera Calle de Mercaderes de la ciudad de Puebla, alrededor de 1896. Fuente: MéxicoEnFotos.
Disponible en: <https://www.mexicoenfotos.com/antiguas/puebla/puebla/calle-de-mercaderes-
MX15430262340315> [Acceso y compra de licencia: 2 de diciembre de 2024].

El Vitascopio, cuyo nombre se traduce del latin como “ver” o “mirar” la vida,”” era un
dispositivo que se distinguia por presentar imagenes fotograficas en movimiento y a
escala natural. Aunque era capaz de proyectarlas en pantalla a un ptblico numeroso
sin poder filmarlas como lo hacia el Cinematégrafo Lumiere, se torné en aquel
momento el aparato de la compaiia dirigida por Thomas Alva Edison que enfrentaria
la euforia comercial encendida por la familia de franceses. Cabe destacar que el
Vitascopio no habia sido ideado, ni disefiado mecanicamente por el llamado “Brujo de
Menlo Park”. En realidad, el empresario habia patentado el aparato a partir de los

prototipos creados por Francis Jenkins y Thomas Armat desde 1894 y habia optado por

*’ MUSSER, Charles. The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907. Nueva York: Charles
Scribner’s Sons, 1990, p. 110.
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promoverlo alrededor del mundo, a través de la suborganizacién Raff & Gammon, de

Norman Raffy Frank Gammon, desde 1896.**

Proyector Vitascopio, ca. 1896. Fuente: Musser,
The Emergence of Cinema: The American Screen to
1907, p. 123.

Fue en aquel contexto poblado de varones
inventores y patentadores que la Sefiora
Gardner se incorporé como trabajadora
para el Vitascopio, llegando, ademas, a un
México que mantenia una opinioén
“confusa y contradictoria™’ al respecto de
los Estados Unidos y su posible influencia
cultural y comercial al interior del pais,
factor que enfrent6 a diarios catélicos que

despreciaban lo yankee con los periédicos

cientificos que admiraban los avances
tecnoldgicos norteamericanos. La figura de Edison, en este tenor, llego a ser equiparada a
la de un semi dios y también a la de un hechicero® puesto que “(...) la prensa seguia todos
sus pasos, se encargaba de divulgar sus ideas, conceptos, aficiones, inquietudes e inventos;
difundia aspectos de su vida amorosa y hasta nimiedades intimas. (...) Se le respetaba

porque habia perfeccionado el fondgrafo, los rayos X, el Kinetoscopio”.””

*® LEALy Barraza. Anales del cine en México 1895-1911. 1896: El vitascopio y el cinematigrafo en México, p. 2.8.

» DE LOS REYES, Aurelio. Los origenes del cine en México (1896-1900). Ciudad de México: Fondo de
Cultura Econémica, 2013, p. 153.

*® Afios més tarde, Edison serd reconocido, al menos en su pais, por las implacables dindmicas con las
que procuraba obtener ganancias por encima de sus competidores en el ambito del cine. Lldmense
batallas legales, publicidad de peliculas ajenas anunciadas como propias o practicas monopdlicas
para hacer frente a las compafias extranjeras. Fuente: ABEL, Richard. The Red Rooster Scare: Making
Cinema American, 1900-1910. California: University of California Press, 1999, pp. 5, 16, 89.

* DE LOS REYES, Los origenes del cine en México (1896-1900), p. 155.
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La suerte de la Sefiora Gardner para presentar el Vitascopio de Edison en Puebla fue
igualmente contradictoria. Por un lado, se encontrd con una Angelépolis* que ya
contaba con instalaciones eléctricas y alumbrado publico, principalmente dentro y
alrededor del local destinado a aquellas funciones inaugurales: la Primera Calle de
Mercaderes, primordial para la vida comercial y social de la urbe e integrada por
fachadas iluminadas toda la noche, incluidos domingos y dias festivos.” Por otra
parte, la exhibidora se enfrenté al mal clima de la ciudad plagado de fuertes lluvias y
corrientes de aire himedo que dificultaron la operacién eléctrica del aparato, asi

como la asistencia del pablico al evento:

Todavia no ha tenido éxito la empresa conocida como el “Vitascopio”, anunciada en mi
altima correspondencia y que inaugurd funciones hace una semana. Las fuertes e incesantes
lluvias, asi como la humedad del viento, han sido desfavorables para la maquinaria eléctrica.
También han desanimado a los asistentes de presentarse al especticulo. La Sefiora Gardner,

sin embargo, se mantiene tenaz y, con perseverancia, sin duda, obtendra gran éxito.**

Gracias a la nota publicada por The Two Republics es posible inferir el rasgo de la
tenacidad en la Sefiora Gardner, lo que permite una proximidad a la exhibidora desde
lo identitario, es decir que se abre la posibilidad de conocerle no sélo por formar parte
del relato en torno a un fenémeno histdrico, en este caso el cinematografico, sino
también como agente sensible y representativo del sentido humano en general.

Naturalmente, exhibir imigenes en movimiento era en aquel momento la forma de

** Desde tiempos del virreinato, Puebla fue nombrada como “la ciudad de los dngeles” en el tenor del
relato fundacional que cuenta cémo la urbe habia sido construida por aquellos seres celestiales.

» PEREZ MUNOZ, José Edgar. “Urbanizacién y modernidad en la ciudad de Puebla. La introduccién
del alumbrado publico eléctrico, 1888-1920”. Tesis de Licenciatura, Puebla: Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla, 2021, p. 158.

* Traducido al espafol del inglés original: “The enterprise known as the “Vitascope” announced in
my last letter, to open here a week ago has not, as yet had very good success. The heavy rains nearly
every day and the damp air all of the time, has been very unfavorable for the working of electric
machinery, and the rains have also discouraged attendance to see the show. Mrs. Gardner is,
however, holding on faithfully, and by perseverance will no doubt meet with good success”. Fuente:
“Our Puebla Letter”, The Two Republics, 20 de octubre de 1896, p. 5.
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subsistencia para ella misma, pero la crénica de esas primeras funciones también

invita a nuevas investigaciones acerca de sus propios intereses vocacionales.

La tenacidad, justamente, habria rendido frutos para la Sefiora Gardner tras dos
semanas de proyecciones, toda vez que The Mexican Sportman reportd lo siguiente
acerca de los especticulos en Puebla: “(...) Ultimamente se ha agregado una diversién
mas y es el vitascopio, el cual estd dando a su duefio buenos resultados pues la
concurrencia es numerosa. No se sabe atn por cuanto tiempo lo exhibirdn en esta
ciudad”.” El interés por aquellas primeras funciones de cine se mantuvo en las y los
habitantes de Puebla durante algunos dias mas, hasta el final de la temporada. Asi lo
resefid el editor de The Two Republics: “El Vitascopio que se encuentra bajo la direccién
de la Sefiora Gardner todavia se mantiene en Puebla con un éxito razonable, aunque
me he enterado de su cierre el dia de mafiana”.*® Efectivamente, la Sefiora Gardner se
llevé consigo el Vitascopio en plenas visperas de las celebraciones por el dia de
muertos, pero seguramente dejé una huella en la mirada de aquellas y aquellos que
presenciaron las primeras funciones de cine en Puebla a la luz de la imaginacién

activa, la sabita fantasia y un asombro que estremecié sus cuerpos ante la

multiplicidad de sensaciones evocadas por el lienzo hecho pantalla.

La Sefiora Gardner como representante de Edison en la Ciudad de México

A finales de agosto de 1896, es decir algunos meses antes de operar las primeras
proyecciones filmicas en Puebla, la Sefiora Gardner llegé a la Ciudad de México desde
Nueva York para hospedarse e instalar su centro de operaciones en el Hotel Jardin.

De acuerdo con The Mexican Herald, la exhibidora habria estado acompafiada por dos

* “Puebla”, The Mexican Sportsman, 24 de octubre de 1896, p. 15.

*Traducido al espafiol del inglés original: “The Vitascope under the direction of Mrs. Gardner still
lingers in Puebla with reasonable success but I learn that it will close out here tomorrow”. Fuente:
“Our Puebla Letter”, The Two Republics, 3 de noviembre de 1896, p. 4.
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infantes”” que fueron identificados por el diario como su familia.’® Las fuentes
presentadas mas adelante no hacen mencién nuevamente de estas nifias o nifios, lo
cual plantea la siguiente cuestion: ;Habria la Sefiora Gardner maternado al mismo
tiempo que operd y transportd el Vitascopio de Edison a distintos lugares del

territorio mexicano?

Si bien no se han localizado otros testimonios a profundidad sobre la posible
maternidad de la Sefiora Gardner, si los hay al respecto de sus habilidades como
proyeccionista. En este tenor, el 8 de septiembre acontecieron las primeras pruebas
del Vitascopio de Edison registradas en México, dentro del Teatro-circo Orrin, situado
en la plazuela de Villamil y reconocido como uno de los espacios de diversiones mas
populares en la urbe capitalina. Durante el siglo XIX, resultaba imprescindible
considerar a la Ciudad de México como espacio de emprendimiento comercial para
quienes montaban algin especticulo optico. Era necesario, asimismo, trasladarse
después hacia alguna otra ciudad al interior del pais de cierto peso mercantil, llimese

Guadalajara, Puebla, entre otras entidades, para la supervivencia econémica.

Desde la perspectiva comercial, precisamente, la Sefiora Gardner se encontraba en
relativa desventaja al momento de realizar sus ensayos, pues habia llegado con el
Vitascopio poco mas de un mes después que el Cinematdgrafo Lumiére a la Ciudad
de México, lo que suponia terreno ganado para el dispositivo de los enviados
franceses en los aspectos mercantiles, politicos y culturales. Los publicos, incluido el
Presidente de la Republica, Porfirio Diaz, asi como la prensa, tildaban de novedoso y
mas que bienvenido el espectaculo operado por los agentes Gabriel Veyre y Claudius

Fernand Bernard.*

*7 “Personal”, The Mexican Herald, 29 de agosto de 1896, p. 8.

* “Hotel Arrivals”, The Mexican Herald, 29 de agosto de 1896, p. 7.

* Consultar la obra de Aurelio de los Reyes es imprescindible para comprender a profundidad las
circunstancias de la presentacion del cinematédgrafo Lumiére en México.
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Segin la crénica periodistica, la Sefiora Gardner hizo de la primera proyeccién del
Vitascopio de Edison en la Ciudad de México todo un suceso, sin evidenciar ningiin
tipo de preocupacion acerca de una aparente desventaja y en aprovechamiento de la
audiencia integrada exclusivamente por la prensa y quienes trabajaban para el

Teatro-circo Orrin:

Anoche, en presencia de algunos invitados en el teatro Orrin, la Sefiora C.P. Gardner, de
Nueva York, exhibid la altima maravilla de Edison, el Vitascopio. Esta prueba (...) ha sido la
primera realizada en todo México (...). La docena de personas que se encontraban en el
parquet del teatro aplaudié generosamente a los esfuerzos de la mds que adecuada
representante de Edison, mientras manejaba con toda gracia las cintas de celuloide y
manipulaba hibilmente la luz brillante y deslumbrante que iluminaba las hermosas y veloces
imagenes. Tan pronto se escucharon las notas finales de Madame Fons durante la apoteosis
de Fausto, el teatro fue vaciado y la Sefiora Chapman [sic], desde su elevado punto de vista en
el palco presidencial, prepar6 el exquisito trabajo de la delicada maquinaria. (...) Una cortina
blanca fue corrida por encima de la orquesta y comenz6 a escucharse un pequefio pulso de
motor eléctrico en extrafno contraste con la vibrante maquinaria del Orrin, y de repente, como
por arte de magia la primera imagen se mantuvo sin titubeos en el lienzo, de tamafio natural
(...). El HERALD tiene el placer de felicitar a la Sefiora Gardner y, a través de ella, a su
distinguido director, el Brujo de Menlo Park, Thomas Edison, por esta exitosa prueba de

vitascopio.*

“Traducido al espafiol del inglés original: “In the presence of a few invited guests at Orrin’s theatre
last evening, Mrs. C.P. Gardner, of New York, gave a succesful exhibition of Edison’s new wonder, the
Vitascope. The test (...) is the first ever attempted in Mexico (...). There were half a dozen of the theatre
people in the parquet, who generously applauded the efforts of Mr. Edison’s fair representation, as she
gracefully handled the celluloid ribbons, played deftly with the glittering and glancing light as it
lighted up its beautiful and swift-created pictures. As soon as the divine notes of Madame Fons had
died away in the Swan-like apotheosis of Faust, the theatre was cleared and Mrs. Chapman from her
lofty point of vantage in the presidential box, prepared the delicate machinery for its exquisite work.
(...) A temporary white curtain was drawn up over the orchestra: the little pulse of the electric motor
on its tiny standard began to beat in strange contrast to the throbbing of Orrin’s machinery, and
suddenly, as thought by the touch of magic the first picture stood boldly on the canvas, life size (...).
The HERALD has the pleasure in congratulating Mrs Gardner and, though her, her distinguished
principal, the Wizzard of Menlo Park, Thomas Edison, on the successful test of the vitascope”. Fuente:
SEGUIN VERGARA, Jean-Claude. “México D.F”, Le Grimh, cine 1896-1906, 2024. Disponible en:
<https://grimh.org/index.php?option=com_content&view=article&layout=edit&id=7083&Itemid=67
8&lang=es> [Acceso: 20 de julio de 2024].
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ENISONS LATEST

The Vitascope Kxhibited at Orrin’s
Circus Yesterday,

' By 3Mrs, Gardner,

Encabezado de la nota publicada por The Mexican Herald, que anuncia la primera prueba de vitascopio
en el Teatro-circo Orrin. Fuente: Hemeroteca Nacional Digital de México.

Sobre la materialidad de esta primera proyeccién de Vitascopio, puede inferirse un
interés de la Sefora Gardner por hacer evidente los elementos que son la fuente del
asombro en las y los espectadores: las cintas de pelicula y la luz a través de la lente.
Destaca también la mencion que hace el cronista en torno al manejo de ambos
recursos con gran habilidad, que mas alla de los halagos, sugiere una certeza de
conocimiento por parte de la misma Sefiora Gardner para manipular un aparato de
complejidad inédita. Seguramente, la operadora atravesé un proceso de formacién
respecto del dispositivo que incluyd ensayos previos, aunque con un tiempo limitado
en consideracion al lanzamiento publico del Vitascopio en Estados Unidos, que
sucedid tan sélo cinco meses antes de su llegada a México.* De igual forma, la crénica
representa una de las primeras descripciones acerca de la proyeccion cinematografica
como experiencia estética por si misma con base en la ambientacién sonora generada
por la mecanica, que hizo destacar el contraste entre el pulsante ruido del motor del
Vitascopio y el vibrante sonido de las maquinas del Teatro-circo Orrin. Es probable
que la sensacién de extrafneza descrita por el periodista haya sido compartida con los

demas integrantes del publico.

“ RAFF & GAMMON. “Vitascope, Press Comments”, 1896. DOI: <https://doi.org/doi:10.7282/T3Z60PFZ>.
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En lo que respecta a las peliculas proyectadas aquella noche, destaca The May Irwin
Kiss, filmada exclusivamente para su exhibicién en Vitascopio,* que presenta la
recreacion del climax de la comedia musical estadounidense The Widow Jones: un beso
entre los actores May Irwin y John C. Rice que, segiin el reportero, sorprendid con las
vividas expresiones de sus protagonistas. La misma sensacién de naturalidad
despertaron las artistas conocidas como “Gaiety Girls” de Londres filmadas en baile
carnavalesco,” asi como la danza serpentina de Annabelle Moore gracias al color
anadido en ambas cintas, lo que haria de esta experiencia la primera exhibicién de

cine coloreado en México registrada hasta ahora.

" W'.'_h

¥

Fotograma de The May Irwin Kiss (1896). Dir. William Heise.

** MUSSER, The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907, p. 118.

“ De acuerdo con la descripcién del cronista, probablemente se traté del filme titulado The Carnival
Dance de 1894, en seguimiento a los filmes destinados al vitascopio que originalmente habian sido
producidos para su aparato antecesor, el Kinetoscopio. Fuente: RAFF & GAMMON.
“Announcement...Price List of Films,” 1895. DOI: <https://doi.org/doi:10.7282/T3PR7WC7>.
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Finalmente, la crénica periodistica también se extiende para hacer referencia al
posicionamiento de la Sefiora Gardner como autoridad de la funcién. Es mencionado en
el resto de la nota un Sefior Lawrence como asistente de la proyeccionista y asimismo el
Sefior Frank Veytia, jefe de ingenieria del Teatro-circo Orrin, a quien la exhibidora se
dirige con érdenes directas de generar mayores niveles de electricidad dentro del
recinto y lograr el 6ptimo funcionamiento del Vitascopio. Al respecto, es probable que la
Sefora Gardner haya sido contratada para ser una de las agentes principales en México
a nombre de la compania Raff and Gammon, conocida también como The Vitascope
Company, que habia adquirido los derechos legales para explotar el dispositivo de
proyeccién patentado por el “Brujo de Menlo Park” a nivel global.* De igual forma, es
posible que estuviera involucrada como socia principal en alguna organizacién de
emprendedores con experiencia en la industria artistica que arrendd los derechos de
explotacion del aparato y sus peliculas fuera de Estados Unidos, incluida la autorizaciéon
para publicitarse a nombre de Edison, en seguimiento a las diferentes dindmicas de
comercio ejercidas por la misma Raff and Gammon.* Por su parte, Jean Claude Seguin
Vergara ha sugerido, a partir de la valiosa recuperacion de diversas resefias
periodisticas, que la proyeccionista trabajaba bajo las 6rdenes del Sefior John R. Roslyn,
promotor con licencia de los aparatos de Edison en México, sin embargo, los periédicos
no los relacionan de forma textual o contractual mas que cuando coinciden en la gestion

. . , . . . 6
de proyecciones vitascopicas independientes uno del otro.*

Lo que si es posible deducir es que en el marco de aquella primera prueba de Vitascopio,
y segun el recibimiento dado por quienes trabajaban para el Teatro-circo Orrin y del

interés manifiesto por el periodista de The Mexican Herald, la Sefiora Gardner habria

“LEAL, Flores y Barraza, Anales del cine en México 1895-1911. 1896: El vitascopio y el cinematigrafo en
Meéxico, p. 103.

“ MUSSER, Charles. Before The Nickelodeon: Edwin S. Porter and The Edison Manufacturing Company. Los
Angeles: University of California Press, 1991, p. 70-72.

“ SEGUIN VERGARA, Jean-Claude. “John Randolph Roslyn”, Le Grimh, cine 1896-1906, 2019. Disponible en:
<https://grimh.org/index.php?option=com_content&view=article&layout=edit&id=8904&Itemid=678&la
ng=es> [Acceso: 20 de julio de 2024].
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representado la figura mitica de Edison, no sélo por figurar como agente nominal, sino
también por tener la libertad de actuar con alto rango de jerarquia, comandar 6rdenes,
operar una maquina de novedosa tecnologia y ser admirada por ello. En este tenor, y a
la luz de la sociedad mexicana porfirista y sus convenciones, la Sefiora Gardner
sobresale histéricamente por acceder a una forma de poder laboral de implicacién
transnacional reservada mayormente para los varones, con todo y los privilegios

facilitados, probablemente, por su proveniencia extranjera.
La Sefiora Gardner y las primeras proyecciones publicas del vitascopio

El Teatro-circo Orrin fue escenario de otra prueba operada por la Sefora Gardner el 11
de septiembre de 1896," en la que se agregd el filme Pedro Esquirer [sic] and Dionecio
Gonzdlez (Mexican Duel), realizado por William K.L. Dickson.*® Las audiencias para las
proyecciones de Vitascopio se habian mantenido discretas hasta ese momento, lo que
cambi6 subitamente algunos dias después cuando la representante de Edison gestiond
la primera exhibicién publica de su dispositivo en el Teatro Principal, que para la época
era reconocido en la Ciudad de México como uno de los espacios mds importantes

para las artes escénicas, particularmente aquellas del llamado género chico.

De esta manera, el domingo 13 de septiembre The Mexican Herald reporté que en el

recinto ubicado en la calle de Bolivar se habia logrado...

La maravilla del vitascopio

Ese fue el veredicto de la audiencia que fue testigo de la invencién de Edison.

La primera exhibicién publica del Vitascopio de Edison formé parte del programa de anoche
en el Teatro Principal.

(...) el Vitascopio fue el cuarto nimero del programa de anoche, el recinto estaba lleno de
gente y ante cada pelicula proyectada se dieron tremendos aplausos (...).*

“ SEGUIN VERGARA, “México D.F”.

“* Cinta en la que se observan dos hombres de supuesto origen mexicano enfrentdndose en un duelo
de cuchillos. Fuente: RAFF & GAMMON, “Announcement...Price List of Films.”.

* Traducido al espafiol del inglés original: “Wonderful is the Vitascope. Such was the verdict of the
audience which saw Edison’s invention last night. The features of the program last evening at the
Principal Theatre was the first of Edison’s vitascope. (...) the Vitascope was the 4th number on the
program last night, the house was packed and as picture after picture was thrown on the screen the
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Fachada del Teatro Principal, bajo la administracién de la Empresa Arcardz Hnos., desde 1888 a la

publicacién de la fotografia. En: “Teatro Principal,” La Semana Ilustrada, 1° de abril de 1910. Fuente:
Hemeroteca Nacional Digital de México.

applause was tremendous (...)”. Fuente: “Wonderful is The Vitascope”, The Mexican Herald, 14 de
septiembre de 1896, p. 8.
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Interior del Teatro Principal. “Teatro Principal,” La Semana Ilustrada, 1° de abril de 1910. Fuente:

Hemeroteca Nacional Digital de México.

El programa de vitascopio para el Teatro Principal incorpord los titulos Herald Square,
rodada en Nueva York el 11 de mayo de 1896 por James H. White,*° y alguna de las
vistas en las que pueden verse a trabajadores de herreria en plena accién, como las
filmadas durante 1893: The Village Blacksmith Shop y Blacksmith Scene o New
Blacksmithing Scene de 1895.” Temdticamente, la Sefiora Gardner habria diversificado
su espectaculo en el sentido de ofrecer, ademds de nimeros artisticos filmados, una
vista sobre la vida cotidiana neoyorkina, muy al estilo de sus oponentes comerciales

franceses que mantuvieron el éxito de sus exhibiciones gracias a la ilusién de

*°En este filme puede verse el cruce entre Broadway, la Sexta Avenida y la Calle 35 de Nueva York,
Estados Unidos. Fuente: MUSSER, Charles. “1896-1897. Movies and The Beginning of Cinema”. En:
Gaudreault, André (ed.). American Cinema. 1890-1909. Nueva Jersey: Rutgers University Press, 2009, p. 61.
' MUSSER, “1896-1897. Movies and The Beginning of Cinema”, p. 55.
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“realidad” que abundaba en su repertorio.”” También se habria aproximado, con el
filme de los herreros, a ese cine temprano que mostré gran interés en la clase
trabajadora, aquella que subsiste con base en la herramienta y de la cual era
representante la misma proyeccionista, que operaba un dispositivo con sus propias

manos en plena y contradictoria encarnacién del Sefior Edison.

Izq: Fotograma de Herald Square (1896). Dir. James H. White. Der: Fotograma de Blacksmith Scene
(1893). Dir. William K.L. Dickson.

Los diarios mexicanos también se ocuparon de este evento. El Monitor Republicano, por
su parte, se posiciond a favor del Vitascopio de Edison ante la maravilla del color en

uno de sus filmes:

LOS TEATROS

(...) Se presentd también antes de anoche, el Cinematdgrafo de Edison, llamado Vitoscopio
[sic], en el Teatro Principal.

Las vistas fueron bien proyectadas, los movimientos muy naturales, sin ese temblor nervioso,
por explicarnos asi, que se advierte en el aparato de Lumiére, tal cual lo hemos visto.

Ademds en ciertos cuadros hay colores, aparecié por ejemplo una serpentina con traje
amarillo-rojo, que al danzar el baile del sol, dejaba ver los cambiantes de la tinica.

El ptiblico aplaudid, revelando su buen humor en los momentos en que el salén quedaba 4 oscuras.”

*? La fascinacién por semejante diversidad de experiencias filmicas durante la primera década de
especticulos cinematograficos ha sido reflexionada bajo la nocién de un “cine de atracciones”.
Fuente: GUNNING, Tom. “The Cinema of Attraction: Early Film, its Spectator and the Avant-Garde”,
Wide Angle, n. 8, 1986, pp. 63-70.

** SEGUIN VERGARA, “México D.F”.
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o/ . s ™

Fotograma de Annabelle Serpentine Dance (1895). Dir. William K.L. Dickson y William Heise.

Aunque resulta importante sefalar que la primera proyeccién publica llevada a cabo por
una mujer y su equipo en México habia dado paso a una de las primeras resenas en
idioma espafiol sobre cine coloreado,* destaca también que esta presentacién inaugural
en foro abierto revel de manera frontal la competencia entre el Vitascopio de Edison y
el Cinematdgrafo Lumiere, puesto que las impresiones de EI Monitor Republicano fueron
rebatidas por Diario del Hogar que se pronunci6 en favor de los competidores franceses:
“El cinematdgrafo de Edison fue presentado en el Principal con buen resultado; pero en
conciencia, esta mejor arreglado el de Lumier [sic] que se exhibe en Plateros. Los

retratos estan mejor tomados en éste y a esto se debe la superioridad”.”

** En las fuentes revisadas no se encontraron otras alusiones a peliculas coloreadas exhibidas durante
1896, ademas de las referidas a las presentaciones del vitascopio Edison en la Ciudad de México. Esto
subraya la importancia del fenémeno del color en el cine temprano presentado en territorio
mexicano como tema de investigacién a largo plazo.

* “Novedades en el Principal”, Diario del Hogar, 15 de septiembre de 1896, p. 2.
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Alaluz de aquellos enfrentamientos sugeridos, la Sefiora Gardner recibi6 a su colega
Thomas O’Connor, quien llegaba también desde Nueva York para instalarse en el
Hotel Jardin e incorporarse luego como operador y gestor de nuevas funciones del
dispositivo de Edison en México, en colaboracién con la exhibidora.® O’Connor habia
asumido el propésito de iniciar proyecciones vitascopicas a la ciudad de Guadalajara,
lisco,”” no si nar el 21d iembre a la Sef d ] f
Jalisco,” no sin antes acompanar el 21 de septiembre a la Sefiora Gardner en la que fue
resefiada como la primera exhibicién filmica abierta al pablico en las instalaciones del

Teatro-circo Orrin:

(...) La concurrencia fue numerosa y variada, quedando satisfecha con algunas exhibiciones,
que fueron muy aplaudidas. Entre éstas se cuenta un baile 3 tres y el de la Serpentina, que,
ademads del natural movimiento tiene colores.

Encontramos que el programa es corto, pues apenas se presentan cinco escenas, y que el
aparato estd manejado con poca libertad, dando esto por resultado deficiencia que
contrarian al pablico.

Como quiera que el espectaculo esta al alcance de todas las fortunas, es facil cimentarlo bien
en el aumento de las vistas y la variedad de éstas.

Algunas familias habrian de permanecer si las series hubieran sido variadas. La empresa,
cuidando sus intereses, puede establecer tres series cada noche, aunque se repitan
numéricamente, exhibiendo 8 6 10 cuadros en cada una de ellas y dando a conocer
anticipadamente al ptblico el programa respectivo (...).**

De la crénica se destaca que la exhibicion operada por la Sefiora Gardner impulsé al
reportero a reflexionar tempranamente sobre cémo programar una funcién
cinematografica en consideracion a elementos que se mantienen en el presente como
basicos para lograr el interés de los publicos, llamese la importancia de divulgar los
titulos especificos de la programacion con anticipacion o el valor econémico de calcular

estratégicamente la duraciéon de cada serie de peliculas. En ese mismo tenor, el

% “City Briefs”, The Mexican Herald, 18 de septiembre de 1896, p. 7.

" Para revisar mayores detalles acerca de las primeras funciones de cine en Guadalajara, ver
VAIDOVITS Guillermo. El cine mudo en Guadalajara. Guadalajara: Universidad de Guadalajara, Centro
de Investigaciones y Ensefianza Cinematografica, 1989.

*® LEAL, Flores y Barraza, Anales del cine en México 1895-1911. 1896: El vitascopio y el cinematdgrafo en
Meéxico, p. 102.
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cronista da cuenta de cémo el dispositivo de Edison llegd a sumarse a la oferta de
diversiones de precio accesible, abonando asi a la multiplicacién de espacios artisticos

disponibles para las personas de los estratos econémicos menos favorecidos.

En lo que respecta a las fallas técnicas, Charles Musser afirma que las peliculas
proyectadas por el Vitascopio, de mas o menos 20 segundos de duracién, tenian que
repetirse al menos seis veces cada una para que la operadora u operadores lograran
insertar simultinea y exitosamente el siguiente rollo de pelicula en un intervalo
minimo de dos minutos.” Si bien la Sefiora Gardner habia recibido elogios durante
las primeras pruebas del dispositivo por su habilidad para manejar los rollos de
pelicula, es probable que surgieran esperadas complicaciones en la funcién
vitascopica de aquella noche en el circo Orrin, ante la dificultad general que
representaba manipular semejante aparato por mucho que la proyeccionista contara
con el entrenamiento necesario. Seguramente tampoco ayudé que un Sefior
LaRestaux® le auxiliara en la manipulacién de las cintas aquella noche, en sustitucion

de Henry Lawrence, su asistente de confianza.

Una de las cintas mas duramente senaladas fue Niagara Falls, Gorge, que habia sido
filmada ese mismo afo con pelicula opaca, lo que terminé por dar un tono gris a las
cataratas del Nidgara.” En este tenor, el empleo de un material que ya venia con
defectos de origen desde su rodaje debia considerarse también como un factor
determinante para lograr o no una exhibicién satisfactoria. Asi pues, la funcién
continud con la también contemporanea Shooting the Chutes de James H. White, cuyos
protagonistas son los toboganes mecanicos de Bergen Beach, en Coney Island, asi
como Niagara Falls (From the East Side of the American Falls) dedicada nuevamente al

Nidgara pero desde otro angulo.

> MUSSER, Before The Nickelodeon: Edwin S. Porter and The Edison Manufacturing Company, p. 63.

% SEGUIN VERGARA, “México D.F”.

® LEAL, Flores y Barraza, Anales del cine en México 1895-1911. 1896: El vitascopio y el cinematigrafo en
Meéxicoy, p. 101
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Ante los desacuerdos con la administracion del Teatro-circo Orrin y tras lograr relativo
éxito en las ciudades de Puebla y Guadalajara durante el mes de octubre, la Sefiora
Gardnery el Sefior Thomas O’ Connor tomaron la decision de llevar sus exhibiciones de
Vitascopio a las localidades de Querétaro, Ledn y Silao en Guanajuato, asi como a San
Luis Potosi, Zacatecas y Chihuahua.®* Aunque no se han hallado mas reportes acerca de
este recorrido, si es posible localizar a los colegas exhibidores y al auxiliar Henry
Lawrence reunidos, quiza por tltima vez, en la Ciudad de México, como parte de los
conciertos que ofrecié la Banda del Regimiento Veintiuno en el Hotel Jardin. En aquel
primero de noviembre® se reporté que los invitados disfrutaron de un repertorio de
melodias compuestas por Ignacio Cervantes, Giuseppe Verdi, entre otros, asi como la
voz de la Sefiora Mayo Rhodes, cantante estadounidense de cierta fama.* Para el
concierto del dia cinco, los presentes se animaron a bailar al ritmo de la mtsica.”
¢Habra bailado también la Sefiora Gardner animada por las nuevas experiencias

adquiridas en Puebla y Ciudad de México?

Asi, mientras el Vitascopio dejaba una sutil estela de sensaciones en México, la
organizacion de Edison en Estados Unidos optd por romper lazos con la Raff and
Gammon y, en consecuencia, abandonar la produccién y distribucion del aparato. No
fue casualidad, en este sentido, que el propio Edison patentara al mismo tiempo otro
dispositivo sin restricciones, ni contratos con intermediarios: el proyectoscopio o
Kinetoscopio de proyeccién. ® La competencia mercantil por la novedad
cinematografica se habia transformado entonces en una guerra, ante la
multiplicacion de alternativas para la compra y venta de tecnologias de la exhibicién

filmica, que desdibuj6 paulatinamente al Vitascopio del panorama comercial.

® SEGUIN VERGARA, Jean-Claude. “C.P. Gardner”, Le Grimh, cine 1896-1906, 2019. Disponible en:
<https://grimh.org/index.php?option=com_content&view=article&layout=edit&id=890o0&Itemid=67
6&lang=es> [Acceso: 20 de julio de 2024].

® «City Briefs”, The Mexican Herald, 3 de noviembre de 1896, p. 2.

% “Death of Mrs. Mayo Rhodes”, Bureau County Tribune, 20 de diciembre de 1912, p. 12. Disponible en:
<https://www.newspapers.com/article/bureau-county-tribune-death-of-mrs-mayo/99825488/>
[Acceso: 20 de julio de 2024].

% “Last Week in Society”, The Mexican Herald, 8 de noviembre de 1896, p. 2.

 MUSSER, Before The Nickelodeon: Edwin S. Porter and The Edison Manufacturing Company, p. 92.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 102-139



DOSSIER ¢ ENRIQUE MORENO CEBALLOS — LA SRA. GARDNER COMO PRIMERA PROYECCIONISTA... 131

Al frente de aquella voragine, la Sefiora Gardner logré destacar una dltima vez
durante el afio de 1896 al cerrar un contrato con Gregorio E. Gonzalez, agente de la
Mexican National Advertising Company y promotor de dispositivos telefénicos, entre
otros, para dar funciones de Vitascopio al aire libre y sin costo alguno durante las
tardes en la Ciudad de México. La estrategia de Gonzalez estaba centrada, mas bien,
en generar ganancias a partir de las cuotas aportadas por los anunciantes interesados
en publicitar sus productos por medio de vistas fijas que serian intercaladas entre las
peliculas de cada programa. La dindmica, anunciada en la prensa como novedosa, se
presentaria en una pantalla de enormes proporciones y tendria lugar a las afueras de
la residencia de Madame LaTage o Lafarge, situada en la esquina del Puente de San

Francisco y el Mirador de la Alameda.”

Ante la inminente caida de la Raff and Gammon y la obsolescencia mercantil del
Vitascopio se desconoce, hasta ahora, si la Sefiora Gardner llegd a operar las
funciones al aire libre impulsadas por Gonzilez. Incluso, se abren nuevas
interrogantes al respecto de la permanencia de la proyeccionista en México: ;Habra
regresado a su pais para devolver el aparato? ;o quizd permanecié en territorio
mexicano para emprender por si misma nuevas maneras de ganar su propia

manutencién y la de una posible familia?
La primera proyeccionista de cine en México habla en entrevista

De vuelta a la memoria sobre las primeras dos exhibiciones publicas del Vitascopio,
logradas tanto en el Teatro Principal como en el Teatro-circo Orrin de la Ciudad de
México, resulta pertinente detenerse en un suceso de relevancia para esta
investigacion: la entrevista que el diario The Two Republics hizo a la Sefiora Garder el 17
de septiembre de 1896, justo en el intermedio de ambas presentaciones. Dicho

encuentro resulta extraordinario porque hace destacar la voz textual de la

7 «“New Form of Advertising”, The Mexican Herald, 13 de noviembre de 1896, p. 8.
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proyeccionista en las historias sobre los origenes del cine en México y, ademas, se

torna en una catedra, basicamente, sobre el funcionamiento del dispositivo:

LA ULTIMA MARAVILLA CREADA POR EDISON

Muestra imagenes en colores naturales sobre una pantallay se mueven de manera realista.

“;Qué es el Vitascopio?” Exclamé de vuelta la enérgica Sefiora Gardner, quien se hospeda en el
Hotel Jardin, para responder a la pregunta de un reportero de THE TWO REPUBLICS. “(...) El
nombre del aparato significa, en traduccién libre, “Vistas a la vida” y el Sefior Edison ha
colocado imagenes vivas en él para los espectadores. El Sefior Edison habia logrado esto
maravillosamente con el Kinetoscopio pero solo una persona podia disfrutarlo al mirar dentro
de una caja. Esto no le gust6 al Sehor Edison y entonces volcd sus esfuerzos a la produccion del
Vitascopio. Durante meses trabajé y gastd $20,000 (...) para asegurar los resultados del aparato
a través de poderosas lentes y una lampara de arco. A través de estos medios cobran vida
hombres, mujeres y animales que son proyectados sobre pantallas de lienzo y que se mueven
como en la vida real para ser vistos por toda una audiencia al mismo tiempo. Estas imagenes
vivientes son producidas a todo color y después son presentadas a todo el mundo como si uno

estuviera mirando un escenario real abarrotado con actores vivos.®®

FOTNEI | T

~"What i ‘ihe § 1t4qqo ’... " echo-~d the
vivaciois Mrs. '(yardue'x‘,,,nmv staying
at the Hotel Jardin, ia auswer to the

Encabezado de la entrevista realizada por un corresponsal de The Two Republics a la Sefiora Gardner.
Fuente: Hemeroteca Nacional Digital de México.

* Traducido al espafiol del inglés original: “EDISON’S LATEST WONDER: Shows Natural Colored
Pictures on a Screen and They Move in a Life-like Way. ‘What is The Vitascope?” echoed the vivacious
Mrs. Gardner, now staying at the Hotel Jardin, in answer to the enquiry of a reporter for THE TWO
REPUBLICS. ...) The word means, freely, translated, “Life Views” and in it Mr. Edison places living
pictures before the spectators. In the Kinetoscope Mr. Edison had done this in a wonderful degree
but then only one person could see it at a time by looking into a box. This did not please Mr. Edison,
though it was great and he turned his attention to the production of what he has named the
Vitascope. For months he worked, expending $20,000 (...) he secured vitascope effects by means of
powerful lenses and an arc light. By these means life sized-pictures of men, women, and animals are
thrown upon canvass [sic] screens which move as in real life and can be seen by a large audience at
one time. These living pictures are produced in all requisite colors, and the picture is presented for all
the world as if one were viewing a real stage that is thronged with living actors (...)”. “Edison’s Latest
Wonder. Shows Natural Colored Pictures on a Screen and They Move in a Life-like Way,” The Two
Republics, 17 de septiembre de 1896, p. 4.
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Ademds de encarnar la figura de Edison a través de su representacion comercial en
México, la Sefiora Gardner se propone aqui como un caso particular para la historia
de las mujeres como trabajadoras del ambito cinematografico, al ser una de las
primeras, hasta donde se tiene registro, en compartir publicamente conocimientos
técnicos y estéticos acerca de un dispositivo reproductor de imagenes en movimiento
desde su propia practica y posible formacién como promotora del aparato. Lo
anterior es sugerido a través de la explicacién detallada que ella misma extendié en la
entrevista acerca del funcionamiento del Vitascopio basada, parcialmente, en
descripciones similares que llegaron a divulgarse en algunos diarios estadounidenses

, .. .6
con afén publicitario.”

En este sentido, Gardner sefialé que el aparato operaba mediante un “marco de metal de
aproximadamente una pulgada y media sobre el cual pasa ripidamente la imagen que
se va a reproducir. En la parte posterior de este marco hay una lente grande y detras de
esa lente hay una luz de arco con potencia de 2000 velas” que magnifica la imagen unas
“600 veces su tamafio”. La exhibidora también hablé de como ciertos mecanismos del

vitascopio evitaban que las peliculas se incendiaran tras ser iluminadas.

A propésito de las mismas peliculas, la Sefiora Gardner se refirié a su materialidad en
tanto que eran fotografiadas en rollos filmicos de Kinetoscopio cuyos fotogramas “no
superan la medida de la ufia del dedo y resultan en una longitud de cincuenta pies, asi
como en cientos de cuadros fotograficos necesarios para crear un panorama
viviente”. Semejantes impresiones sobre la vida fotografiada hecha “realidad” revelan
también la perspectiva de la proyeccionista como espectadora. Si bien su capacidad
para manipular el Vitascopio estaba mas que probada ante los ojos de la prensa y
ciertos publicos, aquella misma labor no le habria privado de prestar atencién a las
peliculas y analizarlas a detalle, especialmente aquellas en las que participaban las
mujeres: el baile de la serpentina y el beso de la actriz May Irwin. Al ver la primera

declar6 haberse percatado de la “evolucién” en los movimientos de la bailarina al

® “Entertainments”, The Daily Morning Journal and Courier, 29 de mayo de 1896, p. 7.
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correr la pelicula, mientras que de la segunda noté que el personaje de la “viuda
Jones”, interpretado por Irwin, se “daba el gusto” de besar y ser besada. Asimismo,
seflalé para rematar que mirar las vistas de Edison implicaba maravillarse por las

“posibilidades cientificas” que estaban inaugurando en ese momento.

Hacia el final de la entrevista, que practicamente ocup6 una columna completa en el
periddico, la exhibidora sefialé que nuevas vistas “estaban siendo preparadas” y que
Edison se habia propuesto “incrementar el volumen del fonégrafo” para incorporarlo
en el Vitascopio y generar sincronizaciéon sonora durante las proyecciones. El
reportero, por su parte, describi6 a la Sefiora Gardner como una “alegre dama” quien
simplemente se despidi6 y “dio un salto” para poder llegar con puntualidad al

siguiente compromiso de negocios.

Conclusiones

Como se ha demostrado, el caso de la Sefiora Gardner se inserta en el relato
originario del fenémeno cinematografico mexicano para posibilitar en el presente
una restitucién de la memoria en torno a las mujeres y el cine. En este tenor, mas alla
de sdlo sumarse a un camulo de informacién cronolégica sobre quién o quiénes
“llegaron primero”, esta investigacion se incorpora a las voces que insisten en la
busqueda de las trabajadoras del ambito temprano cinematogrifico que

desempefiaron, incluso, otros roles ademas de la exhibicién.

Sibien la presencia de las mujeres no ha pasado desapercibida para los estudios sobre

cine en México, el olvido colectivo sobre las mismas sugiere que el tratamiento de sus

»70

casos ha sido en su mayoria tangencial, es decir, que han sido “descubiertas”” y luego

incorporadas a los relatos generales que en su momento también llegaron a cubrir

®Jane Gaines pone en duda este término al respecto de las investigaciones sobre las mujeres y la
historia del cine a la luz de que el desconocimiento sobre las mismas no es un fenémeno meramente
metodoldgico, sino social e incluso, politico. Ver GAINES, op. cit. p. 113.
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grandes vacios del ambito latinoamericano, pero que por las condiciones histdricas

que tratan, hacen mas bien destacar a una mayoria de varones.

En este sentido, la perspectiva feminista es pertinente para la historia del cine
temprano toda vez que ofrece un andlisis que si bien puede percibirse como
maniqueo, erroneamente, procura mas bien el reconocimiento de las desigualdades
epistemoldgicas en compromiso con las causas de justicia colectiva,” dedicadas a las
mujeres cuyo trabajo intelectual no fue aceptado, ni reconocido por las instituciones
de los primeros afios del siglo XX.”” Por consiguiente, el conocimiento acerca de la
Sefora Gardner, asi como de sus antecesoras, las Sefioras Angeline Ensign Newman
y Luz Maria viuda de Paez, entre otras todavia por recuperar, pone de manifiesto una
configuracidn, entre hallazgos y supervivencias, que similar a otros esfuerzos busca
enmendar las ausencias y los silencios que hicieron de las contribuciones de las

mujeres en el cine una serie de tesoros ocultos para los saberes a través del tiempo.
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Presenciay representacion femenina en las
primeras revistas de cine en Chile

Julieta Elizaga Coulombié’

Resumen: En este trabajo examinamos como las revistas de cine dan cuenta de la participacién femenina
en la industria cinematografica chilena durante las primeras décadas del siglo XX. Proponemos que, en
un contexto de transformacion social y avance tecnoldgico, estas publicaciones desempefiaron un papel
significativo en el fortalecimiento de las contribuciones femeninas en los &mbitos artistico, intelectual y
empresarial, a partir de la difusién de conocimientos técnicos, y visibilizando a las mujeres como
generadoras de contenido, criticas, lectoras y consumidoras de la cultura cinematografica. Ademas,
reflexionamos sobre cdmo, aun cuando la comunidad cinematografica presentd menos resistencia que
otros campos intelectuales y profesionales a la incorporacién de mujeres a su quehacer, la presencia
femenina se mantuvo en un estatus subordinado. Este aspecto se hace evidente a través del analisis de
imagenes, discurso y elementos formales presentes en las paginas de estas revistas.

Palabras clave: cine silente; revistas de cine; mujeres en el cine; cine chileno; estudios de género.

Presence and representation of women in early film magazines in Chile

Abstract: This study explores how early 20™-century film magazines portrayed women’s involvement in the
Chilean film industry. During a time of social change and technological advancement, these publications
played a significant role in reinforcing women's positions in artistic, intellectual, and business spheres by
enabling access to technical knowledge and positioning them as content creators, critics, producers, and
consumers within the cinematic community. Additionally, the paper examines film magazines as a means
to research the complexities of women's involvement. While the film community was more accepting of
women than other intellectual and professional fields, they still occupied a subordinate status, evident
through visual analysis, discourse, and the formal elements in the magazines.

Keywords: silent cinema; film magazines; women in cinema; Chilean cinema; gender studies.

Presenca e representacgao feminina nas primeiras revistas de cinema no Chile

Resumo: Neste trabalho, examinamos como as revistas de cinema refletem a participagao feminina na
inddstria cinematografica chilena durante as primeiras décadas do século XX. Propomos que, em um
contexto de transformagao social e avango tecnoldgico, essas publicagoes desempenharam um papel
significativo no fortalecimento das contribui¢des femininas nos ambitos artistico, intelectual e
empresarial, por meio da divulgagao de conhecimentos técnicos e da visibilidade das mulheres como
geradoras de contetdo, criticas, leitoras e consumidoras da cultura cinematografica. Além disso,
refletimos sobre como, mesmo que a comunidade cinematografica tenha apresentado menos
resisténcia do que outros campos intelectuais e profissionais a incorporacao de mulheres em suas
atividades, a presenca feminina permaneceu em um status subordinado. Esse aspecto torna-se evidente
através da andlise de imagens, discurso e elementos formais presentes nas paginas dessas revistas.

Palavras chave: cinema silencioso, revistas de cinema, mulheres no cinema; cinema chileno, estudos
de género.
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Introduccién’

as primeras décadas del siglo XX continuaron la intensa experimentacién e
innovacién tecnoldgica, artistica y cultural, iniciada en el siglo anterior. En
este contexto, el cinematdgrafo aparece como un arte-industria que poco a
poco, y pese a la inicial reticencia de los circulos mas conservadores, cobrara fuerza
en la construccién de lo que Jorge Iturriaga llama una “cultura plebeya”, en
contraposiciéon a la produccién intelectual y cultural monopolizada hasta ese

momento por las elites.”

El cine, que en sus inicios fue considerado mas una industria que un arte, fue agente,
producto y testigo de cambios tecnoldgicos, sociales y culturales, que coinciden en
Latinoamérica con un proceso de modernizacion e instalacién de la idea de progreso.
La introduccion de una estética nueva, asociada al movimiento, a la
internacionalizacién y a la visibilizacién de nuevos actores sociales, en especial las
mujeres y las clases populares, plantearon nuevas posibilidades de participaciéon y

creacion cultural, en el marco de la modernidad.

En Chile, en el area de las comunicaciones y el entretenimiento, esto implicé un
mayor acceso a la produccién y al consumo cultural, asi como una diversificacion de
los ptblicos en base a intereses especificos. Como sefnala Eduardo Santa Cruz, el
periodo se caracterizé por el surgimiento de publicaciones mas o menos regulares,
sobre temdticas que respondian a los intereses y demandas de grupos definidos.’

Entre éstas, se encuentran las revistas especializadas en cine, que circularon a partir

"Este articulo fue desarrollado en el marco del proyecto Fondecyt N°11220008, titulado: “Leer y
escribir la ciencia: editoras, redactoras, traductoras y lectoras de asuntos cientificos en la prensa
chilena (1860-1930)".

*ITURRIAGA, Jorge. La masificacién del cine en Chile, 1907-1932. La conflictiva construccién de una cultura
plebeya. Santiago: LOM, 2015.

*SANTA CRUZ, Eduardo. “Prefacio”. En: Jacqueline Dussaillant C. y Macarena Urzta O. (eds.).
Concisa, Original y Vibrante. Lecturas Sobre la revista Zig-Zag. Santiago: Ediciones Universidad Finis
Terrae, 2020, p. 21.
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de la década del 10. Estas publicaciones son importantes fuentes para el estudio del
cine silente, especialmente porque muchos de los registros filmicos se encuentran
hoy desaparecidos.® Asimismo, el anilisis de sus caracteristicas formales y de

contenido, entrega informacién sobre su contexto social y cultural.’

El boom editorial que tiene lugar durante las primeras décadas del siglo XX obedece
tanto a cambios sociales como a las posibilidades que ofrecian las nuevas tecnologias
de impresion, las cuales permitieron incorporar mdas imdagenes, color y una
presentacion atractiva en términos de consumo, especialmente en la publicidad. Las
publicaciones que mejor representan este fendmeno son las revistas ilustradas o
magazines, siendo Zig-Zag una de las mas relevantes y de mayor permanencia en
Chile (1905-1964).° Las revistas de cine, si bien no ofrecian un contenido tan variado,
abundante o colorido, siguieron esta tendencia en cuanto al uso de imagenes como
soporte y complemento de la informacién textual. Sin embargo, en este caso la
visualidad cobré especial relevancia con relacién a la propia visualidad del cine, como
medio para la difusién de peliculas, mediante fotogramas, y de la industria en

general, en especial a través de las fotografias de las estrellas de cine.

Como sefiala Andrea Cuarterolo, el cine temprano “se caracterizé por una marcada
voracidad intertextual”,” en la que las ima I afi las del I

) q genes cinematograficas y las de las revistas
ilustradas o magazinescas se retroalimentaron, configurando una cultura visual
particular. Las revistas especializadas en cine participaron de esta relacidn, a partir

de la alternancia de textos con imigenes de actrices y actores, asi como de

*Ver MAFUD, Lucio. La imagen ausente. El cine mudo argentino en publicaciones grificas. Catdlogo. EI
cine de ficcion (1914-1923). Buenos Aires: Biblioteca Nacional/Editorial Teseo, 2016.

° PITA, Alexandra y Marfa del Carmen Grillo. “Revistas culturales y redes intelectuales una
aproximacién metodolégica”, Temas de Nuestra América Revista De Estudios Latinoaméricanos, v. 29, n. 54,
2013, pp. 177-194. Disponible en: <https://www.revistas.una.ac.cr/index.php/tdna/article/view/6338>
[Acceso: 28 de agosto de 2024].

®SANTA CRUZ, op. cit., pp. 17-22.

"CUARTEROLO, Andrea. De la foto al fotograma relaciones entre cine y fotografia en Argentina (1840-1933).
Montevideo: CDF Ediciones, 2013, p. 221.
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fotogramas, publicidad y retratos de personalidades locales: empresarios y sefioritas
(en secciones muy diferentes, como veremos mas adelante). Asimismo, estas revistas
incluyeron imagenes alusivas a diversos aspectos de la cinematografia, desde lo

técnico hasta sus posibles aplicaciones en la ciencia y la educacién.

No obstante su orientacidn especializada, el contenido de estas revistas fue bastante
heterogéneo, lo cual da cuenta de un puablico diverso, que incluia al gremio de
cinematografistas, enfocado principalmente en los aspectos tecnoldgicos,
industriales y comerciales, y a un publico cinéfilo no especialista, con intereses

misceldneos, especialmente en el dmbito del espectaculo.

Al respecto, es importante considerar que estas publicaciones surgieron en gran
parte por el interés de los empresarios distribuidores de peliculas, que buscaban
legitimar y consolidar la industria a nivel local. Asi, en sus inicios, el contenido se
orientd hacia la cartelera, las noticias del medio, la difusién de manuales e
informaciones técnicas, y la publicidad, junto con algunas secciones sobre el uso y
valoracién del cinematégrafo a nivel internacional. El espectaculo, y en general el

énfasis en materias culturales, adquieren relevancia algunos afios después.

Como sefiala Geraldine Rogers, la revista puede ser concebida como un dispositivo de
exposicion, “un entorno disefiado para mostrar, una organizacion conjunta de lo
visible y lo legible” en base a una determinada jerarquia, dada por sus caracteristicas
materiales y formales, asi como por la presentacién de sus secciones y contenidos.®
Claudia Darrigrandi y Antonia Viu, en la misma linea, sefalan que las revistas
pueden ser consideradas artefactos culturales, que inciden en los procesos de

visibilizacidn e invisibilizacién de los conocimientos asi como de los agentes de dichos

® ROGERS, Geraldine. “Las publicaciones periédicas como dispositivos de exposicién”. En: Verdnica
Delgado y Geraldine Rogers (coord.). Revistas, Archivo y Exposicion: Publicaciones Periddicas Argentinas
del siglo XX. La Plata: Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacidn, 2019, p. 21.
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procesos.” En este sentido, las revistas constituyen una fuente relevante para el estudio
de sesgos y asimetrias que las mujeres experimentaron como parte de la comunidad de
cinematografistas. En sus paginas se evidencian tensiones y negociaciones que ellas
experimentaban dentro de un contexto mas amplio, en el que la progresiva
incorporacién de las mujeres a la fuerza laboral y profesional se acompanaba con las

demandas por una mayor visibilizacién y participacién en la esfera piblica.”

El ambito cinematografico parece haber sido, al menos internacionalmente, un lugar
posible para el desarrollo profesional de las mujeres, posiblemente porque, en sus
inicios, el cine no gozb de buena reputacién entre las elites intelectuales mas
conservadoras. Por ejemplo, la participacién femenina en la industria
cinematografica estadounidense durante las primeras décadas del siglo XX, fue lo
suficientemente importante como para ser consignada dentro de los trabajos
desarrollados por mujeres. Jane Gaines y Radha Vatsal comentan que, en 1923, un
completo listado incluia, ademads del de actriz, los trabajos de directora, productora y

editora de peliculas, entre otros.”

En Chile no tenemos a la fecha un registro de cuintas mujeres participaron
efectivamente en la industria. Sin embargo, Ménica Ramoén Rios sefiala que también
aqui hubo “gran cantidad de mujeres a la cabeza de los equipos de filmacién”, siendo
el periodo entre 1917 y 1929 muy propicio para la experimentacion tanto en lo artistico

y lo tecnoldgico, como también, en la relacion de estos ambitos con nuevos roles de

’ DARRIGRANDI, Claudia, y Antonia Viu. “Presentacién: campos culturales y profesionalizacién de
saberes en revistas latinoamericanas, 1880-1950”, Meridional. Revista Chilena de Estudios
Latinoamericanos, n. 13, septiembre de 2019, p. 9. DOL: https://doi.org/10.5354/0719-4862.2019.54414

'* QUEIROLO, Graciela y Maria Soledad Zarate, (eds.). Camino al ejercicio profesional. Trabajo y género en
Argentina y Chile (siglos XIX y XX). Santiago: Universidad Alberto Hurtado, Uah Ediciones, 2020.

" GAINES, Jane y Radha Vatsal. “How Women Worked in the US Silent Film Industry”. En: Jane
Gaines, Radha Vatsal y Monica Dall'Asta (eds.). Women Film Pioneers Project. New York: Columbia
University Libraries, 2011, p. 1. DOI: <https://doi.org/10.7916/d8-nwqe-k750>.
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género."” Rios sefiala que posiblemente el ndmero de realizadoras fue mucho mayor
al que conocemos hoy, habiéndose perdido gran parte de las obras y los datos de sus
autoras, en gran medida por ausencias y errores en el registro, asi como por

prejuicios y sesgos en las interpretaciones. Volveremos a este punto mas adelante.

Con respecto a como dentro del mismo ambiente cinematografico se percibia al cine
como un posible campo laboral femenino, Lucila Azagra en la editorial de La semana
cinematogrifica propone crear una “escuela de artistas”, evidenciando, ademas, la

relevancia de la industria norteamericana como modelo para el desarrollo de la chilena:

Ya hoy nadie discute que las mujeres deben trabajar, ganarse su vida, conquistar su
independencia econdémica. Y si esto es asi ;qué campo mas apropiado para la mujer que el del
teatro? Seamos previsores. Aprovechemos con tiempo el gran desarrollo del arte
cinematografico en el mundo, para crear en nuestro pais una escuela de artistas del arte
mudo (...) La realizacién de esta idea, que abriria un bonito horizonte al trabajo femenino,
costaria bien poca cosa. Bastaria con encargar tres o cuatro profesores a la América del

Norte. ;Y los beneficios de esto? Incalculables.”

En el contexto antes sefialado, la representaciéon de las mujeres en las revistas de cine
puede abordarse, por un lado, desde una perspectiva acotada, en cuanto a la forma en
que el trabajo femenino de criticas-editoras, directoras, productoras y actrices era
pensado y recepcionado, en didlogo con los estereotipos, las tensiones vy
contradicciones que atravesaba la apertura de las mujeres hacia ambitos que hasta el
momento habfan sido casi exclusivamente masculinos.” Desde una mirada mds
amplia, las revistas también permiten un andlisis de la presencia femenina en otros

roles, ademas de los mencionados: consumidoras, lectoras, seguidoras del star system

" RIOS, Ménica Ramén. “El otro utopismo en el cine temprano chileno: La agonia de Arauco o el olvido
de los muertos de Gabriela Bussenius”, Nomadias, n. 29, diciembre 2020, p. 117. Disponible en:
<https://nomadias.uchile.cl/index.php/NO/article/view/61056> [Acceso: 27 de agosto de 2024].

" “Escuela de artistas”, La semana cinematogrdifica, n. 4, 30 de mayo de 1918, p. 1.

" Si bien los cambios en la situacién de las mujeres atravesaron, en mayor o menor medida, a todos
los sectores de la sociedad, no debemos olvidar que, atn desde el rol subalterno, las que accedian a la
profesionalizacién eran mujeres de clases acomodadas, y que, ademads, contaban con algin tipo de
respaldo, social, intelectual y/o econémico.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024,140-177



DOSSIER ¢ JULIETA ELIZAGA COULOMBIE - PRESENCIA Y REPRESENTACION FEMENINA... 146

que contribuyeron, mediante la demanda de contenidos y la interaccién con

diferentes secciones de las revistas, a configurar una temprana cultura cinéfila.

Para el analisis, el corpus lo constituyen las revistas de cine Chile cinematogrifico (1915-
1916); Cine Gaceta (1915-1916 y 1917-1918), El Film (1918); La semana cinematogrdfica (1918-
1920, dirigida por Lucila Azagra); Cine Magazine (1919-1920); y Pantalla y Bambalinas
(1926, codirigida por Gabriela Bussenius y Victor Arredondo). La seleccién obedece a la
disponibilidad de ejemplares conservados en archivo.” De manera complementaria,

consideraremos la critica publicada en otros medios de la época.

Formas de participacion

Pensar en un grupo de mujeres participando activamente en diversos ambitos de la
creacion, la industria, la critica y el consumo de peliculas resulta interesante en
términos de una apropiacion-construccion de nuevos lugares de enunciacion a partir de
una posiciéon doblemente restrictiva: en lo profesional, en un medio cultural e
intelectual compuesto casi completamente por voces masculinas, y en lo social-afectivo,
frente a los sectores mas conservadores, que veian al cine como una amenaza para la
continuidad de los valores y roles de género tradicionales, especialmente aquellos

relacionados con la maternidad y, en general con el ambito doméstico y familiar.

Ademds, es importante considerar las condiciones de acceso a formacién e
intercambio de conocimiento técnico, que en la mayoria de los casos se traspasaba de
manera informal, de operario a operario, o mediante las secciones técnicas de las
revistas. Como menciona Eliana Jara para el caso chileno, los conocimientos para
hacer peliculas se obtenian a veces en el extranjero, pero con mayor frecuencia, en

una relacién de “maestro-aprendiz”, o en palabras de Jara, por un “entusiasmo”.’

" Los ejemplares se encuentran en la Biblioteca Nacional de Chile, y pueden ser consultados
digitalmente en <www.memoriachilena.cl>.

' Citado en RIOS, Ménica Ramén. “El otro utopismo en el cine temprano chileno: La agonia de Arauco
o el olvido de los muertos de Gabriela Bussenius”, Revista Nomadias, diciembre 2020, n. 29, p. 117.
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Por lo anterior, al pensar en actrices, criticas, productoras, guionistas o directoras de
revistas también debemos considerarlas como lectoras, que se interesaban y
adquirian conocimientos y el lenguaje propio de un gremio, del mismo modo que lo
hacian sus colegas masculinos. A su vez, como lectoras-consumidoras incidian en la
oferta de contenidos, y por tanto participaban de manera activa de esta red de
relaciones. De igual modo, es necesario mirar la relacion entre la critica sobre el rol de
la mujer en y desde el cine, y la propuesta de una nueva forma de ser mujer, con
mayor libertad econdmica, sexual e intelectual, representados por las vidas de las
divas, construidas como parte de las estrategias comerciales de las empresas de

filmacion y distribucién de peliculas.

Como sefialamos antes, es posible que la participacién femenina en el ambito
cinematografico, especialmente en roles técnicos, de produccién y direccidon, haya
sido mayor a la que conocemos hoy en dia. El registro del trabajo de mujeres, no sélo
en el cine, sino también en otros ambitos de la produccién cultural y cientifica, se ve
afectado no sélo por las condiciones que imponen el paso del tiempo y el azar, sino
por el sesgo frente a una produccion histéricamente subvalorada. Como resultado,
ademas de la pérdida fisica de informacién, son comunes los errores en la
informacion, asi como las interpretaciones sesgadas, entre ellas, la construccién de la

figura de la pionera o mujer excepcional.

Por ejemplo, Rios menciona el equivoco sobre la fecha de nacimiento de Gabriela
Bussenius, autora de La agonia de Arauco (Chile, Gabriela Bussenius y Salvador
Gianbastiani, 1917), de quien se decia que habia nacido en 1900, aunque en realidad su
fecha de nacimiento se sitia en 1887. En este caso, se trata de una figura construida y
difundida a partir de una doble excepcionalidad: por un lado, Bussenius es
mencionada como la primera (y casi tnica reconocida) cineasta chilena del periodo,
por otro, es destacada por haber realizado su obra a la temprana edad de 17 afios. No

obstante, aunque escaso, conocemos el trabajo de otras realizadoras de cine silente
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en Chile. Asimismo, la fecha de nacimiento corregida revela que, al momento de
escribir el guion y dirigir La agonia..., Bussenius tenia 30 afios. Mas alla del indudable
mérito, la construccion de figuras femeninas excepcionales, si bien visibiliza algunas
de las brechas y restricciones, también las desvincula de su contexto creativo y
productivo, donde seguramente participaban mdas mujeres. Ademis, la
excepcionalidad genera la idea de anomalia, siendo lo otro, por contraste, lo normal y
lo esperable para el destino de una mujer. Por altimo, la excepcionalidad por si sola

desvia la atencidén de las condiciones sociales particulares en las que estas mujeres

desarrollaban y difundian su trabajo.

Hasta ahora, la investigacién sobre mujeres cineastas se ha enfocado en Gabriela
Bussenius, y en menor medida, en Alicia Armstrong de Vicufia, directora y guionista
de El lecho nupcial (Chile, Alicia Armstrong de Vicuha y Eugenio Labarca, 1926),
producida bajo la firma de su propia empresa, Alistrong Films Co; y Rosario
Rodriguez de la Serna, directora y productora de Malditas sean las mujeres (Chile,
Rosario Rodriguez de la Serna, 1926) y La envenenadora (Chile, Rosario Rodriguez de la
Serna, 1929), bajo su casa productora Rosario Films. Rodriguez de la Serna, ademas,
actudé en Juro no volver a amar (Chile, Jorge Délano, 1925). Sin embargo, en la
bibliografia sobre cine mudo chileno, son escasas las entradas sobre Armstrong y
Rodriguez de la Serna. Jara se refiere a Gabriela Bussenius, destacando la critica
favorable sobre La agonia... al momento de su estreno, la que, no obstante, encuentra
falencias en la direccién artistica y cierto hilo conductor en el argumento, ambos

aspectos asumidos por Bussenius.”

Sobre Rosario Rodriguez de la Serna, Jara valora el haber formado su propia

productora, pese a la falta de experiencia y al hecho de que, si bien en los créditos

' En El diario ilustrado, Nathael Yafiez Silva destaca que “Si bien falta un hilo conductor del argumento,
la frescura artistica consigue amenizar las dos horas de duracién del film. La fotografia tiene buenos
encuadres y es nitida. En la direccién artistica han fallado algunos detalles” (Citado en JARA DONOSO,
Eliana. Cine mudo chileno. Santiago: Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes, 1994, pp. 34-35).
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aparece como directora, su trabajo en Malditas... se limita a la produccién.”® También
menciona a Alicia Armstrong, destacando la relevancia de EI lecho... no desde lo
cinematografico, sino desde lo social, pues considera el filme una iniciativa de
afirmaciéon e independencia femenina, llevada a cabo por un grupo de mujeres
aristocraticas.” Por su parte, Alicia Vega menciona a Bussenius a raiz de su relacién
con el empresario y productor Salvador Gianbastiani, sefialando que a su muerte, en
1921, éste dejaba “una tradicién de trabajo profesional y una viuda -Gabriela
Bussenius— que realiza la primera experiencia femenina como guionista en el cine

chileno” *°

Jacqueline Mouesca y Carlos Orellana se refieren Gnicamente a
Bussenius,” como guionista en la obra de Gianbastiani, presentando dudas sobre su
autoria en el guion, mientras que Carlos Ossa menciona a Rodriguez de la Serna de

manera peyorativa, refiriéndose a su trabajo como “un esperpento”, y sefialando que

Hasta los menos exigentes repudiaron con entusiasmo ambos filmes y estuvieron corto tiempo
en las carteleras santiaguinas. Ambos hechos cinematograficos no son mis que anécdota pura
y seria majadero insistir en ellos, ya que no tienen otra representacién que haber sido

impresionados en celuloide.*”

El comentario de Ossa sobre Bussenius tampoco le reconoce mérito, ya que la
nombra Gnicamente para desmentir que haya sido la primera cineasta “con faldas”.”

Finalmente, Rios si destaca de modo mas visible la contribucién femenina, sefialando
el hecho de haber existido tres mujeres “tras las cimaras” en el corto periodo entre 1910

y 1933.** Alberto Santana se refiere a la “maestray escritora nacional Gabriela Bussenius

*® Ibid., pp.106-107

¥ Ibid., pp. 130-131

*°VEGA, Alicia. Re-visién del Cine Chileno. Santiago: Editorial Aconcagua, Centro de indagacién y
expresion cultural y artistica (CENECA), 1979, p. 25.

* MOUESCA, Jacqueline y Carlos Orellana. Breve historia del cine chileno. Desde sus origenes hasta nuestros
dias. Santiago: LOM, 2010.

** OSSA, Carlos. Historia del cine chileno. Santiago: Quimantd, 1971, p. 30.

 Ibid., p. 16

* RIOS, op. cit., p. 116
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(Gaby)”,” como autora del argumento de La agonia... Por dltimo, las referencias mas
completas sobre Armstrong y Rodriguez de la Serna se encuentran en el reciente libro
de Antonio Machuca, Realizadoras chilenas. Cine bajo desigualdades de género,”*y en los
sitios web Memoria Chilena y CineChile,” este tltimo, con un detallado respaldo de

articulos de prensa sobre los estrenos de las peliculas de cada una.

También es importante consignar el trabajo de la documentalista argentina Renée Oro,
a quien entre 1923 y 1925, el Gobierno de Chile le encomendé varias producciones
documentales en ciudades chilenas: Jira al sur del Sr. Alessandri (o0 Jira al sur del Presidente
de la Republica (Chile, René Oro, 1923); La perla del Pacifico (Chile, René Oro, 1924),
producida por Chile Film, la compafnia de Gianbastiani y los empresarios Bidwell y
Larrain, Tacna y Arica (1924), La llegada del Principe Humberto a Chile (Chile, René Oro,
1924) y Su Alteza Real Humberto de Savoia en territorio chileno (Chile, René Oro, 1924); y EI

viaje del Excmo. sefior Alessandri desde Rio de Janeiro hasta Chile (Chile, René Oro, 1925).”°

Con respecto a la critica y, en general, a la escritura sobre cine, a la fecha se han
registrado dos directoras de revistas cinematograficas del periodo: Gabriela
Bussenius, codirectora de Pantalla y Bambalinas (1926), y Lucila Azagra, directora de
La semana cinematogrifica (1918-1920), quienes, como veremos, participaron con
énfasis distintos en lo que refiere a su presencia autoral, pero también en el
posicionamiento frente a la industria, la censura y el rol de las mujeres, tanto en el

ambito cinematografico, como en la vida social y familiar en general.

En este altimo aspecto, también es relevante el trabajo de Mimi Hiibner, en especial

en lo referente a los nuevos roles y modelos femeninos representados tanto en las

> SANTANA, Alberto. Grandezas y Miserias del Cine Chileno. Santiago: Editorial Misién, 1957, p. 20.

* MACHUCA AHUMADA, Antonio. Realizadoras chilenas. Cine bajo desigualdad de género. Valparaiso:
Ediciones Universitarias de Valparaiso, Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso, 2023.

?Véase <www.memoriachilena.cl>y <www.cinechile.cl>.

** VERGARA, Ximena, Antonia Krebs y Marcelo Morales. Sucesos Recobrados. Filmografia del Documental
Chileno (1897-1932). Santiago: Ril Editores, 2021, pp. 174-177.
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peliculas como en las vidas y actitudes de las actrices: “Y asi vemos en cada film, que
el cine condena la libertad de la mujer. Y con razdn. ;Para qué queremos libertad
nosotras las mujeres? Es un juguete demasiado complicado y no sabriamos qué hacer
con éI”.* El tono es de ironia y recuerda la escritura de la columna de Scout (quizas
seudénimo de Azagra) que, en didlogo con las lectoras, aconseja y opina sobre roles,
actitudes y moda femeninos, e informa, siempre con cierta acidez, sobre las vidas de

los galanes de cine norteamericanos:

La esclavitud matrimonial. Esto es lo mds dificil de evitar. Pero, al mismo tiempo, esto es lo que
a ustedes menos les importa, porque estin acostumbradas a la esclavitud y porque las han
criado y educado para ser esclavas. Digo que esto es lo mas dificil de evitar en el matrimonio y
especialmente en nuestros matrimonios de Chile. Mientras la mujer viva a costa del marido y

no pueda sostenerse por si misma, serd esclava.”

La columna de Scout es interesante porque evidencia la interaccién con un publico
mayoritariamente femenino: “Una lectora’, es decir, ‘otra lectora’, pues no es la misma
del otro dia, pregunta si es Scout quien contesta la correspondencia™’; pero ademas, es
relevante porque las lectoras preguntan y (se) preguntan sobre como se es mujer en el
contexto del momento, pero también, en didlogo con los roles y estereotipos reflejados
en la revista: “Sefor Scout: Si usted fuera Dios durante cinco minutos ;como haria que
fuesen las mujeres? En caso de que me conteste seriamente esta pregunta, le prometo
mandarle un lindo ramo de flores de mijardin. Suamiga, Carola”.’*

Las publicaciones dirigidas por Azagra y por Bussenius no son contemporaneas.
Pantalla... aparece seis afios después, en un contexto diferente para la industria. A

diferencia de La semana, orientada hacia el ptblico consumidor, Pantalla se orientd al

*? El texto aparecid en el ndmero 4 de la revista Hollywood, en febrero de 1927. BONGERS, Wolfgang;
Maria José Torrealba y Ximena Vergara (eds.). Archivos i Letrados. Escritos Sobre Cine en Chile: 1908-1940.
Santiago: Editorial Cuarto Propio, 2011, pp. 323-324.

3¢ «;Casarse o no casarse?”. La semana cinematogrdfica, n. 102, 15 de abril de 1920, p. 13.

*“A ‘Una lectora”. La semana cinematogréfica, n. 8, 27 de junio de 1918, p. 7.

* “Reformar a las mujeres”, La semana cinematogrdfica n. 30,, 28 de noviembre de 1918, p. 4.
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gremio de cinematografistas, como lo hiciera en sus comienzos, Cine Gaceta: “Nuestro
anhelo es de servir tanto al importador como al alquilador en sus esfuerzos por
atender al publico y lograr asi que se forje una cadena de ayuda y comprensién mutua
entre los que sirven al piblico y éste que premia dichos esfuerzos”.” Si bien el énfasis
estd en la industria, la revista dice situarse al margen de los intereses comerciales, en
favor de la calidad, enfatizando el cardcter artistico del cine, cuestién que
posiblemente tenia que ver con los intereses literarios y en general artisticos de

Bussenius, como veremos mas adelante.

En su variedad de contenidos, las revistas de cine incluyeron, en algunos casos,
colaboraciones literarias firmadas con nombre de mujer. No tenemos la certeza de que
efectivamente hubieran sido escritas por mujeres y, en cualquier caso, muy
posiblemente las firmas correspondian mas a seudénimos que a los nombres reales de
las o los autores, como era usual para la escritura femenina.** Sin embargo, el hecho de
que la firma aluda a una mujer es en si mismo interesante, pues propone un “puente”
entre el publico lector femenino, que constituia parte importante de su publico, y la
revista, y también porque pone de manifiesto tanto una tendencia como un anhelo:

que las mujeres participen activamente de la vida cultural, y sean escuchadas.

Por dltimo, cabe mencionar la representacion en la publicidad de las mujeres como
usuarias de tecnologias de cine y fotografia. (figs. 1y 2), asi como en la publicidad sobre
alimentos, articulos para la salud de la mujer y de los nifios, y articulos de belleza. El
estudio de la publicidad en las revistas de cine requiere de un andlisis mayor, que
escapa a los objetivos de este trabajo. Es necesario estudiarla en el contexto mas amplio
de las publicaciones de la época, especialmente en los magazine, en los que se ofrecen

productos de la misma indole, a un publico consumidor femenino.

# “Nuestra palabra”. Pantalla y bambalinas, n. 1, enero de 1926, p. 3.

** DE LA GUARDIA, Carmen. “La violencia del nombre. Mujeres, seudénimos y silencios”. En: Acta
académica, XI Jornadas Interescuelas/Departamentos de Historia. San Miguel de Tucumdn: Departamento
de Historia. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de Tucumdn, 2007. Disponible en:
<https://www.aacademica.org/000-108/63> [Acceso: 28 de agosto de 2024].
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Publicidades de la Importaciéon Anglo-Americana. Revista Zig-Zag, afio XI, n. 560, 13 de noviembre de
1915 (Figura 1), y n. 558, 30 octubre 1915 (Figura 2). Fuente: www.memoriachilena.cl
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Imagenes silentes

Durante la primera época de Cine Gaceta (Santiago, 1915-1916), orientada
fundamentalmente a la industria y a la difusién de conocimiento técnico, las mujeres
aparecen poco, y siempre ligadas a la actuacidn. Sin embargo, en su segunda época
(Valparaiso, 1917-1918), se advierte un énfasis mas cultural y la presencia femenina se
visibiliza y diversifica. En el primer nimero de la segunda época, aparece en portada
la foto de Gabriela Bussenius, y debajo, la leyenda “Sefiorita Gabriela Busenius [sic]
(Gaby) Autora de ‘La Agonia de Arauco™. En las paginas interiores, en la seccién
“Cinematografia nacional”, dedicada a promocionar la produccién local,” se publica
una critica de pagina y media, es decir, bastante extensa, tomando en cuenta el
promedio de 20 paginas de estas publicaciones. Sin embargo, mas alla de la portada,
el nombre de Bussenius aparece s6lo una vez, como autora del guion. El resto del
reportaje se dedica al argumento, destaca la gestion de los empresarios Gianbastiani,
y Bidwell y Larrain y, especialmente, se refiere a Gianbastiani, como responsable de la

calidad y envergadura de la infraestructura para la filmacién.

Podriamos pensar que la poca atencién a los aspectos literarios a cargo de Bussenius
se debe al énfasis en lo industrial-comercial-tecnolégico que caracterizaba a la
revista. Asimismo, podriamos pensar que, siendo el cine una manifestacién cuyo
valor atn se disputaba entre el arte y el entretenimiento, el guion quizas habria sido
valorado mas desde una dptica artistica, en otro tipo de revista. Pero aun tomando en
cuenta estos factores, la importancia de Bussenius queda relegada a un status de
colaboracién, y no a un rol central. Esto es mas evidente si consideramos que no sélo

escribid, sino que ademas dirigio la pelicula, aunque esto @ltimo no se menciona.

Siguiendo con la presencia de mujeres en esta revista, en su segunda época también

vemos mayor figuracién femenina en referencias, fotografias, entrevistas y poemas

* “Cinematografia nacional. La agonia de Arauco”, Cine Gaceta, segunda época, afio 1, n. 1, segunda
quincena de Agosto de 1917, p. 3.
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. . . . « . . . [33) 6
dedicados a las actrices internacionales, como el soneto “A Francisca [sic] Bertini”.?

Algo interesante es que las fotografias de actrices de las primeras paginas, donde
también habia sido publicado el retrato de Bussenius, son reemplazadas a partir del
namero 4, por retratos de sefioritas de la sociedad local, en un estilo similar al de las
imagenes de actrices. Las fotografias ocuparon un lugar, en la revista y en el
imaginario, suficientemente importante como para constituir una seccién mas o
menos fija, “Fotos de album”, caracterizada por un formato coleccionable y una
impresion de calidad. El contenido visual de estas revistas dialoga tanto con los
escritos como con el mismo contenido de las peliculas, dejando ver no sélo las
referencias a los nuevos roles de género, sino también, las contradicciones que
experimentaban las mujeres como parte de una sociedad que valoraba el ideal

femenino tradicional, vinculado al hogar y a la maternidad.

Tomando lo que mencionan Alexandra Pita y Maria del Carmen Grillo sobre la
relevancia de la diagramacién y ordenamiento de temas y secciones como posibles
indicadores de “la organizacién interna de un grupo y sus relaciones reales o
propuestas con otros grupos”,”’ llama la atencién que Bussenius apareciera en el
“lugar expositivo” de las sefnoritas (no de los realizadores), lo que daria cuenta de las
relaciones de poder que se daban al interior del gremio, atin quizas sin la intencién
de opacar la labor femenina, pero también, sin poder desprenderse por completo del
estereotipo y rol social (figs. 3 y 4). Como menciona Rogers, las publicaciones
periddicas tienen una cualidad performativa, en tanto exhiben (hacen visible) algo
que puede o no coincidir con lo explicitamente dicho mediante la palabra escrita: “(el)
qué y cémo (..) se expone, subexpone o se sobreexpone, lleva a considerar a las
revistas como modo de intervenir en el reparto de lo visible y lo legible en la esfera

ptblica y en el mercado de bienes simbélicos”.*® En este sentido, podrfamos pensar

% “A Francisca Bertini”, Cine Gaceta, segunda época, afio 1, n. 1, segunda quincena de Agosto de 1917, p. 11.
*” PITAy Grillo, op. cit.
*® ROGERS, op. cit., p. 14.
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que las fotografias no sélo daban cuenta del status de las mujeres, sino también,

contribuian a crearlo mediante un modo particular de presentarlas.

Ao T Yalparaiso, 2* Quincena de Agosto de 1917 Nim. 1 Aifio 1. Valparaiso. 2.! Quincena de Octubre de 1917. Him. 4.

CINE GAGETA [

o REVISTA TEATRAL Y CINEMATOGRAFICA o
(2 BPOEA)

1 Direccion y Administracion: Casilla 3288, == VALPARAISO j ===

@& @B

CINE GACGETA

REVISTA TEATRAL Y CINEMATOGRAFICA

20 BPOCA

Direccion y Administracion: Casilla 3289.—Valparaiso
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Seforita Gabriela
Busenius (Gaby)

Autora de #La Agonia
de Araucas

W Sria. Victoria Larrain Morandé

Figura 3 (izq): Fotografia de la Sefiorita Gabriela Bussenius en portada interior, Cine Gaceta, afio 1, n.
1, segunda época. Figura 4 (der); Fotografia de la Sefiorita Victoria Larrain Morandé en portada
interior, Cine Gaceta, afio 1, n. 4, segunda época. Fuente: www.memoriachilena.cl

El Film, por su parte, se enfocd tanto en lo técnico como en lo comercial. En esta
revista, que fue contemporanea a la segunda época de Cine Gaceta, no encontramos
colaboraciones escritas por mujeres o referencias a guiones o producciones a cargo
de mujeres, sin embargo, es recurrente y profusa su representacién visual,
especialmente de las actrices, en las fotografias de la seccién “Galeria de ‘El film”

(figs. 5y 6), y en ilustraciones alusivas a la relacion entre mujeres y cinematografia.
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Figuras 5y 6: “Galeria de El Film”, afio 1, n. 3. Fuente: www.memoriachilena.cl

Sobre esto ultimo, y aunque la mujer se presenta tempranamente como objeto de
consumo de la mirada masculina, en palabras de Laura Mulvey,” “encadenada a su
lugar como portadora de sentido, no como productora del mismo”, hay un par de
ilustraciones que, sin abandonar el estereotipo, plantean una relacién interesante con
la tecnologia y el hacer cine: por un lado, la portada del nimero 3, en la que aparece la
fotografia y una (posible) ilustracién de la actriz y productora Clara Kimball Young,
sosteniendo una cidmara (fig. 7).* También, en el mismo ndmero, el reportaje “El
cinematdgrafo y sus secretos”, que mencionamos arriba, se acompafa con una etérea
representaciéon de una mujer emergiendo luminosa de una pipa, que recuerda a las

representaciones de espiritus o genios saliendo de lamparas magicas (fig. 8).

* MULVEY, Laura. Placer visual y cine narrativo. Valencia: Episteme, 1988, p. 366.
“© Portada, El Film, afio 1, n. 33, s/p.
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EL FILM
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Figura 7 (izq): Portada de El film, aho 1, no. 3. Fuente: www.memoriachilena.cl. Figura 8 (der):
Asociaciéon entre lo etéreo femenino y el cinematdgrafo en El film afio 3, n. 1, Fuente:

www.memoriachilena.cl

Podriamos pensar en un hermanamiento simbdlico entre los nuevos roles femeninos,
propuestos por la cinematografia y la tecnologia para hacer peliculas, en el sentido de
que ambos se encontraban en procesos de intensa experimentacion, a la vez que de
validaciéon y/o censura. Las imigenes que analizamos proponen una especie de
continuum entre el cuerpo de las mujeres y la cdmara o la etérea proyeccion,
presentandolos como asuntos que poseen una cierta aura, entre inasible e
impredecible, percibida de este modo por un sistema que buscaba controlar su
expresion. La mujer de la pipa, en su hieratismo y luminosidad que la aleja de la
comdn humanidad del resto de las mujeres (otra vez la excepcionalidad), seria la
“guardiana” de los secretos del cinematégrafo, no porque los haya estudiado, sino

porque posee una “naturaleza” afin a éste. Ademads, ella surge de una pipa, objeto de
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uso masculino, y es, de alguna forma, creada por o a través de esta (;una Eva

moderna?). En el caso de la mujer que parece danzar entre las cintas, se le ve mas

humana, pero igualmente inalcanzable en su actitud y vestimenta, tan diferente a las

de las mujeres en lo cotidiano.

Algunas Estrellas segin [opes

Figura 9: Nuevas representaciones
femeninas a partir de la imagen
cinematografica en El film, afio 3, n. 1,
Fuente: www.memoriachilena.cl.

Una tercera ilustracién en El film
da cuenta, de modo satirico, de los
nuevos roles y actitudes que
proponia el cine. En una caricatura
firmada por “Lopez”, las actrices
del momento son caracterizadas
de modo cOmico, con la estética de

la flapper y la vampiresa (fig. 9).

Otro ejemplo de representacion de
lo femenino como algo etéreo, sobre
(o casi) humano, lo encontramos en
“Una artista rara”, texto sobre la

actriz alemana Henny Porten,

publicado originalmente en El Nuevo Diario de Caracas, firmado por Pepe Torlin

(seudédnimo del escritor venezolano J. Vallenilla Marcano):

Ya estd en Caracas enrolladita® todavia, una gran artista alemana, tan buena como hermosa.

(..)

Hasta la fecha no se ha mostrado a nadie, mejor dicho, sélo dos o tres personas hemos tenido

el gusto de conocerla...

“ En cursivas en el original.
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— ;Hahablado usted con ella? —me preguntaréis.

— No sefior, no podria hacerlo: yo no entiendo ni jota de aleman.

— ¢Nisiquiera le ha estrechado usted la mano?

— No; es impalpable, y muda, por afiadidura.

— ¢Impalpable...?

— Si; impalpable, luminosa.

— Ymuda...?

— También. Para nada necesita la lengua: habla y triunfa con el gesto y con la belleza.

— ;Un fendémeno entonces?

— Mas o menos. Con deciros que para cobrar animacién y vida requiere tener muy cerca de
ellaun foco de luz...

(...)

De dia es completamente invisible y s6lo de noche puede vérsela. Vive dentro de un armarioy

no come. jQué ha de comer!... Ni lo necesita.

(...)

La artista de qué os hablo es Henny Porten (...) Ahora os explicaréis todos la rareza y

extravagancia asignadas en esta crénica a una mujer que no habla, ni come; que viaja como

he dicho, y que ni siquiera saluda al puablico que la aplaude, porque en una cinta

cinematografica, las figuras viven, pero no sienten (...) Y Henny Porten triunfa, pero no se

conmueve ante las ovaciones que recibe.**

En Chile, este texto se publicé en Chile Cinematogrifico, otra revista especializada que
dedicé gran parte de sus paginas a educar sobre el cine. En la descripcidn, esta
“artista rara” posee tanto caracteristicas de diva (“requiere tener muy cerca de ella un
foco de luz”) como de ideal tradicional femenino (“es impalpable, y muda”; “para nada
necesita la lengua: habla y triunfa con el gesto y con la belleza”). En ambos casos, la
artista se presenta nuevamente inasible, sutil y, especialmente, fuera de lo cotidiano,
es decir, del ambito de los negocios, el arte y la intelectualidad masculinos. El vinculo
con el cine se plantea a partir de una esencia y no como producto de una relacién
laboral y artistica. Esta invisibilizacién del trabajo y experticia femeninos, en favor

del esencialismo y el estereotipo, volveremos a verla cuando revisemos algunas de las

criticas y opiniones sobre peliculas y revistas producidas y dirigidas por mujeres.

# “Una artista rara”, Chile cinematogrdfico, n. 5, 1 de septiembre de 1915, pp. 16-19.
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Contempordnea a la primera época de Cine Gaceta, y en una linea similar, Chile
cinematogrifico incorpord la presencia femenina mediante fotogramas y menciones a
las actrices del momento, como Lyda Borelli y Francesca Bertini. Sin embargo,
encontramos aqui una visibilizacién del pablico femenino que en Cine Gaceta no se
aprecia. Si bien la revista no declara estar dirigida a un publico femenino, el medio
sabe que tiene lectoras, y a ellas dedica secciones y reportajes como “La opinidén

femenina sobre el cinematdgrafo™

o “Genialidades de las artistas cinematograficas
norteamericanas”. ** Asimismo, se encuentran reportajes de variedades como “El
casamiento en las peliculas”, que apunta a los intereses de las lectoras: “Una de las
cosas que mas llama la atencién de las mujeres en los paises latinos es la facilidad con
(que) se verifican los matrimonios en las peliculas inglesas, americanas y de otras
naciones de costumbres sociales modernas”.” Es también relevante la seccién

“Colaboracién femenina”, en la que se publicaron obras firmadas con nombre de

mujer.

Por ultimo, es necesario observar el silencio en torno a las realizadoras Rosario
Rodriguez de la Serna, Alicia Armstrong de Vicuia y Renée Oro en las revistas
especializadas en cine. Las tres producen en momentos mas tardios que Gabriela
Bussenius, por lo que aparentemente no hay una relaciéon directa de colaboracién o
creacion conjunta. Pero su trabajo tampoco es destacado por los editores y editoras
de los medios especializados. A diferencia de éstos, los periddicos y magazines, cuyos
objetivos comerciales no estaban (al menos directamente) vinculados a los de las
empresas importadoras o productoras de peliculas, dedican varias notas informativas
o de critica sobre sus trabajos. Resulta util revisar algunos de los comentarios en
torno a su quehacer, con el fin de situar, en un panorama mas amplio, el accionar y la

recepcion de las mujeres cineastas.

# “La opinién femenina sobre el cinematdgrafo”, Chile cinematogrdfico, n. 1, 25 de junio de 1915, p. 11.
*“Genialidades de las artistas cinematogréificas norteamericanas”, Chile cinematogréfico, n. 3, 1 de
agosto de 1915, pp. 10-11.

* “El casamiento en las peliculas”, Chile cinematogrdfico, n. 4, 15 de agosto de 1915, p. 14.
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En el caso de Rodriguez, El Mercurio de Santiago publicé dos notas, una el dia del
estreno de Malditas sean las Mujeres, el 9 de octubre de 1925, y la otra, un dia después.
En esta tltima destacaba que la “produccion de la Rosario Film Corporation (...) ha
constituido uno de los mas ciertos y rotundos triunfos del cine nacional”,** elogiando
la concurrencia de publico, asi como la fotografia y las actuaciones. Pero ademas, da
cuenta de un nombre hasta ahora no mencionado, Alop Irgen,* directora artistica, a
la que el medio se refiere con las siguientes palabras: “Se ve que hay en la sefiorita
Irgen una artista cultivada y de justa apreciacién en materia escénica. Merece un
aplauso incondicional por su magnifico esfuerzo, esfuerzo que ayer se ha visto
coronado por un triunfo que dejard grata memoria en el pablico santiaguino”. A su
vez, en su nimero del 7 de enero de 1926, la revista Sucesos publicé el reportaje
“Cinematografia nacional. Notas para su historia. Artistas, casas editoras y
directores”, refiriéndose a Malditas... como “un buen éxito y un progreso del cine
nacional. Rosario de la Serna puso en esta obra también su entusiasmo y su gusto de
mujer”.* El mismo reportaje hace alusién a que “don Salvador Giambastiani [sic]
habia hecho ‘La Agonia de Arauco’ [con] argumento de la Bussenius”. En ambos casos
advertimos nuevamente la sutil diferencia que marca o posiciona a las creadoras
mujeres en un lugar diferente al masculino: en el caso de Rodriguez, atribuyendo el
éxito de la pelicula a su “entusiasmo y gusto de mujer”, y en el caso de Bussenius,

estableciendo una clara diferencia en la forma de dirigirse a ella y a Gianbastiani,

siendo el nombre de él, precedido por el trato respetuoso de “don”, mientras que a

“ «“Malditas Sean las Mujeres’ batié ayer el récord de los éxitos de la cinematografia nacional”. El
Mercurio, Santiago, sabado 10 de octubre de 1925. Disponible en: <https://cinechile.cl/archivos/archivos-
de-prensa/malditas-sean-las-mujeres-batio-ayer-el-record-de-los-exitos-de-la-cinematografia-
nacional/> [Acceso: 27 de Agosto de 2024].

“ El nombre parece ser una inversién de Pola Negri, diva del cine silente en el circuito
hollywoodense. A la fecha no hemos encontrado registros de un posible paso por Chile. De ser asi,
seria interesante en cuanto a las redes de mujeres cineastas del periodo silente, que hasta ahora no se
visibilizan para el caso chileno.

* “Cinematografia nacional. Notas para su historia. Artistas, casas editoras y directores”. Sucesos,
Santiago, 7 de enero de 1926. Disponible en: <https://cinechile.cl/cinematografia-nacional-notas-
para-su-historia-artistas-casas-editoras-y-directores/> [Acceso: 27 de Agosto de 2024].
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Gabriela Bussenius le antecede el “la”, forma utilizada en las publicaciones de la época

para referirse a las artistas del espectaculo.

Por su parte, El lecho nupcial, de Alicia Armstrong, no tuvo buenas criticas,
destacandose su pobre calidad de fotografia y guion. Gustavo Bussenius, hermano de
Gabriela, que gozaba de prestigio como camardgrafo y documentalista, los atribuye a
la falta de experiencia de Armstrong. En El Mercurio de Santiago del 24 de diciembre de
1926, escribe: “La pelicula, por su concepcién misma, por sus intérpretes, por su
visible falta de experiencia en la direccién, nunca habria sido excelente; pero,
presentada a través de esa fotografia ridicula, inservible fuera de toda ponderacioén, la
cinta resulta un adefesio que no vale la pena analizar”.* Este comentario es
interesante, no tanto por la mala critica, sino porque resulta casi el Gnico que se
centra en aspectos técnicos, y que no atribuye a la obra caracteristicas que mas tienen
que ver con el temperamento o cualidades femeninas de sus realizadoras. En
contraste, una nota en El Mercurio de Santiago, el dia de su estreno atribuye el
“temperamento artistico” de Armstrong a un “atavismo”, algo que podriamos pensar

involuntario, y no el resultado de su formacién o trabajo:

La sefiora Alicia Armstrong de Vicufia, de gran temperamento artistico por atavismo, se
coloca con esta primera produccién a la cabeza de todos los directores latinos
sudamericanos. Sus colaboradores en esta cruzada de arte mudo han sido las sefioras Rita de
la Cruz, Luisa Eastman de Fabres, Teresa Izquierdo de Undurraga, Aida Garfias de Pinochet,
sefioritas Sofia Izquierdo Huneeus, Inés Valdés Clark y sefores Jorge Balmaceda Pérez,
Guillermo Yanquéz, René Sullivan, Carlos Aldunate C. y Eduardo Moller. Todos debutan en la
pantalla y obtienen, gracias a sus méritos indiscutibles, el diploma de primeros artistas

cinematograficos.*

* BUSSENIUS, Gustavo. “Es preciso hablar claro”, EI Mercurio, Santiago, 24 de diciembre de 1926.
Disponible en: <https://cinechile.cl/es-preciso-hablar-claro>/ [Acceso: 27 de agosto de 2024].

*°*“Hoy se estrena en el Victoria ‘El Lecho Nupcial”, El Mercurio, Santiago, 23 de diciembre de 1926.
Disponible en: <https://cinechile.cl/hoy-se-estrena-en-el-victoria-el-lecho-nupcial/> [Acceso: 27 de
agosto de 2024].
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Ademais, el texto se acerca mas a una nota de la seccién de sociedad del periddico de
elite, que a una critica, destacando la participacién de integrantes de la clase
acomodada santiaguina. De alguna forma, recuerda a las secciones “Album” o
“Galeria” de las revistas de cine, que funcionaban como una instancia expositiva de la

sociedad local.

Finalmente, las menciones en la prensa a Renée Oro son interesantes porque hay una
valoracién distinta de su trabajo y de su “lugar” como realizadora, quizas porque éste
se desarrolla en el género documental, menos asociado al estereotipo de la
sensibilidad femenina, y se vincula a eventos politicos u oficiales, validindola en un
mundo mayoritariamente masculino. Por ejemplo, en El Mercurio de Santiago del 24 de
diciembre de 1924, se sefiala que “Renée Oro fue felicitada por los miembros de la
Junta de Gobierno, por los Ministros de Relaciones, Guerra y Marina y por numerosas
personalidades oficiales que asistieron a la proyeccién del Setiembre”*. En El
Mercurio de Santiago del 20 de marzo de 1925, aparece “Hoy dos horas después de la
llegada de S. E. el Presidente de la Republica, serd exhibida en los teatros la pelicula
oficial del viaje de S. E. Edicién de la Chile Film, dirigida por la inteligente sefiorita
Renée Oro”.** Finalmente, en Las #ltimas noticias del 12 de abril de 1926 mencionan
que “La Renée Oro no pierde oportunidad de demostrar su aprecio por Chile, pais que
conoce en todos sus detalles, pues ha recorrido todas las provincias, habiendo
conquistado simpatias y aplausos en todas partes”.” Aqui no vemos alusiones a la

“naturaleza” femenina, a su gusto, emocionalidad o entusiasmo. Palabras

“masculinas”, como “inteligente” y “conoce” o el destacar el reconocimiento recibido

*“Tacna y Arica’ triunfé ayer ruidosamente”, El Mercurio, Santiago, 24 de diciembre de 1924. Disponible
en; <https://cinechile.cl/archivos/archivos-de-prensa/tacna-y-arica-triunfo-ayer-ruidosamente/> [Acceso:
27 de agosto de 2024].

%2 “El viaje del presidente Alessandri”, El Mercurio, Santiago, 20 de marzo de 1925. Disponible en:
<https://cinechile.cl/archivos/archivos-de-prensa/el-viaje-del-presidente-alessandri/> [Acceso: 27 de
agosto de 2024.

* “Renée Oro ha llegado a Santiago con la tltima combinacién trasandina”, Las Ultimas Noticias, 12 de
abril de 1926. Disponible en: <https://cinechile.cl/renee-oro/> [Acceso: 27 de agosto de 2024].

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024,140-177



DOSSIER ¢ JULIETA ELIZAGA COULOMBIE - PRESENCIA Y REPRESENTACION FEMENINA... 165

en circulos de poder, marcan una diferencia con las otras realizadoras, que nos

parece interesante como continuidad de lo que presentamos aqui.
Sacarlavoz

En el ambito de las revistas dirigidas o editadas por mujeres, a la fecha se conocen
con certeza dos: Pantalla y Bambalinas, dirigida por Gabriela Bussenius y Victor

Arredondo, y La semana cinematogréfica, dirigida por Lucila Azagra.”*

La semana cinematogrdfica fue la revista de cine con mayor cantidad nimeros: 138,
publicados entre 1918 y 1920.% Lucila Azagra, su directora, es considerada la primera
periodista y critica de cine, con aportes tanto en el comentario especializado como en
su posicionamiento contra la censura. Respecto a lo primero, Santa Cruz sefiala la
importante labor desarrollada a partir de la seccién “Croénica cinematografica”, que
desde el ntimero 21, reemplaza en forma casi permanente a la pagina editorial.”® Esto,
ademas del aporte que supone al ambito de la cinematografia nacional, también es
relevante en el sentido de la apropiacion de un espacio destacado, en el contexto de la

revista, para exponer la propia voz.

A partir de tematicas y enfoques que resonaban mas en lo social y lo cultural que en lo
puramente comercial, La semana.. apunté a un sector poco entusiasta hasta ese
momento. Como sefhala Claudia Montero, Azagra “percibié el entramado de

exclusiones en las que se inscribia esta industria, utilizando la revista que dirigia para

> También la bibliografia menciona a Cine Magazine, dirigida por Gabriela Bussenius, y publicada en
Valparaiso entre 1919 y 1920, MONTERO, op. cit., pp. 11 y 163. Sin embargo, hasta el momento, la
revista que hemos encontrado que coincide con el nombre, las fechas y el lugar de publicacién sefiala
como su director y administrador a Oscar Videla y a César Quendoz, respectivamente. Por esta
razon, en el andlisis, la consideramos por el tipo de contenido que ofrecia, pero no como una
publicacién dirigida por una mujer.

* SANTA CRUZ, Eduardo. “Las revistas de cine”. En: Carlos Ossandén y Eduardo Santa Cruz (eds.) El
Estallido de las Formas. Chile en los Albores de la Cultura de Masas. Santiago: LOM, 2005, pp. 230-231.

* Ibid.
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legitimarla dentro de la elite”.”” De este modo, la publicacién alterné noticias del

, . « . cx 4 » 58 « 3
espectaculo con reflexiones como “;Deben ir los nifios al biégrafo?”,* y “El cine y los

nifios”,* ambos escritos por Azagra. La incorporacién de los nifios como potenciales
consumidores de peliculas es algo novedoso para las revistas de cine. Podemos pensar
que Azagra no sélo reflexiona sobre la pertinencia de que la infancia asista al
bidgrafo, sino que mira las posibilidades comerciales que pueden derivarse de ello.

Ademais, siendo la nifiez, la crianza y la educacién temas asociados con las mujeres,

estos reportajes dan cuenta de un ptblico lector femenino.

Asimismo, la revista tocaba temas relacionados con los nuevos roles de la mujer en la
esfera publica y laboral. Por ejemplo, la nota “El hogar y las artistas” defendia la
posibilidad de formar una familia y en paralelo dedicarse con éxito a la actuacién.*
En esta misma linea, “La columna de Scout”, antes mencionada, fue una de las
secciones mas exitosas, lo que se evidencid tanto por su permanencia, como por su
mayor extensiéon a medida que iba ganando popularidad. Es interesante revisar
algunas de las caracteristicas de Scout, que pudieron haber contribuido a su
notoriedad: en primer lugar, se presentaba como una voz masculina que escuchaba
las preguntas y anhelos de las lectoras, sobre su lugar en la sociedad. Ademas, su
escritura era delicada, culta, y a veces paternal(ista), dando la idea de pertenecer a un
hombre de edad mediana, educado, portador de una cierta autoridad moral e
intelectual. Asi, Scout no se presenta como una figura emancipatoria (como lo hace la
propia Azagra), y tampoco se muestra en igualdad con las lectoras. Su relacién es
asimétrica, tanto por el género como por su posicion cultural y social, y lo hace notar
con ironia. Pero es esta misma asimetria la que, a fin de cuentas, resulta atractiva,
pues desde ese lugar, puede validar aquello que de otro modo se mantendria en los

margenes. La idea de que Scout pudiera ser un seudonimo de la misma Azagra (que

*” MONTERO, op. cit., p. 166.

8 «;:Deben ir los nifios al bidgrafo?”, La semana cinematogrdfica, n. 6,13 de junio de 1918, pp. 4-5.
* “El cine y los nifios”, La semana cinematogrdfica, n. 7, 20 de junio de 1918, p. 4.

®«Elhogary las artistas”, La semana cinematogrdfica, n. 323 de mayo de 1918, , p. 5.
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segiin Wolfgang Bongers, Maria José Torrealba y Ximena Vergara, también escribia
bajo este seuddnimo) resulta sugerente, en cuanto a las multiples identidades o
personalidades creadas por la direccion de la revista para plantear diferentes

o 7 . 7y z 6
tematicas: la censura, los aspectos técnicos y de critica y los roles de género.”

Sin embargo, La semana... fue considerada por muchos como una revista poco seria,
pues se ponia en duda la experiencia y capacidad de Azagra como directora, y
también porque algunas de sus tematicas se veian como “demasiado femeninas”, en
especial, lo relativo al star system y los “chismes”.” Al revisar las criticas, llama la
atencién que las mismas cualidades que se usaban para desestimar la participacion
publica de las mujeres, son las que se emplean para devaluar la revista. Por ejemplo,

en su recuento anual de las publicaciones cinematograficas, Cine Magazine la describe

en estos términos:

‘La semana cinematografica’ estd dirigida por una dama y colabora en ella como
cinematografista un redactor hipico. Es la revista ingenua por excelencia, que explora la

vanidad, la cursileria y la debilidad humanas. Ostenta el timbre de independiente y estd
263

afiliada a todas las empresas por razones comerciales

Otro dato interesante, es que con posterioridad al periodo de publicacién de la

revista, poco se sabe de Lucila Azagra. A la fecha no hemos encontrado fotografias; y

como mencionamos antes, Bongers, Torrealba y Vergara consideran el nombre un
z . . . . 6

seudénimo, y dudan incluso de que correspondiera a una mujer.”* No obstante, su

firma aparece en el acta de fundacién de la Sociedad de Escritores de Chile, en 1931,

* BONGERS, Torrealba y Vergara (eds.), op. cit., p. 560.

% Ibid, p. 554.

 “publicaciones cinematograficas”, Cine Magazine, n. 8, enero de 1920, p. 31.

* BONGERS, Torrealbay Vergara (eds.), op. cit., p. 560.

% HERNANDEZ GODOY, Victor. “90 afios de la Sociedad de Escritores de Chile (1° Parte)”, 21 de
noviembre de 2021. Disponible en: <https://www.sech.cl/90-anos-de-la-sociedad-de-escritores-de-
chile-sech/> [Acceso: 27 de agosto de 2024].
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siendo ésta la Gnica referencia que encontramos, aparte de su trabajo en La semana

cinematogrdfica.

Respecto a Cine Magazine, es curioso que, a pesar de su critica, tuviera varios puntos
en comun con La semana cinematogrifica. Ambas se presentaban como medios cuyo
publico era mayoritariamente femenino, mostrandose interesados no sélo en escribir
sobre ellas, sino con ellas. Asi, de las publicaciones revisadas para este trabajo, Cine
Magazine es la que tiene mayor cantidad de colaboraciones sobre mujeres y/o
firmadas con nombre femenino, como por ejemplo el relato céomico “Perfiles

» 66

femeninos y otros perfiles — visita de pésame” ", firmado por Baby o “El voto

y 68

” 7y “La mujer de hoy”,*® firmado por Nervio. En este tltimo, una hija y un

femenino
padre, durante el intervalo de una funcién cinematografica, comentan la pelicula que
han ido a ver “cuyo argumento es toda una tesis en favor de la causa feminista”.* El
relato es una excusa para exponer, mediante el didlogo de padre e hija, las

discusiones de la época en torno al rol social de la mujer.

En el caso de Pantalla y Bambalinas, el pablico al que se dirige es principalmente el de
los empresarios y, en menor medida, el de los espectadores. No hay secciones
técnicas, y pocas referencias criticas o histéricas en comparacién a las otras
publicaciones analizadas. Por el contrario, si se menciona el dificil panorama que
atravesaba la cinematografia nacional. Cabe sefialar que esta publicacién llega mas de
diez afios después que los primeros nimeros de Cine Gaceta y Chile Cinematogrifico, en
un momento en que la industria y la técnica se han consolidado, y que Hollywood
constituye el principal proveedor de peliculas.” Siguiendo con la Iégica de las revistas

que la antecedieron, Pantalla y bambalinas también tiene una seccién de retratos

% “Perfiles femeninos y otros perfiles — visita de pésame”, Cine Magazine, n. 6, diciembre de 1919, p.17.
7 “El voto femenino”, Cine Magazine, n. 7, segunda quincena de diciembre de 1919, p. 12.

% “La mujer de hoy”, Cine Magazine, n. 7, segunda quincena de diciembre de 1919, pp.13 y 16-17.

* Ibid.

® PURCELL, Fernando. jDe pelicula! Hollywood y su impacto en Chile 1910-1950. Santiago: Prisa
Ediciones, 2012, pp. 24-37.
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femeninos, denominada “Artistas chilenas bonitas de la pantalla y las bambalinas”.
En esta misma linea, destaca la nota titulada “Para triunfar en el cinema se necesita
algo mas que belleza (...) lo que se hace imprescindible para cualquiera que trate de
conquistar el favor del ptblico en la escena muda es ‘personalidad”.” Esto, sin
embargo no se refiere a educacién o inteligencia necesariamente, sino a ser

portadora de un “no sé qué” que distinga a la aspirante de otras miles iguales a ella.

Siendo Gabriela Bussenius su codirectora, la poca visibilidad que adquiere mediante
la publicacién de opiniones o reflexiones sobre cinematografia, contrasta con la de
Azagra, y llama la atencién si tomamos en cuenta su conocimiento tanto técnico
como de la industria. Ademas, Bussenius aparece mencionada en la portada en del
primer nimero junto a Victor Arredondo, su codirector, pero en un lugar secundario:
mads abajo, y con un tamano de letra mas pequeno. Esto, sin embargo, se modifica en

los siguientes dos nimeros.

Bussenius también aparece como autora, esta vez de un relato, en el n. 1. de la revista,
en la seccion “De Gaby”. Aqui, publica el cuento “El perdén de ultratumba”, que ya
habia sido publicado en Cine Gaceta,”” cuyo argumento se desarrolla en torno a la
proyeccién de una pelicula de factura doméstica, que posibilita, en su espectralidad,
el perdén de una madre a su hijo desde mads alla. El relato resulta interesante por ser
una de las pocas instancias en las que Bussenius se visibiliza, firmando una
colaboracién. También, porque hace alusion a cuestiones técnicas y a los usos sociales
del cinematografo. Asimismo, evidencia las contradicciones propias del periodo, en
tanto presenta un contexto de desarrollo tecnolégico asociado a un ideal femenino

muy tradicional: la madre abnegada.

7 “Para triunfar en el cinema se necesita algo mas que belleza”, Pantalla y bambalinas, n. 3, marzo de
1926, p. 14.

7 BUSSENIUS, Gabriela. “El perdén de Ultratumba”, Cine Gaceta, afio 1, n. 2, segunda época, segunda
quincena de septiembre de 1917, p. 7.
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Dado que de Pantalla y Bambalinas sélo se conservan tres nimeros, no es posible saber
si, de haberse editado o conservado mas, la voz de Bussenius hubiera aparecido de
modo mas visible. El hecho de que existiera una seccién con su nombre podria dar la
idea de que habia una intencién de colaborar a partir de un sello personal o una
autoria, pero no podemos tener certeza de ello. En afios posteriores Gabriela
Bussenius se mantiene vinculada al ambito literario, formando parte, al igual que
Azagra, de la Sociedad Chilena de Escritores, escribiendo obras de teatro, y

publicando la novela Mis amigos los cisnes (1954).

Conclusiones

En este trabajo hemos revisado diferentes formas en que las revistas de cine
articularon, validaron o excluyeron a las mujeres en el campo de la cinematografia
temprana. Como hemos visto, el acceso y participacion de las mujeres en el campo
cinematografico, si bien se vio posibilitado por el caracter experimental y rupturista
del cine temprano, no fue ajeno a los sesgos y exclusiones experimentados por las
mujeres en otros ambitos del quehacer profesional y cultural. No sélo por la
desigualdad en numero, sino, y sobre todo, por la carga simbdlica que toda
produccion intelectual o artistica femenina acarreaba: el ser producto de la mente de
una mujer. De este modo, las escasas menciones a las producciones femeninas
atribuyen el éxito o el fracaso a relaciones de parentesco o a caracteristicas femeninas
“naturales”, tales como el animo entusiasta, la inclinacién hacia la emocionalidad o
una inclinacién heredada (atavica) hacia las artes, dejando de lado la posibilidad de
que una mujer se destacase por su formacidn, trabajo o pericia. En definitiva,
despojando a la mujer de su individualidad, intencionalidad y control sobre sus

aspiraciones y resultados.
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Siguiendo la idea de Rogers sobre una “politica de exposicién”,” que discutimos mds

arriba, mediante los aspectos formales, tales como la diagramacién, la
representatividad de temas y las relaciones internas entre imagenes y textos, las
revistas dieron cuenta, a la vez que contribuyeron a configurar, una particular
“forma” de incorporacion de las mujeres en el medio cinematografico. Esta “forma”
estuvo compuesta de varios elementos: por una parte, la idea de excepcionalidad, que
analizamos en torno a la produccién de Gabriela Bussenius y su inusual juventud.
Esta excepcionalidad aparece también en la forma en que la prensa se refiere a Renée
Oro, destacando caracteristicas como la inteligencia o el aprecio recibido por parte de

las autoridades.

Por otra parte, nos ha llamado la atencién la disposicién de textos y sobre todo de
imagenes, que da cuenta del modo en que la participacién femenina era admitida.
Este “lugar de la mujer” en la configuracion textual-visual de las revistas, se evidencia,
por ejemplo, en la entrega “coleccionable” de retratos de actrices, directoras y

lectoras.

Con todo, sigue siendo importante la relativa libertad y agencia alcanzada por las
mujeres en el cine temprano, en comparacién con otros ambitos culturales e
intelectuales. Aqui resulta interesante mirar como, de modo estratégico, las mujeres
del cine supieron aprovechar los espacios “vacios”, dejados por las elites intelectuales
y masculinas, e incluso las mismas invisibilizaciones de las que eran objeto, para
desarrollar una voz propia. Esto, mediante la ironia, como en el caso de Mimi
Hiibner, y el asumir identidades diversas, bajo seudénimos que permitieran abordar
mas libremente las discusiones sobre roles y estereotipos de género, a partir de
tematicas aparentemente triviales y “femeninas”, como en el caso de La semana
cinematogrdfica. También, desde la firma con nombre de mujer, en colaboraciones de

diversa indole, especialmente narrativas.

” ROGERS, op. cit. p. 22

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024,140-177



DOSSIER ¢ JULIETA ELIZAGA COULOMBIE - PRESENCIA Y REPRESENTACION FEMENINA... 172

Aunque evidenciando las tensiones que caracterizan, hasta el dia de hoy, la disputa
por legitimar las voces femeninas a la par de las masculinas, las revistas de cine
contribuyeron a crear, como parte del sentido comin, una imagen de mujer que
asumia roles protagdnicos y resolutivos. Esto, junto con la posibilidad de educarse en
teoria cinematografica y aspectos técnicos, contribuyé a instalar (timidamente) la

idea de que las mujeres podian hacer cine.
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A recepcao de Louise Brooks no Brasil

Tamara Santos

Resumo: Embora a atriz estadunidense Louise Brooks (1906-1985) seja conhecida pelos papéis que
interpretou em filmes na Alemanha —sobretudo A caixa de Pandora (G. W. Pabst, 1929)-, na segunda
metade da década de 1920 (1926-1930) o nome da atriz esteve muito presente na imprensa brasileira
como uma estrela em ascensdo. Seus filmes produzidos em Hollywood e Miss Europa (Augusto
Genina, 1930), produzido na Franga, percorreram o circuito exibidor das salas brasileiras
—principalmente nas cidades do Rio de Janeiro e Sao Paulo, onde o cinema estava mais presente no
imaginario coletivo. Este artigo coleta o que foi veiculado na imprensa brasileira sobre a atriz Louise
Brooks, seus filmes e suas personagens.

Palavras-chave: Louise Brooks; cinema silencioso; recep¢ao cinematografica; star system; imprensa
brasileira.

La recepcion de Louise Brooks en Brasil

Resumen: Aunque la actriz estadounidense Louise Brooks (1906-1985) es conocida por los papeles que
interpretd en peliculas alemanas —sobre todo La caja de Pandora (G. W. Pabst, 1929)-, en la segunda
mitad la década de 1920 (1926-1930) el nombre de la actriz estuvo muy presente en la prensa brasilefia
como una estrella en ascenso. Sus peliculas producidas en Hollywood y Prix de Beauté (Augusto
Genina, 1930), producida en Francia, recorrieron el circuito exhibidor de las salas brasilefias
—principalmente en las ciudades de Rio de Janeiro y Sao Paulo, donde el cine estaba mas presente en
el imaginario colectivo. Este articulo recoge lo publicado en la prensa brasilefia sobre la actriz Louise
Brooks, sus peliculas y sus personajes.

Palabras clave: Louise Brooks; cine silente; recepcion cinematografica; star system; Prensa brasilefa.

Louise Brooks' reception in Brazil

Abstract : Although the American actress Louise Brooks (1906-1985) is known for the roles she played
in German films —especially Pandora’s Box (G. W. Pabst, 1929)—, in the second half of the 1920s (1926-
1930) her name was very present in the Brazilian press as a rising star. Her films produced in
Hollywood and Beauty Prize (Augusto Genina, 1930), produced in France, toured the exhibition circuit
of Brazilian theaters —-mainly in the cities of Rio de Janeiro and Sao Paulo, where cinema was more
present in the collective imaginary. This article collects what was published in the Brazilian press
about the actress Louise Brooks, her films and her characters.

Keywords: Louise Brooks; silent cinema; cinematographic reception; star system; Brazilian press.
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Introducao

uando se diz o nome da atriz estadunidense Louise Brooks (1906-1985), a
primeira —e, por vezes, inica— correla¢do que se faz é com a personagem
Lulu, que interpretou no filme silencioso Die Biichse der Pandora (A caixa de
Pandora, Alemanha, Georg Wilhelm Pabst, 1929). Este é o filme pelo qual Louise é

lembrada, hoje, por uma parcela do publico que se interessa por cinema.

Mas ao pesquisar a recepg¢ao de Die Biichse der Pandora no Brasil, foi possivel destacar
apenas noticias de que a atriz teria viajado a Alemanha a trabalho e matérias de
paginas duplas com a sinopse e fotografias do filme. Entretanto, ao passo em que nao
era encontrado nenhum vestigio de exibi¢ao comercial dos dois filmes feitos com
Pabst —Die Biichse der Pandora e Tagebuch einer Verlorenen (Didrio de uma garota perdida,
Alemanha, Georg Wilhelm Pabst, 1929)-, localizou-se uma infinidade de noticias
sobre a vida pessoal e a carreira de Louise Brooks, com publicidade de seus outros
filmes, avisos com as datas e salas referentes as exibic¢oes das fitas em varios estados

do pais e até mesmo criticas desses filmes e muitos elogios a atriz.

Ambos os filmes alemaes sobreviveram ao tempo e sao comercializados, mas alguns de
seu periodo em Hollywood sao considerados perdidos e os que ainda restam
—completos ou fragmentados— nao sao comumente citados ou lembrados, seja pela
academia ou fora dela. Os periddicos a descreviam, por vezes, como a atriz preferida do
publico brasileiro. Ja no inicio de sua carreira, seu nome atraia espectadores a frequentar
as salas brasileiras: ha escritos de que as pessoas iam aos cinemas unicamente para ver
Louise Brooks. Muitos desses escritos sao materiais publicitarios cujo foco era enaltecer
os artistas com objetivos promocionais. Mas essa publicidade em torno de seu nome a
fazia crescer entre os brasileiros. A atriz foi assunto no pais antes mesmo de fazer filmes

fora do star system estadunidense —e até por filmes que, hoje, sequer existem.

Isto posto, Lulu é uma personagem consagrada por unanimidade. E as outras
personagens de Louise Brooks? Quais filmes s3o esses? Se aquele publico nao assistiu

a Die Biichse der Pandora, o que chamava a aten¢ao em sua persona para que a sociedade
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brasileira da Primeira Republica se interessasse por ela? O objetivo do presente artigo
é apresentar um recorte da extensa pesquisa publicada na dissertagao Lulu no Brasil: A
recep¢do de Louise Brooks no Brasil e o imagindrio estético-social da Primeira Repiblica’, com
os holofotes voltados ao que foi encontrado nos periédicos sobre Louise Brooks e seus
filmes apds trés anos de buscas nos jornais e revistas do pais. Para isso, o recorte
temporal proposto é a segunda metade da década de 1920, periodo em que os filmes
que destacavam Louise Brooks como estrela percorriam o circuito exibidor das salas
brasileiras. Embora peridédicos de outras capitais sejam citados, o maior foco serao as
cidades do Rio de Janeiro —Capital Federal do Brasil entre 1763 e 1960 e, portanto, a
principal cidade brasileira- e Sao Paulo —importante centro politico-econdmico a

partir do século XX.

Devido ao surgimento das revistas de fas e ao aumento exponencial do habito de
frequentar os cinemas, foi possivel rastrear a recep¢io de Louise Brooks no Brasil,
observar a forte presenca de seu nome na imprensa brasileira e determinar o
discurso veiculado no pais em torno de seu nome e como ela era retratada aos

leitores, mesmo apds o fim de sua carreira em Hollywood.

Lulu no Brasil

Os Estados Unidos —adquirindo o status de poténcia econémica e cultural apés o fim
da Primeira Guerra- prometiam a conquista da felicidade fomentando o
consumismo e impulsionando sonhos de liberdade. E os meios de comunicagao
—como cinema, imprensa e publicidade- foram o veiculo para difundir a
romantizagao —fabricada, fantasiosa e irresponsavel- do consumo. Hollywood foi um
dos principais propagadores de tais ideais, veiculando em suas fitas o American way of
life. Através de seu monopdlio do mercado distribuidor e exibidor, pdde fabricar
sonhos e necessidades, contribuindo ainda mais para a homogeneizagio dos

costumes, padroes de beleza, consumo e comportamento.

'SANTOS, Tamara. Lulu no Brasil: A recepgio de Louise Brooks no Brasil e o imagindrio estético-social da
Primeira Republica. Dissertagio (Mestrado). Programa de Pés-Graduagao em Imagem e Som. S3o
Carlos: Universidade Federal de S3o Carlos, 2022.
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Os estudios de Hollywood precisavam, entao, gerar lucros: atores e atrizes tornaram-
se oportunidades. Primeiro, pela imensa popularidade que o cinema assumia naquele
periodo; segundo: trata-se de um momento em que nascia um fenémeno de novas
formas de idolatria —que se distanciava de entidades religiosas e se aproximava de
pessoas comuns. Assim, a inddstria criou o “sistema de estrelas” para lucrar, de forma
estratégica, com a bilheteria obtida por meio do sucesso desses atores e atrizes. Em
1919, tudo ja gravitava em torno da estrela de cinema. O star system foi um sistema de
contratos que também permitia aos estidios controlarem a vida pessoal e
profissional das estrelas de Hollywood. Como uma institui¢ao do capitalismo, era,
segundo Egard Morin, “uma organizagao sistematica da vida privada-puablica das
estrelas”.” E, aproximadamente do inicio dos anos 1920 ao final dos anos 1950, esse

sistema dominou a industria.

Em 1928, num texto sobre a Paramount, o jornal Gazeta de Noticias, do Rio de Janeiro,
informa que a Paramount resolvera educar, ela mesma, suas estrelas. Para tanto
criara uma escola que ensinava a elas como se portar na carreira e na vida pessoal.
Entre os seis primeiros nomes a serem habilitados pela escola, encontramos o de
Louise Brooks.’ Barry Paris conta, na biografia da atriz, que realmente havia uma

espécie de “universidade de cinema” do estidio para treinar os jovens talentos.*

Em outubro de 1925, Louise havia assinado um contrato de cinco anos com a
Paramount Pictures.’ Sua carreira no cinema durou de 1925 a 1938, com 24 filmes. O
sucesso veio rapido. Na sua fase mais proficua, estrelou nao apenas em 12 filmes da
Paramount, mas também fora emprestada para a First National —Just Another Blonde
(Entre a loura e a morena, Estados Unidos, Alfred Santell, 1926)— e para a Fox —A Girl in
Every Port (Uma noiva em cada porto, Estados Unidos, Howard Hawks, 1928). No

entanto, em 1928, viajou para a Europa contra a vontade da Paramount, onde atuou

* MORIN, Edgar. As Estrelas de Cinema. Lisboa: Horizonte, 1980, p. 47.

* Gazeta de Noticias (R]), 03/07/1928, p. 8.

* PARIS, Barry. Louise Brooks: A biography. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000, p. 174.
° Até setembro de 1927, a produtora era chamada Famous Players-Lasky.
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em trés filmes: Die Biichse der Pandora, Tagebuch einer Verlorenen e Prix de beauté (Miss

Europa, Franga, Augusto Genina, 1930).

Seus demais filmes foram realizados apés sua volta da Europa. Mas nesse momento
seu nome nao era mais um destaque da imprensa como antes fora. Embora muitos
dos escritos encontrados nos periédicos sejam textos publicitarios divulgados pelo
proprio estidio, no seu periodo hollywoodiano Louise Brooks era indicada como uma
das estrelas estadunidenses preferidas do publico brasileiro em varios jornais e
revistas pesquisados. Em uma edigao, o jornal Didrio Nacional, de Sao Paulo, a chama
de “mito”. Segundo Morin, as estrelas eram “semidivindades, criaturas de sonho
resultantes do espetdculo cinematografico”.” Embora o jornal a tenha adjetivado
como tal antes de sua partida para a Europa, a constru¢ao de Louise Brooks como
mito se deu apdés o seu reconhecimento como Lulu, o que indica um escrito

publicitario apelativo, mas que desde entao apresentava seu potencial.

Nas cidades brasileiras industrializadas, ja havia uma cultura em torno do habito de
ir aos cinemas. Distribuidoras estadunidenses instalavam agéncias e a imprensa
voltava cada vez mais os olhos para as fitas exibidas, as estrelas no écran e as
curiosidades sobre o universo cinematografico. Segundo Hernani Heffner, ja em 1898
surgia, no Brasil, a primeira revista voltada ao cinema, embora seu foco fosse
anunciar exibicdes: Animatographo.® Em 1913 surgiram outras duas -a Revista
Cinematographica e Cinema, depois chamada Cine-Theatro-, que ultrapassavam os
anuncios. Outras surgiriam na mesma década, mas foi no inicio dos anos 1920 que
surgiram as revistas de fas mais populares —como A Scena Muda, no Rio de Janeiro-,
veiculando a vida intima das estrelas. Em 1926, surgia na mesma cidade a revista
semanal Cinearte, fazendo com que o publico se envolvesse no universo do cinema
para além da ida as sessdes. O assunto invadia os comércios, as bancas, as pragas e

posteres eram pregados nas paredes dos quartos.

® Didrio Nacional (SP), 06/07/1928, p. 7.

"MORIN, op. cit., p. 9.

® HEFFNER, Hernani. “Periédicos de cinema no Brasil - algumas indicagdes”, Filme Cultura, n. 53,
2011, pp. 9-13.
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Ahistéria de Cinearte comega paralelamente a presenca de Louise Brooks no Brasil. Apds
fazer uma ponta no filme The Street of Forgotten Men (O mendigo elegante, Estados Unidos,
Herbert Brenon, 1925), a atriz assinou seu contrato com a Paramount. O estddio
comegou, entdo, a fornecer informagdes sobre a atriz para a imprensa. The American
Venus (Vénus americana, Estados Unidos, Frank Tuttle, 1926) a lancou mundialmente e, a
partir de A Social Celebrity (Desfrutando a alta sociedade, Estados Unidos, Malcolm St. Clair,

1926), os filmes de Louise foram largamente distribuidos no Brasil.

Logo no primeiro més da revista, comegou a ser descrita na imprensa brasileira como
a grande promessa da Paramount.” Duas semanas depois, aparece novamente na
revista; ndo em uma foto como anteriormente, mas em trés. Na pagina repleta de
noticias sobre o universo cinematografico: “Louise Brooks é uma ‘estrelinha’ que
surge e em quem a Paramount deposita grandes esperangas”.’® Na se¢io “A Tela em
Revista”, que trazia resenhas dos filmes em cartaz, ao comentar sobre a exibigao de A
Social Celebrity no cinema Império, o autor opina: “Louise Brooks é um dos encantos
do filme. [...] Ja4 tem muitos admiradores e artistas ainda sao os melhores ‘atrativos’
para o publico”.” Vale ressaltar que, devido a particularidade da secio, nio se trata de
um texto publicitario. Essa informagao de que a atriz jd era admirada no pais é uma

afirmagao de quem observou de perto sua recepgao.

Na mesma secao, em 1927, dessa vez ao abordar It’s the Old Army Game (Risos e tristezas,
Estados Unidos, Edward Sutherland, 1926), diz que ela estd “interessante como nunca,
encantando seus admiradores s com o seu modo de andar... E linda, mas podia ser
melhor aproveitada”.”” N3o exatamente em aten¢do aos criticos brasileiros, mas a
Paramount passa a aproveitar cada vez mais o que Louise podia oferecer e, ainda em
1927, noticia que a atriz havia assinado um novo contrato com o estdio.” Em setembro,

arevista ja se referia ao diretor Eddie Sutherland como “o marido de Louise Brooks”, nao

’ Cinearte (R]), 31/03/1926, p. 22.

'° Cinearte (R]), 14/04/1926, p. 12.

" Cinearte (R]), 27/10/1926, p. 28.

' Cinearte (R]), 09/03/1927, p. 28
(

" Cinearte (R]), 02/11/1927, p. 15.
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o contrario.” Para ilustrar sua relevincia: Louise Brooks foi, com seu olhar expressivo, a

garota da capa do ntimero 72 da revista Cinearte (figura 1), de 13 de julho de 1927.

Figura 1: Louise Brooks: cover-girl do niimero 72 de Cinearte.”

" Cinearte (R]), 14/09/1927, p. 28.
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Meses antes de estampar a capa de Cinearte, o Correio da Manha ja havia declarado, ao
publicar sobre a exibigao de It’s the Old Army game no cinema Império, que “de Louise
Brooks nada precisamos dizer, pois é ela hd muito uma das grandes prediletas do
ptiblico carioca”.’* Em texto sobre The Show-Off (O fanfarrdo, Estados Unidos, Malcolm
St. Clair, 1926), filme seguinte da atriz, o jornal afirma que ela é uma artista “muito em
P

voga no momento atual”.” E, no dia seguinte, volta a citd-la ao falar que ela e Lois

Wilson -outra estrela do filme- sao “duas das artistas mais em evidéncia,
presentemente, na cinematografia americana”.® Sete meses depois, ao publicar sobre
Evening Clothes (De casaca e luva branca, Estados Unidos, Luther Reed, 1927): “Ao lado de
Adolphe Menjou trabalham artistas de reconhecido valor, como Virginia Valli, [...] e
Louise Brooks, figuras admiradas pelo nosso publico e de grande destaque na
constela¢io cinematografica mundial”.”

Seguindo a pratica do sistema de elogiar Louise a cada filme que se anunciava, no ano
seguinte foi a vez de Rolled Stockings (Meias indiscretas, Estados Unidos, Richard
Rosson, 1927). No texto, o Correio da Manha fala que James Hall e Louise Brooks “ja
conquistaram das plateias mundiais aplausos e simpatias multiplas”.** Dias depois,
atestam que Louise “vai cada vez mais se firmando como tipo encantador de mulher
preferida...”.*" Assim, acompanhando o mesmo jornal & medida que seus filmes eram
lancados, foi possivel identificar que nos anos de 1927 e 1928 o nome da atriz era cada
vez mais acompanhado de cargas de prestigio. Apesar de tais matérias serem
importadas da imprensa estadunidense sob a ordem dos escritérios da Paramount,
ainda assim vale observar que seu nome era usado com o intuito de atrair os

espectadores para as salas brasileiras.

Em 1927, o jornal O Dia, da cidade de Curitiba, no Parand, publicou: “Louise Brooks

pode bem se orgulhar de ser hoje uma das estrelas mais disputadas pelos grandes

 Cinearte (R]), 13/07/1927.

' Correio da Manhd (R]), 12/02/1927, p. 7.
7 Correio da Manha (R]), 11/03/1927, p. 8.
*® Correio da Manhé (R]), 12/03/1927, p. 7.
¥ Correio da Manha (R]), 18/10/1927, p. 8.
% Correio da Manhd (R]), 22/01/1928, p. 11.
*' Correio da Manhd (R]), 10/02/1928, p. 7.
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diretores, que veem nela o maior atrativo para um filme de sucesso”.*” O jornal A
Manha® informou, em 1928, que The City Gone Wild (Cidade buli¢osa, Estados Unidos,
James Cruze, 1927), cuja protagonista é interpretada por Louise, foi o primeiro filme
lancado no cinema Rialto, do Rio de Janeiro. O jornal A Gazeta, de S3o Paulo, havia
publicado um més antes que Louise Brooks é “uma figurinha que tem dado voltas a
imaginacao de muitos fas. Adquiriu mesmo o poder de levar aos cinemas pessoas que
nao se preocupam com o enredo do filme que se anuncia. Compram ingresso para ver
Louise Brooks”.* Textos apelativos, mas por que a Paramount e os proprietirios das

salas usariam, como isca, um nome que nao despertasse interesse no publico-alvo?

Figura 2: O rosto de Louise Brooks dedicado aos

24-Fovereire- 1921 O JORNAL DAS MOGAS . .
leitores do Jornal das Mogas.”

Bellezas aa «Paramount»

Ainda em 1927, a revista feminina Jornal
das Mogas, do Rio de Janeiro, publicou
uma foto grande de Louise (figura 2) com
a legenda: “Sem davida alguma, uma das
mais belas e queridas estrelas da
Paramount é Louise Brooks. Publicando
a sua foto, satisfazemos a uma grande
parte de nossos leitores, que tém aquela

artista como um idolo”.

Ou seja, para a alegria dos leitores que
queriam suas estrelas preferidas pregadas

em suas paredes, fotos grandes de Louise

eram publicadas regularmente. Algumas

Sem duvida alguma, uma das mais hellas o queridas esirellas da Paramouni & Lowise Braoks.

Publcsd & 10 ekt ey o Sess i, oe ocupam duas paginas, como é o caso das

** 0 Dia (PR), 30/10/1927, p. 6.

A Manha (R]), 26/04/1928, p. 5.

* A Gazeta (SP), 22/03/1928, p. 5.

% Jornal das Mogas (R]), ano 1927, ed. 00610, p. 19.
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fotografias-poster e das paginas inteiras dedicadas a muitos de seus filmes, ambos os

. 6 .
casos na revista mensal A Scena Muda.*® A Paramount apostava na atriz.

Junto as informagoes sobre exibigdes, os jornais e revistas publicavam também sobre
a producao dos filmes, sinopses, elenco e bastidores —inclusive sobre suas viagens e
vida anterior ao trabalho em Hollywood. Em 1927, Cinearte noticiou que ela viajou de
Nova York para Hollywood para filmar Evening Clothes.”” No Correio da Manhd,
informa-se que ela usava seu tempo livre para ficar com seus c3ezinhos de
estimacdo.”® O Correio Paulistano, jornal de S3o Paulo, conta sobre um passeio de

Louise num barco na Universidade da Califérnia durante a produg¢ao de um filme.”

As revistas e os jornais constantemente publicavam os enderegos atualizados das
estrelas. Cada grupo de atores e atrizes recebia as cartas de fas em um endereco
especifico. O de Louise era a “Famous Players-Lasky, Sixth and Pierce Avenues, Long
Island City ou Famous Players-Lasky, Hollywood, California”.>* E os leitores
brasileiros pediam constantemente esse endereco, como pode ser visto em varias

paginas da se¢do “Questiondrio”, onde a revista responde as cartas dos leitores.”

Em 1927, um representante da Paramount abriu, na Gazeta de Noticias, uma enquete
para que os fas opinassem quem deveria estrelar Gentlemen Prefer Blondes (Os homens
preferem as louras, Estados Unidos, Malcolm St. Clair, 1928). O publico carioca indicou
varias estrelas. E, entre as morenas, aparece o nome de Louise Brooks em quarto

lugar.** No entanto, o filme foi estrelado em 1928 por Ruth Taylor e Alice White.

Os elogios usados para descrever a beleza, a personalidade e o talento que fazem de
Louise uma figura destacada em meio a tantas outras atrizes de sua época sio diversos.

Cinearte disp0s uma pagina com trés fotos da atriz (figura 3) cuja legenda registra “as

*¢ A Scena Muda (R]), 01.09.1927, pp. 18-19; 10.05.1928, p. 29.

*7 Cinearte (R]), 02/03/1927, p. 34.

*® Correio da Manhd (R]), 04/12/1927, p. 18.

*? Correio Paulistano (SP), 17/06/1927, p. 7.

*® A Scena Muda (R]), ano 1926, ed. 00297, p. 34; ano 1927, ed. 00349, p. 34.

* Duas das ocorréncias podem ser encontradas em: Cinearte (R]), 01/08/1928, p. 31; 10/04/1929, p. 9.
** Gazeta de Noticias (R]), 23/08/1927, p. 7.
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expressivas expressoes de Louise Brooks”. De fato, Louise Brooks possui um par de
olhos agudamente expressivos que por si s ja revelam suas emogOes na atuagao. Ela
consegue, apenas com os olhos —e seu eyebrow acting—, flertar, demonstrar tristeza,

medo, raiva e diversas outras emogdes, como pode ser visto na imagem abaixo.

25 — V¥ — 1927

o

BARRY, O HEROE DE
SA0 BERNARDO

O Director Bleines partiv
para a Suissa em coenpanhia
de toddo o pessoal necessario &
comfergio desta linda cinta da
Ufa, que comegard logo a se
filmada. A figura principal
desta pellicula € o frade Bar-
ry. da Onrdern de 5. Bernardo,
cujo desempenho fod, em boa
bara, confiade a um grande
artista: — Fritz Alberti.

"0 MONTE SAGRADO
EM PARIS"

Esta cinta da Ufa. con-
feccionada sob a direcche do
Dr. Amnold Franck e que em
“mvant-premiere” foi passada
©omm & assistencla da impren-
54, merecen, por parte de um
jarnal theatral, “Comedia™,
as mais elogiosas referenciss.
Estas terminavam da seguin-
te & expressiva mansira:z —
“Esta producgio poctica ©
dramatica nio pode deixar de
Empressicnar  prolunsdassente
o publico mais culto e exi-
gente”,

“AS PERNAS MAIS BEL-
LAS DE BERLIM™

E'esteo titulo deuma
nova e esplendida produocgio
da Ufa, que, dentro em breve,
feremos 3 opportunidade de
assistir no Rig,

D quem serdo essas per-
mas thobonitas?

UM FILM SOBRE A
GRANDE GUERRA

A Ufa confeccionoa um
Film de photographias tiradas,
quande da ultima guerra.

Em tormo dessas photogra-
phias organizca um film, cuja
exhibigic foi permittids pela
policia allemni.

TRES NOVOS FILMS
DA UFA

A Ufa incorparca ac seu
grande patrimenio cinemato-
graphico, que o Ris, tamsbem
terd ensejo de assistic ainda
este anno, Sic elles of se-

guintes: “A Princeza das

Czardas™, dirigida por Hans
Schwarz, " Amores na Alge-
ria”, confeccionado sob a di-
recglo de Dr. Waligang
Hoffmann Harnisch ¢ “A
Amante” exesutada sob o
cuidades de Wilhelm Thicle.

“Wariete", "0 Leque de
Lady Margarida™ e <O Mun-
do Perdido™ foram escolhi-
dog coms o tres melho-
res fibms de 1926, atvawis de
um concurso realizado . pela
revista “El  Cine", de Barce-
lona, Hespanha

®
O governo hespanhel pro-
hibiu a exhibicia de O Bar-
queiro do Welga™ de De
Mille

Figura 3: O foco nas expressivas expressoes de Louise Brooks.”

*® Cinearte (R]), 25/05/1927, p. 9.
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Seja pela beleza ou pelo talento, as pessoas iam aos cinemas assistir a suas fitas.
Evening Clothes e Rolled Stockings foram, de acordo com o mapeamento feito na
pesquisa do circuito exibidor de sua filmografia, dois dos filmes mais assistidos de
Louise no Brasil, de acordo com as indicagdes encontradas nos periédicos. Estio
entre os que foram exibidos em mais estados, mais salas, ficaram por mais tempo em
cartaz e receberam muita publicidade. Coincidentemente, ambos estao

presumivelmente perdidos.

Outros filmes que fizeram muito sucesso no pais foram The Show-Off e Now We're in
the Air (Dois daguias no ar, Estados Unidos, Frank R. Strayer, 1927). Quanto ao segundo,
os jornais chegaram a citar diversas vezes sobre como foi bem recebido. O Jornal do
Recife, do estado de Pernambuco, ao anunciar a exibi¢ao da fita, publica que “Dois
dguas no ar é positivamente o maior filme cdmico ji apresentado no Rio, nao sé neste

comeco de ano como também em qualquer outra época”.** Informam, inclusive, que

foi organizada uma sessao especial para criangas.

A atriz recebeu esse destaque até seu ultimo filme com a Paramount -The Canary
Murder Case (Drama de uma noite, Estados Unidos, Malcolm St. Clair, 1929)—, antes de
sua ida para a Europa. O filme foi, também, mesmo que com atraso de um ano, para
varios estados e muitas salas de cinema, inclusive de bairro. Como ja dito, nao foram
encontradas informagOes sobre exibi¢ao comercial no Brasil dos filmes feitos na
Alemanha. Foi encontrada apenas uma indica¢do de exibi¢des de Die Biichse der
Pandora no cineclube Chaplin-Club para sécios e convidados, segundo recordagao de
Gilberto Souto em Cinearte.”® No entanto, esse filme nio é apenas citado nas revistas
de forma breve. Cinearte e Frou-Frou dedicam uma pagina inteira a fita, mas nao
divulgam nenhuma exibicio.”* Em 1930, Cinearte anuncia as “futuras estreias” para

aquele ano. Entre outros titulos, Die Biichse der Pandora, da produtora alema Nero-

** Jornal de Recife (PE), 14/10/1928, p. 7.
* Cinearte (R]), 15/01/1935, p. 14.
* Cinearte (R]), 15/05/1929, p. 10; 14/08/1929, p. 26; Frou-Frou (R]), dezembro de 1929, p. 100.
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1. Em 1947, A Scena Muda fala

Film, estava na lista -mas sem indica¢ao de data ou loca
sobre o filme, mas apenas para referenciar a atriz: ao anunciar uma possivel
refilmagem de The Show-Off, citam a versao silenciosa com “Louise Brooks, a
. , . . » 38 =

inesquecivel protagonista de Caixa de Pandora”.”® Informacao estranha, uma vez que
referenciam justamente o filme a que os espectadores brasileiros nao tiveram acesso.

Um indicativo de matéria importada.

Mais ausente ainda na imprensa brasileira foi Tagebuch einer Verlorenen, que nem
mencionado foi na época. Ele aparece apenas em 1954, quando o Didrio da Noite
informa que o filme Didrio de uma pecadora foi exibido na Filmoteca do MAM.” E outra
ocorréncia, dessa vez de 1967 no Correio da Manhd, confirma a exibicao do filme
também com esse titulo na Cinemateca do Museu de Arte Moderna, em sessao
conjunta com o cineclube da Alianga Francesa. Ainda acrescenta: “um classico de G.
W. Pabst, [...] com Louise Brooks (nua, se a censura nio cortou)”.*® Nos anos 1960, se
trata de uma censura do periodo da ditadura militar, mas como na época de sua
produgao os filmes de Louise feitos com Pabst foram censurados em outros paises
—como na Franga e até mesmo na Alemanha-, pressupoe-se que esses filmes tenham
sido censurados também no Brasil entre os anos 1920-30. Vale considerar também a

possibilidade da falta de interesse das distribuidoras em langar os filmes no pais.

Em 1930, no entanto, o francés Prix de beauté, seu ultimo antes de voltar para
Hollywood, foi largamente divulgado e exibido nas salas brasileiras. O Didrio Nacional,
jornal de Sao Paulo, anunciou com muito destaque, por um longo periodo, sua
exibi¢ao no cinema Alhambra, enfatizando que pela primeira vez seria ouvida a voz da
“morena mais linda do cinema”. As estratégias de publicidade giravam em torno da

voz de Louise. “Um filme de Louise Brooks falado em francés [...]. O publico carioca

¥ Cinearte (R]), 26/02/1930, p. 33.

% A Scena Muda (R]), ano 1947, ed. 00036, p. 31.
* Didrio da Noite (R]), 04/08/1954, p. 15.

“© Correio da Manhd (R]), 14/05/1967, . 3.
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[...] terd a surpresa de ouvir a encantadora Louise Brooks falar e cantar um francés tao
puro, como se fosse uma parisiense de nascimento”.* Mas a atriz neste filme, que é
um dos primeiros sonoros da Franga, foi, na verdade, dublada pela francesa Héléne
Regelly. Considerando que em 1930 a maioria das salas brasileiras fora do eixo Rio-Sao
Paulo ainda n3o eram equipadas para exibir os filmes sonoros, é necessario destacar a

possibilidade de que ele tenha sido exibido silencioso em alguns cinemas.

Ao anunciar Prix de beauté em 1930, o jornal A Gazeta traz um texto intitulado “Todo o

mundo gosta de Louise Brooks”. Nele, escrevem:

De uma turma de garotas que a Paramount langou ha perto de quatro anos, houve uma que se
destacou imediatamente: Louise Brooks, como a figurinha mais encantadora, mais “envolvente”
do cinema. Louise Brooks fez carreira e fez uma multidio de admiradores, notadamente entre
os homens. Depois, brigada com o marido, brigada com a Paramount, resolveu viajar. Viajou.
Parou na Franga, onde fora educada [sic], gostou, ficou [...]. E Louise Brooks fez “Miss Europa”,

uma verdadeira joia do cinema sonoro, toda falada e cantada em francés.*

Prix de beaut¢ foi seu altimo sucesso no pais, a tltima vez que seu nome circulou com
bastante destaque junto a um filme pela imprensa brasileira. A vida de Louise Brooks
sofreu um declinio apds a quebra de contrato com a Paramount. Esse foi o grande
divisor de 4guas em sua carreira. De volta ao seu pais, a dificuldade da atriz estava em
se inserir novamente na inddstria estadunidense, que aproveitava a chegada dos
talkies para quebrar contratos. A partir de 1931, volta a fazer filmes, mas nestes nao
tinha um papel de destaque. Apds seu retorno a Hollywood, atuou em mais sete
obras. A primeira delas, que também foi o primeiro filme falado verdadeiramente por
Louise, foi um curta-metragem: Windy Riley Goes Hollywood (Estados Unidos, William
B. Goodrich, 1931), sem distribui¢dao no Brasil. No mesmo ano, A Scena Muda informa

que Louise retornou a Hollywood encontrando imediatamente trabalho.® No

“ Didrio Nacional (SP), 15/08/1930, p. 6.
** A Gazeta (SP), 09/08/1930, . 5.
“ A Scena Muda (R]), ano 1931, ed. 00521, p. 25.
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entanto, o livro Lulu in Hollywood, escrito por Louise, e sua biografia por Barry Paris

contradizem essa informagao.* Louise teve muita dificuldade para voltar a trabalhar.

Depois de se negar a dublar The Canary Murder Case para transforma-lo em um filme
sonoro, ela escolheu ficar na Europa para filmar com Pabst. A Paramount, apds
contratar outra atriz para dubla-la, criou um boato sobre sua voz. A surpresa foi
encontrar ocorréncias de que isso chegou ao Brasil. Cinearte publicou, em julho de
1929, que Louise encontrou dificuldades no cinema sonoro por gaguejar muito.”
Duas edigbes depois, no artigo “Revelagdes do Cinema Falado”, a revista apresenta
Margaret Livingston como a verdadeira voz por tras de Brooks em The Canary Murder
Case, através da técnica conhecida como dubbing.*® Seu nome ficou marcado de forma

negativa na inddstria.

Mesmo quando conseguia trabalho, algo acontecia. Apds trabalhar em King of
Gamblers (Estados Unidos, Robert Florey, 1937), que nao foi distribuido no Brasil,
todas as suas cenas foram cortadas na pés-producao por desavengas com o diretor.
Como destaca Flora Siissekind, sobre a pecga de teatro de revista de 1886 chamada O
Carioca de Artur Azevedo e Moreira Sampaio, cantava-se em coro que nao havia um

poder mais forte que o do jornal.*

A imprensa dispunha de bastante poder para criar
reputagdes. E, com uma rapidez ainda maior, também de as destruir. No caso de
Louise Brooks, os jornais nao a destruiram sozinhos. Esse projeto de arruinar a
carreira e as vidas das atrizes e dos atores naquele momento partia dos estidios. Eles

arquitetavam e os jornais executavam.

Mas é possivel, também, que A Scena Muda —com varias publicagdes— nao acreditasse

na queda de Louise, pois ainda a considerava em ascensio, uma vez que a revista

“ BROOKS, Louise. Lulu in Hollywood. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000.

* Cinearte (R]), 17/07/1929, p. 32.

“® Cinearte (R]), 31/07/1929, pp. 22-23.

“”SUSSEKIND, Flora. Cinematdgrafo de letras: literatura, técnica e modernizagdo no Brasil. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1987, p. 81.
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prestigiou muito a atriz apds seu retorno. Ainda em 1931, na matéria “Futuros astros e
estrelas”, insere o nome de Louise.” Em 1938, informa que ela “acaba de voltar a
Hollywood, mais bonita do que nunca, com a inten¢do de reconquistar o lugar
antigo”.” Curiosamente, esse foi o ano de seu dltimo filme: Overland Stage Raiders
(George Sherman, 1938), que também nao foi distribuido comercialmente no Brasil.
Nele, nio vemos nenhum rastro da Lulu de Pabst. Seu penteado e sua personalidade
estio diferentes. E quase como se tivesse perdido o brilho. Num momento em que a
atriz nao é mais bem-vinda na capital do cinema e seus filmes n3o sio mais
anunciados nas salas brasileiras, talvez a revista estivesse apenas tentando ser

otimista.

Cinearte também nao acertava muito em relagio as previsOes sobre a carreira de
Louise. Em 1927, ao divulgar a exibi¢ao de Love ‘Em and Leave ‘Em (Amd-las e deixd-las,
Estados Unidos, Frank Tuttle, 1926) e apresentar o filme, arrisca dizer que, com mais
meia dtzia de filmes, “ela serd estrela”.” E ironico que, contando a partir do filme
subsequente ao qual a revista se refere —Evening Clothes—, apds a meia dazia de filmes,
exatamente o sétimo é The Canary murder case, um agente importante de sua
derrocada em Hollywood. O que era para ser um momento de gléria, de acordo com o

palpite da revista, foi exatamente quando a carreira de Louise em Hollywood

comegou a trilhar um cenario desanimador.

Mas a revista logo percebeu que nao havia mais espago para a atriz. Em 1932, publica:
“Louise, ex-madame de Sutherland, declarou aos tribunais estar falida e nada possuir
além de seus vestidos e peles. Na sua declaracio confessa dever perto de 11 mil

délares”.” A informacio foi checada com a Louise Brooks Society.”” Segundo a

*® A Scena Muda (R)), 15/12/1931, p. 33

* A Scena Muda (R]), 04/10/1938, p. 25.

*® Cinearte (R]), 06/07/1927, p. 28.

* Cinearte (R]), 18/05/1932, p. 10.

** Site estadunidense de uma sociedade dedicada 2 atriz, administrado por Thomas Gladysz.
Disponivel em: <https://www.pandorasbox.com> [Acesso: 20.08.2024].
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sociedade, no dia 10 de fevereiro de 1932 a United Press relata que Brooks entrou com
um pedido de faléncia no Tribunal Federal, listando passivos de 11.969 ddlares e ativos
apenas de roupas pessoais, a maioria dos quais, segundo a Associated Press, foram
“comprados em lojas exclusivas da Quinta Avenida”. Brooks deu sua ocupagao como

“atriz de cinema, desempregada”.

No entanto, em 1936, Cinearte volta a cita-la de forma positiva: “Louise Brooks,
lembram-se? E agora a pequena de Buck Jones em seu novo filme ‘Empty Saddles’ na

Universal”*

. Em 1937: “A volta de Brooks para o cinema foi mais feliz dessa vez.
Excelente papel no filme de Buck Jones”.” Talvez tenha sido apenas uma matéria
fabricada pela Universal. Mas no mesmo ano, a revista anuncia sua volta a Hollywood
com Empty Saddles (O rancho das feiticarias, Estados Unidos, Lesley Selander, 1936) e
When You're in Love (Prelidio de amor, Estados Unidos, Robert Riskin, 1937), como se ela

tivesse saido novamente —o que nio ocorreu.”

Apds um hiato na imprensa em seu periodo de reclusio, em setembro de 1955, Henri

Langlois —diretor da Cinemateca Francesa— homenageou-a no evento de “60 anos de

cinema”. Quando questionado sobre nao ter escolhido Garbo ou Dietrich, declarou:

“Nao existe Garbo! Nao existe Dietrich! Sé existe Louise Brooks! Louise Brooks é a

inteligéncia do jogo cinematografico, ela é a mais perfeita encarnagao da fotogenia,

ela resume em si mesma tudo o que os tltimos anos do cinema silencioso buscava: a
» 56

extrema naturalidade e a extrema simplicidade”.”” O preservacionista contribuiu

muito para a construgao do “mito Louise Brooks”.

* Cinearte (R]), 15/10/1936, p. 37.

** Cinearte (R]), 15/01/1937, p. 6.

* Cinearte (R]), 01/04/1937, p. 35.

*“Iln'y a pas de Garbo ! Il n'y a pas de Dietrich ! Il n'y a que Louise Brooks ! Louise Brooks est l'intelligence
du jeu cinématographique, elle est la plus parfaite incarnation de la photogénie, elle résume a elle seule
tout ce que le cinéma des derniéres années du muet recherchait : lextréme naturel et lextréme
simplicité”. Cinémathéque frangaise. Disponivel em: <https://www.cinematheque.fr/seance/5413.html>.
[Acesso: 23 de outubro de 2024].
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Em 1960, quando ja estava consolidado internacionalmente, o Correio da Manha
publica um artigo intitulado “O que é uma diva?”, que discorre sobre o que é preciso
para ser uma diva de verdade. Em sintese, o quarto (e Gltimo) requisito seria “a
capacidade de se transformar, inconscientemente ou nao, em mulher-mito”. Ent3o,
afirma que Hollywood é o maior produtor dessas mulheres. Entre as “americanas”,
Louise Brooks é a primeira da lista.”” Quatro anos depois, no mesmo jornal, Claudia
Cardinale é descrita pelo critico Antonio Moniz Vianna como uma “quase
ressurrei¢io de Louise Brooks, especificamente a antoldgica Lulu de Die Biichse der
Pandora. Essa quase ressurreicao — sendo outra forma de ‘reconstitui¢ao’, admitindo-
se Louise Brooks como imagem-simbolo da feminilidade dos twenties”.”® Nesse

momento, bem como ocorreu a nivel mundial, o filme ja havia sido revisitado e seu

nome revivido através dos seus admiradores no Brasil.

O critico Benedito Junqueira Duarte, em suas memdrias publicadas em 1982, relata
um fato curioso sobre a existéncia de um clube (informal) dos “namorados de Louise
Brooks” composto por ele, Caio Scheiby, Micio Porphyrio Ferreira, Almeida Salles,
Joio de Aradjo Nabuco, Alvaro Bittencourt, Rud4 de Andrade, Paulo Emilio Salles
Gomes, Sérgio Lima, Gustavo Dahl, Walter Hugo Khouri, Claudio Duarte e José
Sanz.”® O grupo compartilhava do fascinio pela atriz e juntos relembravam seus
atributos fisicos, seus filmes e as idas aos cinemas para assisti-los. Ele conta que
alguns anos antes, quando Caio Scheiby viajou aos Estados Unidos, aproveitou que
havia descoberto o paradeiro de Louise para pedir-lhe uma entrevista. Feliz por saber
que ainda tinha fas calorosos e entusiasticos no Brasil, a “nossa diva” (palavras de B. J.
Duarte) prometera uma viagem a S3o Paulo para conhecé-los —viagem que nunca

aconteceu. Na ocasiao, além de recebé-lo, ofereceu-lhe fotografias com dedicatérias a

5" Correio da Manha (R]), 17/07/1960, p. 8.

*® Correio da Manha (R]), 31/01/1964, p. 3.

* JUNQUEIRA DUARTE, Benedito. Cagadores de Imagens: Cronicas da Memdria - II. Sao Paulo: Massao
Ohno - Roswitha Kempf, 1982. pp. 156-157.
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cada um dos membros do clube —e uma autografada para a Cinemateca Brasileira,

que ainda faz parte do acervo da instituigao.

As personagens de Louise

Dos periddicos pesquisados para a dissertacao, foram destacadas inimeras matérias
envolvendo Louise Brooks e seu tipo, descrigdes e opinides sobre a “melindrosa” —que
deriva da garconne francesa ou da flapper estadunidense-, discussoes sobre os direitos
das mulheres e as mudangas da virada daquele século. O objetivo desse recorte é
apresentar, de forma resumida, como eram as personagens que prendiam a atengao das

espectadoras brasileiras e alguns dos debates que circulavam na imprensa sobre elas.

Desde o século XIX a imprensa publicava discussoes sobre a modernidade e a
adverténcia quanto aos avan¢os da mulher moderna. Em 1929, numa matéria em
Cinearte sobre o novo tipo de saia que as americanas usavam, Olympio Guilherme

culpa o “sufragismo” pela “morte do amor” e estende:

Pior ainda — porque afinal de contas se ao menos se tornassem homens o mal n3o seria
irreparavel... Com o sufragismo, entrou em gesta¢ao social um novo tipo que eles denominam
“flapper” [...]. Desapareceu a mulher. E nasceu um entezinho estranho que guincha quando
fala, que saltita quando anda, que nao come, que nao respira, que nao sente, que nio nada. E
tem ideias de liberdade, ideias revolucionarias, ideias literdrias e artisticas —como se também,
com aquele corpo, um novo cérebro fosse criado pela onda deformadora da mulher inglesa [...].
Depois a “girl” pulou para maiores atividades. Entrou no comércio. Invadiu as fabricas. Meteu

o bedelho em tudo.®®

A despeito desse tipo de discurso, os filmes de flappers influenciaram fortemente as
jovens em todo o mundo. O historiador Nicolau Sevcenko pontua: “as musas
inspiradoras abandonavam o fundo ensombrecido das janelas, tio propicio as

idealizagcOes romanticas, para reaparecer, vestidas no rigor da moda, pechinchando

% Cinearte (R]), 02/10/1929, p. 19 e 32.
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no comércio de varejos”.” A maioria das fitas de Louise Brooks falam da vida

moderna e a atriz representa em quase todas a visdo daquele momento sobre a
mulher. Essas novas musas inspiradoras sio sedutoras, obstinadas, por vezes
emancipadas, maliciosas e até mesmo trai¢oeiras. Também s3o personagens cujos
corpos sao objetificados. O discurso sobre elas, de forma geral, carrega um
moralismo muito préximo ao do discurso veiculado na imprensa brasileira daquele

momento sobre as “mulheres modernas”.

Logo em The Street of Forgotten Men, onde fez apenas uma ponta, foi escolhida para
viver uma personagem que flerta com um bébado no bar. Ela o elogia, aperta suas
bochechas e da-lhe um selinho seguido de gargalhada como quem beija apenas por
divers3o. Dos seus filmes seguintes, alguns nao puderam ser assistidos por completo,
mas informagdes encontradas nos periddicos auxiliaram na construgio de uma ideia
geral sobre sua persona nas telas. E o caso de sua primeira fita sob contrato da
Paramount, The American Venus, onde interpreta uma das aspirantes a vencer um
concurso de beleza: Kenneth MacKenna, a Miss Bayport. No inicio de um dos trailers
preservados, o filme chama as espectadoras para se identificarem com as atrizes. Este
seria o ideal de beleza feminina ao qual, agora representado por essas personagens,
as mulheres deveriam ambicionar. Em seguida, apresenta as medidas da Vénus de
Milo, implicando que, para ser uma Vénus, teriam que buscar as mesmas medidas.
Um fragmento preservado mostra Louise sendo avaliada para representar a Vénus
moderna, fazendo diversas poses, exposta em um tablado atrds de grades. Logo na
sua estreia no estidio, foi colocada como mercadoria, um pedaco de carne. E
revelado, também nos trailers, que interpretava uma amante. Como também em
Evening Clothes, onde sua personagem é uma dangarina de cabaré chamada Georgette

que se aproxima de um homem casado. O jornal Gazeta de Noticias a descreve como

® SEVCENKO, Nicolau. A literatura como misséo: tensdes sociais e criagdo cultural na Primeira Repiiblica.
Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p. 96.
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« . . » 6 ’ . . . .
dissipada”.®” Além disso, o filme apresenta pela primeira vez Louise como uma

prostituta.

Em Rolled Stockings estrelou como a protagonista Carol Fleming. Segundo Cinearte, a
personagem de Louise “era a personificagio tipica da menina revolucionariamente

moderna”®

e provocava disputa entre dois irmaos. A diversio da moga estava em
fazer com que o irmao estudioso se apaixonasse para depois arruina-lo e troca-lo pelo
irmao namorador. O Correio da Manhd reproduz um comunicado de imprensa que
alardeia: “o estudo de uma face modernissima da vida feminina [...]. Uma aventura
deliciosamente agradavel, gerada em consequéncia das inovagdes introduzidas pelos
habitos modernos”.*

Por vezes, essa persona fica mais leve, como em It’s the Old Army Game. Louise
interpreta uma menina moderna, resoluta, instigadora, mas que seduz e flerta nao
apenas por diversio ou por conveniéncia —e sim por estar apaixonada. Sua

personagem —Marilyn Sheridan—, ao apaixonar-se por um rapaz, finge inicialmente

que o interesse nao é reciproco, depois ensina nas telas o passo a passo do flerte.

Ja em outras fitas, essa imagem de mulher moderna é vendida de forma mais
negativa. Estamos falando aqui de filmes como Love ‘Em and Leave ‘Em. A narrativa
gira em torno da histéria de duas irmas 6rfas de personalidades opostas —o que foi
muito ressaltado na imprensa— que trabalham em uma loja de departamentos. Mame
é a irma responsdvel, comportada, enquanto Janie (Louise) é desleixada,
desorganizada e flerta com todos a sua volta. Ela aproveita a auséncia da irma para
conquistar-lhe o noivo. Ao anunciar a exibi¢gao no cinema Capitélio, o autor da se¢ao

“A Tela em Revista” de Cinearte, escreve em sua resenha:

% Gazeta de Noticias (R]), 23/10/1927, . 10.
® Cinearte (R]), 18/01/1928, p. 18.
% Correio da Manhd (R]), 22/01/1928, p. 11.
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Frank Tuttle esmerou-se tanto nos pequenos detalhes e observagdes, que me esqueci de que
estava assistindo a mais uma histéria dos sacrificios de uma irma bondosa e honesta, por
outra, levada da breca. E um verdadeiro estudo, um “close-up” feliz da vida dos empregados de
um grande armazém. [...] Evelyn Brent na irma virtuosa esta bem. Louise Brooks, entretanto,
rouba-lhe as atengdes da plateia, pela sua beleza e graga inexcediveis, e, principalmente, por
ser ma... Que “Charleston” que ela danga!®

Embora a publicidade em torno do filme despertasse nos leitores uma percepc¢ao de
que Janie seria amoral —com um rastro de vilania—, ao assisti-la é possivel estabelecer,
como foi comentado na critica, uma relagio com situagbes comuns. Para além de
coloca-las como opostas e demonizar Janie, é possivel enxergar as irmas como dois
lados da mesma moeda. A narrativa estd mais proxima da vida cotidiana dos
espectadores e a critica na revista ultrapassa o que se supde através da leitura de uma

sinopse importada das revistas estadunidenses.

As irmas de Love ‘Em and Leave ‘Em precisavam trabalhar duro para ter uma vida
minimamente confortavel. Decerto, no Brasil isso pode ter causado um efeito de
identificagao muito forte nas mulheres da classe trabalhadora que assistiram ao

filme, por viverem a mesma realidade.

Quanto ao filme A Girl in Every Port, este conta a histéria de um marinheiro (Spike)
que a cada porto que passa encontra uma forma de conquistar mulheres e promover
encontros —até descobrir que seu amigo Bill fazia 0 mesmo e com as mesmas garotas.
Em sua parada na Franga, Spike se apaixona pela desportista Mademoiselle Godiva,
interpretada por Louise. Ela aproxima-se do rapaz apenas por interesse financeiro.
Na ocasiao em que ele a apresenta ao amigo, para surpresa do espectador, ambos
demonstram se conhecerem. Bill é provocado por ela, que passa a m3o em suas
pernas em frente a Spike, embora o apaixonado n3o perceba. Mais uma personagem

de Louise que se mostra abertamente ambiciosa, provoca desentendimentos e

% Cinearte (R]), 06/07/1927, p. 2.8.
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separagdes. Curiosamente nao hia um desfecho em relagdo a personagem, que

aparentemente é punida apenas com a indiferencga dos amigos.

Ja o suspense policial The Canary Murder Case garante a punicao para Margareth
(alcunhada de Canario) —a show-girl interpretada por Louise. De seus filmes
estadunidenses, talvez esta seja a personagem que mais usa o corpo como ferramenta
de dominagao dos homens. A comecar por um rapaz manipulavel que deixa a noiva
virtuosa para ceder aos caprichos da dangarina sedutora. A Canario o chantageia e,
quando é encontrada morta, fica a davida de quem seria o responsavel pelo

assassinato, visto que extorquia varios homens.

H4 ainda uma fita perdida —The City Gone Wild— que deixa muitas incognitas sobre a
personagem que Louise interpreta, restando 3 pesquisa apenas suposigoes. A Scena
Muda traz algumas informagdes, entdo sabe-se que ela n3o tem um nome, somente
um apelido: Maria Chispa, namorada de um chefe de quadrilha que rouba casacos de

pele para presentea-la.

Existem, ainda, os filmes que nao a trazem como flapper —sobretudo Beggars of Life
(Mendigos da vida, Estados Unidos, William A. Wellman, 1928). Nele, Louise interpreta
uma adolescente que assassina seu pai adotivo que a abusara. A personagem se veste
como rapaz durante quase todo o filme para sua fuga e se vé obrigada a manipular os
homens como sobrevivéncia. Ja em The Show-Off, sua personagem Clara (que também
nao manifesta o perfil de flapper) tem menor destaque até protagonizar um plot-twist e
receber toda a aten¢ao do espectador. Um golpista se aproxima da familia de seu
pretendente e ela é quem acaba por se impor sobre suas mentiras em uma cena forte
em que o repreende. Talvez esta seja uma de suas poucas personagens que se revelam
mais inteligentes que objetificadas. As caracteristicas mais marcantes sio seu senso

de humor e sagacidade. Vale lembrar que embora ela n3o seja protagonista, o estidio
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utilizou abundantemente seu nome e imagem como isca para vender ingressos, como

. . . 66
pode ser visto em revistas como Cinearte.

Na comédia parcialmente preservada Now We're in the Air Louise aparece como a filha
do dono de um circo. Segundo A Scena Muda®, ela interpreta duas irmis gémeas.
Porém, dessas duas —Griselle e Grisette-, podemos conhecer apenas Grisette. A
personagem flerta com a dupla principal, causando intriga entre os amigos. Visando
o lucro, seu pai usa seu corpo como chamariz para seu negdcio. Até mesmo em

familia sua utilidade resumia-se em exibir o corpo.

Essa objetificagdo era algo recorrente. Ao discorrer sobre o desempenho de Louise em
suas primeiras comédias, Cinearte lembra que no seu terceiro filme —hoje considerado
perdido—, A Social Celebrity, ela fora “extraordinariamente sedutora, demonstrando
desde logo que se tratava de uma nova figura [...] pela maneira estupefaciente como
dancou o Charleston”.*® No filme, ela interpreta Kitty, uma manicure de salio que
queria melhorar de vida e foi para Nova lorque tornar-se bailarina, mas no fim acaba

por voltar para sua cidade natal para constituir familia com o colega de trabalho.

Esse tipo de enredo também esteve presente no unico filme europeu incluso no
recorte da pesquisa: Prix de beauté. Sua personagem principal, Lucienne, é uma
mulher moderna e assalariada, mas nao se tratava de uma flapper. A narrativa gira em
torno do concurso Miss Franca. Lucienne sonha em fazer parte do show business e se
inscreve, sem contar ao namorado. Apds vencer, desiste da carreira para se casar,
optando por ser dona de casa. Ao se arrepender e fugir para trabalhar no cinema, é

assassinada pelo marido.

E importante ressaltar que havia publicacdes sobre a vida de Louise antes de se tornar

estrela em Hollywood. Em 1928, a Gazeta de Noticias conta aos leitores que antes de

% Cinearte (R]), 02/03/1927, p. 18.
% A Scena Muda (R]), 1928, ed. 00363, pp. 29-30.
% Cinearte (R]), 23/03/1927, p. 14.
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entrar para o cinema Louise era dangarina e que nasceu no Kansas.” Ao criar uma
narrativa de ascensdo, isso certamente atingia as jovens que sonhavam em entrar no
show business. Os estidios, com o auxilio da imprensa, alimentavam a relagao afetiva
das espectadoras com seus produtos, deixando-as a pensar que tudo seria possivel.
Quanto mais o publico assiste a personagens tentando realizar sonhos similares aos
seus, mais é atraido a acompanhar histdrias que os legitimem. O curioso é que esse
tipo de contetido seduz as espectadoras, mas especificamente nos dois casos citados,
as mostra que no fim seria melhor permanecer em casa com a familia. No modus
operandi patriarcal, onde a mulher é, a0 mesmo tempo, celebrada por ser propagadora
da modernidade e punida pela subversio de ser moderna, o objetivo era vender

sonhos, nao os realizar. Segundo Maria Inez Pinto,

A influéncia do cinema hollywoodiano no Brasil, decisiva para a constru¢ao de uma cultura
cosmopolita de fachada, enveredou-se [sic] por virios caminhos: substituiu a coroa dos reis
pela auréola efémera das estrelas da terra, construindo um mundo idealizado e romantico,
onde a moda e os costumes passaram a ser apreendidos nao mais na tradi¢do familiar ou no
contato com os meios tradicionais de educagao (escola, igreja, catecismo etc.), mas antes por

intermédio de uma grande tela, que figurava um mundo novo a ser imitado.”

Os astros e as estrelas de cinema tornaram-se as pessoas ideais para representar um

negbcio lucrativo tanto para o estidio quanto para o consumo desenfreado. De

acordo com Jacques Aumont, o ptblico de cinema seria “uma ‘populagio’ (no sentido

sociolégico do termo) que se entrega, segundo certas modalidades, a uma pratica
» 71

social definida: ir ao cinema”.” A cimera tem um potencial para “invasiao do espago

pessoal [...] [com] sua habilidade de criar um senso de intimidade pessoal”.””[...]

® Gazeta de Noticias (R]), 31/03/1928, p. 6.

’ MACHADO BORGES PINTO, Maria Inez. “Cultura de massas e representagdes femininas na
pauliceia dos anos 20”, Revista Brasileira de Historia, vol. 19, n. 38, 1999, p. 155. Disponivel em:
<https://doi.org/10.1590/S0102-01881999000200007> [Acesso: 13 de julho de 2017].

7 AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. Campinas: Papirus Editora, 1995, p. 223.

7 “Personal space invasion [...] [with] ability to create a sense of personal intimacy”.
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[Além disso,] “os filmes, ao invés dos atores, podem fazer as viagens”” e acabam por

ser mais acessiveis, fazendo parte do cotidiano dos espectadores.”

Richard Dyer apresenta quatro categorias de relacdes entre estrela e publico: 1) a
afinidade emocional, que seria a mais fraca e comum, um envolvimento pessoal; 2) a
autoidentificagao, quando o puablico se coloca no lugar da persona cinematografica; 3)
a imitagao, mais comum nos jovens que veem a estrela como um modelo e 4) a
projecio, quando o processo de imitacio atinge um nivel preocupante.” No star
system, as proprias estrelas de cinema sao condenadas a imitar suas vidas das telas ao
viver a vida cotidiana. Com essa vida veiculada na imprensa, o espectador também
acaba por incorporar as personagens, principalmente se houver semelhancas fisicas
ou morais envolvidas, embora nao seja necessiria uma semelhanga para que o

fendmeno aconteca.

Em 1972, o Correio da Manhd publica a matéria “50 anos de Beleza(s) no Cinema”: “O
cinema foi e ainda é a grande fonte de Moda em matéria de beleza. Como as damas
da corte no tempo dos reis, as estrelas de cinema impuseram e ainda impdem seu
estilo e sua moda”.” O autor cita, entdo, a franja de Louise Brooks. O cabelo a la
gar¢onne ja havia sido atribuido as melindrosas pela imprensa em 1924.” Nesse
mesmo ano, comegou a popularizar-se e apareciam, nas revistas, antincios de saloes
de beleza oferecendo o corte.” Cinearte, em 1927, abre duas paginas para o

cabeleireiro francés Antoine opinar sobre os cabelos das estrelas. Para ele, o novo

corte de Louise Brooks estava melhor.” A publicidade da Paramount em torno do

7 “The films, rather than the actors, could do the travelling”.

7* MUSSER, Charles. “Towards a history of theatrical culture: imagining an integrated history of
stage and screen”. In: Fullerton, John (ed). Screen culture: history and textuality. Eastleigh: John Libbey,
2004, pp. 8-9.

” DYER, Richard. Stars. London: British Film Institute, 1998, p. 18.

7 Correio da Manha (R]), 10/01/1972, p. 5.

7 A Vida Moderna (SP), 26.12.1924, p. 56.

7 Revista da Semana (R]), 04/10/24, p. 11; Revista da Semana (R]), 11/10/24, . 32.

7 Cinearte (R]), 28/09/1927, pp. 30-31.
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“Louise Brooks bob” refletiu-se na escolha do penteado mais visto nas ruas. O jornal
de Curitiba Didrio da Tarde informou, também em 1927, que o0 mundo seguia Louise
« » 80 : : : b)

como uma ostra”.”” A revista Fon-Fon, do Rio de Janeiro, ao escrever sobre It’s the Old
Army Game, finalizou a cotagdo com a seguinte frase: “Recomendamos aos barbeiros

P = » 81

as exposicdes de cortes para as damas”.
Apesar de ter sido muito exibido por todo o Brasil, ha poucas partes preservadas de
seu filme Just Another Blonde, e nenhuma esta disponivel on-line. Também nao foram
encontradas publicagdes com fotografias ou detalhes sobre a trama na imprensa
brasileira. Mas, aparentemente, se tratava do velho discurso de competicao entre a
loira e a morena. E, ao divulgar o filme no cinema Parisiense, a Gazeta de Noticias

aconselha:

Que as frequentadoras do querido cinema nao saiam de li, porém, contrariadas com as
disposi¢Oes em que natureza as criou, mesmo que nao ha motivo para tal -Dorothy [Mackaill] é
linda, adorével, na sua beleza loura, e Louise Brooks nio tem menos encanto nem beleza nas

suas caracteristicas de morena...*”

O que despertaria tanto nessas frequentadoras o desejo de terem nascido loira como
Dorothy ou morena como Louise? Comentarios como este do jornal fazem refletir
sobre como realmente as espectadoras saiam das sessoes de cinema se comparando
com as atrizes. Maria Inez Pinto afirma que naquele momento “era muito claro que
as mulheres estavam reelaborando seus papéis dentro da sociedade moderna”. E que
a imprensa apresentava “repetidamente artigos e imagens sobre jovens mulheres e as
identificavam com a juventude e a modernidade em si”.* Mesmo com todo o discurso

moralista veiculado na imprensa, espectadoras brasileiras consumiram muitas fitas

* Didrio da Tarde (PR), 03/09/1927, p. 4.

* Fon-Fon (R]), 30/10/1926, p. 59.

® Gazeta de Noticias (R]), 14/06/1927, p. 7.

¥ MACHADO BORGES PINTO, op. cit., p. 139.
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de Louise Brooks, leram sobre as suas personagens e estabeleceram, decerto, uma

relagao com as mesmas, seja de identificagao ou projegao.

Consideracoes finais

A persona cinematografica de Louise Brooks, que a levou a ser convidada por Pabst
para interpretar Lulu na Alemanha, ja era percebida no Brasil antes do langamento de
A Girl in Every Port —filme que chamou a atenc¢ao do diretor. Houve uma construgao
gradual dessa persona e é possivel acompanhar a evolugao das personagens que Louise
interpretou através da anilise detalhada dos filmes presente na pesquisa da qual o
presente artigo deriva. Sobre a atriz, o Correio da Manhd publica: “Louise Brooks [...] é
a mulher que fascina, a menina em cuja alma estd sempre pronta a explodir um misto
de ingenuidade e de perfidia, uma avalanche de desejos e de caprichos”.* Suas
personagens foram se tornando mais e mais sedutoras e fatais, ainda que

aparentemente ingénuas.

E possivel considerar uma presenca marcante de Louise Brooks na vida das
brasileiras, que em parte se assemelhavam ao tipo representado por ela nos filmes.
Inclusive, o lado da imprensa que reprovava as jovens modernas as comparava com
as mulheres estrangeiras nas quais se inspiravam. Sob um pseudénimo feminino na
Revista Feminina, de Sao Paulo, um literato escreveu que “felizmente” essas mulheres
podem ser vistas apenas nas grandes cidades niao contaminando o interior
verdadeiramente brasileiro, afirmando que a mulher moderna é fruto da importagao
inconveniente dos costumes: “a alma brasileira é a que vive no nosso interior, imune
ao contagio das depravacdes e dos vicios que os transatlinticos veiculam com os

~ ~ . . ~ . . L) 8
germes de outras pragas. N3o s3o brasileiros. S3o bonecos internacionais”.” Quer

% Correio da Manha (R]), 28/01/1928, p. 8.
% Revista Feminina (SP), anno VII, n. 68, p. 11.
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queiram ou nao, o que foi fabricado e difundido por Hollywood ja havia entrado no

imaginario estético-social brasileiro.

Marina Maluf e Maria Lucia Mott reproduzem uma descrigio feita na Revista
Feminina dessa mulher moderna que andava pelas ruas das grandes cidades

brasileiras na década de 1920:

Sozinha pela rua, com as maos na dire¢io de seu auto; sozinha no passeio e no dancing da
moda. E a moca de hoje que ja ndo precisa da mamae vigilante, nem a senhora de companhia
[...]. Como os cabelos, como os vestidos, como o rosto, a moga de hoje ja fixou o espirito, fé-lo
mais livre [...] fé-lo apto e forte [...]. Nas reparti¢oes publicas, no balcao, na fabrica ou nas
grandes casas, ela sabe estar sozinha pela vida [...]. Sozinha: para as maos, jd nao faz falta o
embrulhinho cimplice e dissimulador. Ja sabe o que fazer com as maos, que sao igualmente
adestradas para empurrar a dire¢ao de um auto ou para mover-se sobre o teclado de uma

z : 86
maquina de escrever.

Certa vez, em 1926, na secio “A Tela em Revista” de Cinearte, o jornalista Alvaro Rocha
conta como foi sua ida ao cinema Capitdlio: “uma bilheteira risonha, tipo Louise
Brooks, deu-me as entradas e o troco antes que eu acabasse de dizer: ‘Cinco’!”". Vale
lembrar que era o inicio da carreira de Louise —e ela ji provocava esse tipo de
comparagao. As mulheres nao s6 eram reconhecidas como Louise Brooks, mas
também se reconheciam como tal. Em 1927, na sec¢ao de correspondéncias do Correio
da Manhd, uma leitora se identificou como Miss Brooks.*® Dois anos depois, na se¢io
do questionario “Pergunta-me outra...” de Cinearte, uma leitora se identificou como
“Louise Brooks (S. Paulo)”.”” Por trés vezes foi publicado no jornal infantil O Tico-Tico:
Jornal das Criangas, do Rio de Janeiro, que um diretor estaria convidando os leitores a

tomar parte em seu filme, e em cada uma das vezes uma menina era escolhida para

% MALUF, Marina e Maria Licia Mott. “Reconditos do mundo femenino”. In: Novais, Fernando A.
(coord.), Sevcenko, Nicolau (org.). Histéria da vida privada no Brasil, vol. 3. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1998, p. 368.

¥ Cinearte (R]), 20/10/1926, p. 2.8.

% Correio da Manhd (R]), 03/07/1927, p. 12.

% Cinearte (R]), 15/05/1929, p. 27.
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ser a “interessante” e “despreocupada” Louise Brooks: Margot M, de Guaratinguetd;
Idia, da Rua Araripe Jtnior; e Gilda Reis, de Petrépolis.” Ela era tao conhecida que a
revista Cinearte envolvia seu nome em jogos de perguntas, quiz para os leitores

provarem o quanto sabiam sobre as estrelas.

Louise certamente deixou alguma mensagem para as espectadoras, a despeito da
tentativa da imprensa de contornar as informagoes sobre sua vida privada a fim de
diferencia-la de sua persona nas telas. Pensando nessas personagens e no seu sucesso,
qual efeito causava nas espectadoras? As mulheres que saiam de suas casas para
assistir a outras mulheres flertando e entrando em relacionamentos proibidos iam
embora no fim das sessoes refletindo sobre essas personagens. A imprensa brasileira
ja acusava as “mulheres modernas” de imorais, addlteras e atrevidas —como que
apaixonadas apenas pela propria sexualidade. As personagens podem ser colocadas
num esquema de polariza¢ao moral, como perigosas e fatais, mas a espectadora —aos
olhos da imprensa agudamente moralista— precisava enxergar as personagens como
um universo outro onde sé nele aquele tipo de comportamento pudesse ser

normalizado.

Em 1927, Cinearte publicou uma longa matéria sobre a atriz. Nela, o autor fornece
detalhes sobre o dia em que teve a oportunidade de conversar com Louise
pessoalmente. Revela que fora da tela ela é “menos traquina, menos travessa”, que
“nada tem de tempestuosa ou ciclénica” e é “tao calada como uma mesa do bar do
Palace”.” A mesma matéria afirma que ela é como uma criancga bem-comportada. E
completa: “Se o siléncio é ouro, Louise deve estar riquissima”. Mas, na verdade,
Louise nao se calava, agia impulsivamente —inclusive assume ter se prejudicado

diversas vezes por se comportar dessa maneira—: foi expulsa mais de uma vez dos

prédios nos quais morou por acusagdes de promiscuidade, tinha problemas com

*° O Tico-Tico : Jornal das Criangas (R]), 18/07/1928, p. 6; 03/07/1929, p. 6; 14/08/1929, p. 6.
* Cinearte (R]), 23/03/1927, pp. 14-15; 32.
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alcool e muitos amantes.” Certa vez, a atriz disse que nio comentaria sobre a baixa

moral de alguém, sendo a dela inexistente.”

Como lembra Morin, “o star system é, primeiro, fabricagao”.”* Nao era possivel separar
as atrizes da textualidade dos filmes que faziam. Contudo, dentro da configuragao
desse sistema que operava numa estratégia de controle comportamental, a vida
privada de Louise ndo aparecia como realmente era. Embora a revista Fon-Fon a tenha
descrito uma vez como “uma artistazinha muito insinuante, mas com esse tipo de
quem ‘nio leva desaforos pra casa”.”

A espectadora que ji tem uma personalidade mais ou menos formada identifica
tragos em comum com as personagens ou projeta em si mesma Outros tragos como
uma idealizagio do que busca ser. Em contrapartida, ao se inspirarem em
personagens como as de Louise Brooks e n3o ao que era veiculado sobre a vida
privada da atriz, podem ter seus comportamentos duramente criticados pela
sociedade. Da mesma forma que os periédicos criticavam as “mulheres modernas”
quando essas viviam de fato a modernidade, indo além de apenas serem usadas como
um meio para difundir o ideal de modernidade estadunidense vendido por

Hollywood.

Como pode ser visto nas publicagdes da imprensa brasileira, a modernidade era por
vezes comparada a “perda de controle, indisciplina, promiscuidade” aos olhos do
patriarcado e do conservadorismo. * Mas foi inevitivel a absorcio de
comportamentos modernos. Inimeros relatos sobre o Brasil da Primeira Republica

revelam que havia mulheres no pais que pareciam ter saido das telas de cinema. E, a

> BROOKS, op. cit.

” PARIS, op. cit.

** MORIN, op. cit, p. 80.

% Fon-Fon (R]), 30/10/1926, p. 59.

 SEVCENKO, Nicolau. Orfeu extdtico na metrdpole: Sio Paulo, sociedade e cultura nos frementes anos 20.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.
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despeito das criticas, atrizes como Louise Brooks devem ter inspirado o cotidiano de

incontaveis espectadoras.
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El cine silente aleman en la Ciudad de México
Apuntes sobre su distribucion, exhibiciony
recepcién’

Angel Miquel

Resumen: Se hace en este ensayo un recorrido por los principales episodios ocurridos en la
circulacién de peliculas de procedencia alemana en la Ciudad de México en las dos décadas
transcurridas entre 1912 y 1932. Se destaca, por un lado, el impulso dado a esa cinematografia por los
distribuidores Camus, Hollmann y Motz, y, por otro, la promocién publicitaria de intérpretes como
Asta Nielsen, Pola Negri y Emil Jannings, asi como las consideraciones de los criticos de cine acerca
de la distintiva personalidad de sus obras.

Palabras clave: Ciudad de México, peliculas alemanas silentes, distribucién, exhibicidn, recepcion.

German silent cinema in Mexico City. Notes on its distribution, exhibition and reception

Abstract: This essay examines the key events surrounding the circulation of German films in Mexico
City in the two decades between 1912 and 1932. It highlights, on the one hand, the significant
contribution of distributors like Camus, Hollmann, and Motz, and on the other hand, the
promotional efforts focused on stars such as Asta Nielsen, Pola Negri, and Emil Jannings, as well as
the film critics’ insights regarding the unique character of these films.

Keywords: Mexico City, silent German films, distribution, exhibition, reception.

Cinema mudo alemao na Cidade do México. Notas sobre sua distribui¢ao, exposicao e
recepg¢ao

Resumo: Este ensaio langa um olhar sobre os principais episddios ocorridos na circulagio de filmes
de origem alema na cidade do México nas duas décadas entre 1912 e 1932. Destaca-se, por um lado, o
impulso dado a esta cinematografia pelos distribuidores Camus, Hollmann e Motz e, por outro, a
promogao publicitaria de artistas como Asta Nielsen, Pola Negri e Emil Jannings, bem como as
consideragoes de criticos de cinema sobre a personalidade distinta desses filmes.

Palavras-chave: Cidade do México, filmes mudos alemaes, distribui¢ao, exposicao, recepgao.

"El autor agradece la ayuda prestada en esta investigacién por Ratl Miranda y Ernesto Roman, del
Centro de Documentacién de la Cineteca Nacional de México.
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1.

n cambio importante en la exhibicién de peliculas comenzé a darse en
los cines mexicanos a partir del segundo lustro del siglo XX, cuando las
programaciones integradas por cortos cedieron, poco a poco, lugar a las
cintas largas.” Esta transformacidn tuvo, entre otros efectos, el de familiarizar a los
espectadores con los principales intérpretes de las nuevas obras, un reconocimiento
que se vio incrementado con la integracion de sus nombres a la publicidad de las cintas
en los diarios y en los impresos volantes que se usaban para anunciar los programas.
Estos recursos, que se ampliaron mas adelante con la creacién de los créditos y el
desarrollo de una especialidad periodistica orientada al cultivo de las estrellas, dieron

lugar en los afios diez a que los publicos reconocieran a un primer conjunto de figuras.

Desde antes de que este fendémeno ocurriera, era popular entre el publico de cine de la
Ciudad de México el actor comico francés Max Linder, que la productora Pathé
promocionaba al incluir su nombre en algunos de los titulos de sus cortos (Max patineur,
1907; Max jongleur, 1908; Le mariage de Max, Max aéronaute, Max champion de box, 1910,
etcétera). A partir de 1912, los espectadores sumaron a este primer reconocimiento de un
astro de la pantalla los nombres y las figuras de las actrices que aparecian en peliculas
largas. Lyda Borelli, Francesca Bertini, Hesperia y Pina Menichelli estuvieron entre las
primeras ampliamente seguidas por los capitalinos, como una de las expresiones de la
preponderancia comercial de la cinematografia italiana.” Junto a ellas, hubo otras que
protagonizaban cintas francesas como Gabriela Robinne, estadounidenses como Mabel

Normand y alemanas (o daneso-alemanas) como Asta Nielsen.*

* Los cortos tenfan la longitud de un rollo, es decir, mil pies o unos quince minutos de duracién; las
producciones largas eran de dos o mas rollos.

* El afio que marca el ascenso en la exhibicidn de cine italiano en la capital es 1914, con 129 peliculas
estrenadas, por 81 francesas, 20 danesas y 17 alemanas. AMADOR, Maria Luisa y Jorge Ayala Blanco.
Cartelera cinematogrifica 1912-1919. México: UNAM, 2009, p. 160.

*Véase DE LOS REYES, Aurelio. Cine y sociedad en México, 1896-1930, vol. I Vivir de suefios, 1896-1920.
México: UNAM, 1983, pp. 199-209.
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En el primer semestre de 1913, se exhibieron en cines de la Ciudad de México ocho
peliculas interpretadas por Nielsen, todas dirigidas por Urban Gad. De las tres
primeras que llegaron, El poder del oro (Die Macht des Goldes, 1912), La pobre Jenny (Die
arme Jenny, 1912) y Junto al abismo (Afgrunden, 1910) s6lo contamos con los datos
provenientes de los registros de exhibicién: titulo de la cinta, ciney fecha de estreno.’
La cuarta, Juventud y locura (Jugend und Tollheit, 1912) merecid esta breve nota de su

publicidad para el Salén Rojo:

Tocé ser el broche de oro con que la empresa de este salén cerrard la serie de interesantes
estrenos presentados durante la presente semana, la hermosisima pelicula Juventud y locura. La
grandiosidad de tan bella creacién de gran arte (...) supera a toda ponderacién, tanto por la

magnifica interpretacién de sus escenas, cuanto por lo novedoso de su sensacional argumento.®

En ninguna de las menciones a esas cuatro obras aparecio el nombre de la estrella, ni el
del director, ni el de la casa productora. Esto cambid a partir de que a mediados de mayo
el Cine Palacio anunci6 que pasaria por su pantalla “la hermosisima y sensacional Nifia
sin patria, en la que la eminente Asta Nielsen raya a gran altura”.” Unos dias después la
Academia Metropolitana anuncid Los comediantes (Komddianten, 1913) informando que su
protagonista era “la encantadora Asta Nielsen”.®Y poco mds adelante el Salén Casino
promovi6 La muerte del torero (Der Tod in Sevilla, 1913) como una obra “del maestro Urban
Gad, dividida en cuatro partes e interpretada por la genial artista Asta Nielsen”.” Asi, en
el curso de unas cuantas semanas, se echd a andar para esta artista nacida en

Copenhague uno de los primeros mecanismos del sistema de estrellas.

* El poder del oro se puso 16 de enero de 1913 en el Salén Allende; La pobre Jenny el mismo dia en el
Teatro Principal, y Junto al abismo el 18 de enero de 1913 en el Cine Maria Guerrero. Esta cercania en
los estrenos sugiere que eran parte del mismo paquete de distribucién. AMADOR y AYALA. Cartelera
cinematogrifica 1912-1919, p. 17.

¢ “Espectaculos”, El Diario, 26 de abril de 1913, p. 5.

7 “Correo de teatros”, El Pais, 14 de mayo de 1913, p. 5. La niiia sin patria (Das Mddchen ohne Vaterland, 1912).
® “Correo de teatros”, El Pafs, 18 de mayo de 1913, p. 5.

’“Correo de teatros”, El Pais, 30 de mayo de 1913, p. 5. En el estreno en el Salén Rojo de Danza macabra
(Der Totentanz, 1912) no se incluyé el nombre de la intérprete. “Correo de teatros”, El Pais, 10 de junio
de 1913, p. 5.
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Tres nuevas cintas del director y la intérprete se pusieron en cines capitalinos el afio
siguiente: El subterfugio (Engelein, 1914), que el Teatro Alcidzar promovié como un
“conmovedor cinedrama de gran arte y belleza interpretado por la eminente tragica

Asta Nielsen”;" Subterfugios, segin el Salén Rojo una “graciosa pelicula por la artista

alemana Asta Nielsen”,” y la que probablemente fue su obra mas vista en la Ciudad de
México, el drama autorreferencial La reina del cine (Die Filmprimadonna, 1913), anunciado
como “creacion de Asta Nielsen”, estrenado en septiembre de 1914 y puesto
repetidamente en los afios siguientes."” Cerraron el ciclo de exhibiciones de peliculas de
la estrella en esta década La sufragista (Die Suffragette, 1913), en cuyo anuncio aparecio
como novedad el nombre de la productora Nordisk y el de sus alquiladores, “los sefiores

»13

Alvarez y Arrondo y Cia.”” e Intriga aerondutica (Die Briider), exhibida en el Cine Venecia

el 22 de marzo de 1918.

Dibujo en “Memorias cinematograficas” de Rafael
Bermudez Zatarain, Rotogrifico, 6 de junio de 1928,

s/p. Hemeroteca Nacional de México.

De esta forma, el nombre de la diva danesa
del cine aleman comenzd a difundirse en
México de manera parecida al de las
estrellas de las peliculas italianas,
francesas y estadounidenses.” Sélo ella y,
en menor medida, Henny Porten tuvieron,
en esta primera etapa, entre las

intérpretes del cine aleman, el privilegio

' “Teatro Alcazar”, Diario del Hogar, 17 de octubre de 1914, p. 4.

" “Especticulos”, El Pueblo, 24 de abril de 1916, p. 4.

' Anuncio del Salén Rojo, The Mexican Herald, 5 de agosto de 1915, p. 2.

" “Espectaculos”, El Demécrata, 7 de marzo de 1916, p. 6.

“ Sobre la difusién de la figura de Lyda Borelli véase MIQUEL, Angel. “Del teatro al cine. Enrique Borrds en
la ciudad de México, 1908-1915”. Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica,
n. 4, 2018, pp. 56-61. Disponible en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/171>
[Acceso: 18 enero 2024].

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afo 10, n. 10, Diciembre de 2024, 211-239



ARTICULOS ¢ ANGEL MIQUEL - ELCINE SILENTE ALEMAN EN LA CIUDAD DE MEXICO 215

de contar con publicidad en la que se destacaba su nombre.” Las columnas sobre cine
aun no se habian creado en los periddicos capitalinos, por lo que no contamos con
opiniones directas acerca de sus interpretaciones en las trece peliculas donde aparecié
y que fueron proyectadas entre 1913 y 1918. Sin embargo, tenemos el testimonio de
Rafael Bermudez Zatarain, autor de unas “Memorias cinematograficas” publicadas a
fines de los afnos veinte, en una de cuyas entregas se refirid extensamente a Nielsen.
Bermudez reveld en ese texto haber visto La muerte del torero, La nifia sin patria, Los
comediantes, Locuras juveniles, El subterfugio y La reina del cine, que le hicieron pensar que
“no hubo entonces ni ha habido hasta ahora una intérprete mas fiel, mas inteligente, ni

mas profunda en sus emociones”; agregaba el periodista:

Sus raras facciones, lo escueto de su figura, lo extrano de su estatura, todo contribuia a hacerla
distinta de las demas. Y sus ojos, sus grandes ojos oscuros, enmarcados siempre en un fondo
negro de ojeras desproporcionadas, atrafan de manera paulatina, pero segura. Pocas gentes
podian sustraerse a esa atraccién. Al principio de una proyeccién se le podia encontrar fea,
aunque siempre interesante y a medida que ella iba penetrando en la mente del espectador, las

impresiones se modificaban en su favor.*

El desarrollo de la Primera Guerra interrumpid la llegada a México de otras peliculas
interpretadas por Nielsen. Su nombre, por tanto, dejé aparecer en las carteleras de los
periddicos y fue remplazado por los de las primeras figuras de las obras exhibidas en
la década de los veinte, algunas provenientes de la industria cinematografica

alemana de la posguerra.

2.

A fines de 1917, la principal oferta de los cerca de cuarenta cines de la Ciudad de
México era, como en los afios previos, de producciones europeas distribuidas por una

decena de casas.” Sin embargo, comenzaba a manifestarse la presencia de las

" Anuncio de la “serie alemana Henny Porten”, Boletin de la Guerra, 18 de noviembre de 1915, p. 3.

" Rafael Bermtidez Z, “Memorias cinematograficas. Asta Nielsen: su vida, su obra, lo que de ella
queda”, Rotogrifico, 6 de junio de 1928, s/p.

7 Un distribuidor de Pathé afirmé en entrevista que habia en la capital 13 alquiladoras y que “la gran
mayoria de las cintas que van a México son italianas y francesas”. “Las peliculas en México”, Cine
Mundial, enero de 1918, p. 42.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 211-239



ARTICULOS ¢ ANGEL MIQUEL - ELCINE SILENTE ALEMAN EN LA CIUDAD DE MEXICO 216

provenientes de Estados Unidos, que en los dos siguientes afios se desplegaron con
fuerza, de la mano de la International Pictures, la Universal, la Fox y otras
distribuidoras.” Esta tendencia, sumada al declive simultineo en la exhibicién de
producciones italianas y francesas provocé el siguiente comentario del periodista
Epifanio Soto: “el cine americano ha dado tan gran salto que las pocas peliculas
traidas de Europa se han visto casi imposibilitadas para sostener la competencia”.”

A pesar de este viraje, continuaron estrenandose obras italianas de las marcas Pasquali,
Ambrosio, Caesar, Lombardi e Itala; francesas de Pathé, Eclipse y Gaumont vy,
eventualmente, también espafolas de Barcindgrafo y danesas de Nordisk. En el periodo
1913-1915 habian llegado a México unas cuantas cintas alemanas marca Messter, asi
como coproducciones daneso-alemanas interpretadas por Asta Nielsen, pero la Primera
Guerra Mundial interrumpid ese comercio, hasta hacerlo practicamente desaparecer a
fines de la década.” La restructuracién de los negocios entre América y Europa al
término del conflicto llevd a que se abrieran nuevos canales de distribucion. Y en julio de
1920 se anunci6 que el conglomerado de productoras reunidas tres afios antes en Berlin
bajo el membrete de la Universum Film A.G. (0 UFA), tendria una primera importadora

y alquiladora mexicana en la empresa Hollmann y Cia.”

®F. G. Ortega, “Cien programas para México”, Cine Mundial, septiembre de 1918, p. 546 y DE LOS
REYES, Aurelio. Cine y sociedad en México, 1896-1930, vol. II Bajo el cielo de México, 1920-1924. México:
UNAM, 1993, pp. 177y siguientes.

¥ “Crénica de México”, Cine Mundial, octubre de 1919, p. 801. En 1917 todavia predominaron los
estrenos italianos (228) sobre los norteamericanos (153) y los franceses (55). En 1918 y 1919 la
tendencia ya se habia decantado, al ponerse 207y 216 de Estados Unidos, por 103 y 96 de Italia, y 40 y
33 de Francia, respectivamente. AMADOR y AYALA, Cartelera cinematogrifica 1912-1919, pp. 161y 162..

*° Se exhibieron tres peliculas alemanas en 1916, cuatro en 1917, cinco en 1918 y una en 1919. AMADOR
y AYALA, ibid., pp. 161-162. También en esos afios disminuy6 la importacién producciones danesas. La
alcoholizada fue una de las altimas cintas de esa procedencia estrenadas en la Ciudad de México;
sobre ella escribif el critico Hipdlito Seijas, El Universal, 22 de agosto de 1917, s/p.

* Anuncio, Excélsior, 28 de julio de 1920, p. 8. Aurelio DE LOS REYES escribe: “Era un anuncio novedoso
(..) con escasos y llamativos elementos tipograficos, dominados por el geometrismo caracteristico de la
publicidad alemana, lo que resultaba (..) innovativo en el escasamente desarrollado anuncio
cinematografico mexicano.” “El cine aleman y el cine soviético en México en los afios veinte”, Journal of
Film Preservation, n. 60/61, 2000, p. 51. Wolfgang FUHRMANN afirma que la empresa era “una filial de la

2

tabrica de rodamientos Friedrich Hollmann A.G. de Wetzlar, en Alemania”. “Suefios en blanco y negro:
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@ F. HOLLMANN Y CIA.
Cass importadora y alguiladora ds
PELICULAS ALEMANAS
F | £ M S Agentes exclusivos de las prineipales compafifas
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Mixiqe, D. B
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Anuncio, Excélsior, 28 de julio de 1920, p. 8. Hemeroteca Nacional Digital de México.

Poco después de la publicacién del anuncio que informé del lanzamiento de la
empresa como agente exclusiva “de las principales companias” alemanas, el
distribuidor German Camus anunci6 EI calvario de una esposa (Kreuziget sie!, Georg
Jacoby, 1919), un drama de adulterio interpretado por la estrella Pola Negri,
seudénimo de la polaca Apolonia Chalupiec. El que esa cinta marca UFA no hubiera
sido importada por Hollmann provocé que éste mandara publicar en un diario una
carta dirigida a los propietarios de teatros y salones en la que decia haber registrado
la marca UFA y asegurado la propiedad artistica de las cintas que importaba, por lo
que perseguiria en tribunales “a toda empresa o persona que sin su consentimiento
exhiba o ponga en circulacién o reproduzca las peliculas mencionadas”.** Hollmann

no pudo hacer efectiva su pretendida exclusividad, pues no evité la difusién de El

calvario de una esposa,” ni que Camus ofreciera unas semanas después El avién de la

la expansién de la UFA en Brasil y América Latina”, Secuencias. Revista de Historia del Cine, n. 52,
segundo semestre de 2020, p. 62. DOI; 10.15366/secuencias2020.52.003. Siegfried KRAKAUER resume
la génesis de la UFA en De Caligari a Hitler. Una historia psicoldgica del cine alemdn. Barcelona: Paidds,
1985, pp. 41-44.

** Carta de Villela, Benitez y Arroyo abogados, Excélsior, 5 de agosto de 1920, p. 8. Efectivamente, a
partir de julio de ese ano la empresa registrd en la Direccién de Propiedad Artistica y Literaria los
argumentos de las peliculas alemanas que estaba interesada en distribuir. “Obras de propiedad
artistica y literaria registradas en el periodo de julio a diciembre de 1920, Boletin de la Biblioteca
Nacional de México, 1920, pp. 207-213.

* Epifanio Soto informé que la cinta estrenada el 5 de agosto habia sido anunciada como de la UFA,

“aunque los concesionarios de ésta aseguran que no es legitima”. “Crénica de Méjico”, Cine Mundial,
octubre de 1920, s/p.
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muerte (Lkarus, der fliegende Mensch, Carl Froelich, 1918), anunciada como una
“sensacional pelicula alemana de aventuras aéreas, terrestres y maritimas”.* Luego
de ver la cinta, que no era marca UFA, el periodista Antonio J. Olea escribié que le
habia parecido “de lo mds bien logrado de la cinematografia mundial”.® Sin embargo,
no interesé al publico esta obra que trataba sobre el inventor aleman de un motor
para aviones (interpretado por el piloto Ernst Hofmann), acosado por militares
franceses que querian robar el invento a través de una seductora mujer (Esther
Carena). El motivo de ese desinterés quiza fue que la cinta abordaba una tematica, la
de la guerra, que habia sido atractiva cuando fue filmada con ésta atin en curso, pero
no en el momento del estreno en la Ciudad de México, cuando hacia muchos meses

que habia terminado.*

Poco después de ese lanzamiento, Hollmann estuvo por fin en condiciones de
anunciar la primera cinta salida de sus oficinas, Madame DuBarry (Ernst Lubitsch,
1919). Un cronista reseid la ceremonia previa al estreno de este drama de género
histdrico que contaba el ascenso y la caida de la favorita del rey francés Luis XV, al
que fueron invitados integrantes de los gremios periodistico y cinematografico, asi
como la colonia alemana de la capital.”” De acuerdo con esa nota, el gerente de la
empresa, Leonardo Westphal, diserté sobre la importancia de la UFA como pieza

clave en la resurreccién del pais —que a pesar de haber sido derrotado en el conflicto

* «Espectaculos”, El Heraldo de México, 12 de octubre de 1920, p. 8.

% Antonio J. Olea, “Los estrenos cinematograficos”, El Heraldo de México, 13 de octubre de 1920, p. 7.

*¢ A partir de 1914 se vieron en cines capitalinos documentales de la guerra europea, algunos de ellos
de procedencia alemana. MIQUEL, Angel. Angel. En tiempos de revolucién. El cine en la Ciudad de México,
1910-1916. México: UNAM, 2013, pp. 218y 220.

*’De acuerdo con el censo de 1921, habia 1675 alemanes y poco mis de un centenar de otros
germanoparlantes en la Ciudad de México, en conjunto una colonia mds o menos de las mismas
dimensiones que la francesa. SALAZAR ANAYA, Delia. La poblacion extranjera en México (1895-1990). Un
recuento con base en los Censos Generales de Poblacion. México: INAH, 1996, p. 141. Ricardo PEREZ
MONTFORT menciona los principales negocios y empresas que impulsaban los alemanes, a los que
se sumaron las distribuidoras de peliculas y el salén de cine, en “Dos instituciones de la comunidad
germana en el México de los afios 20: el Casino Aleman y el Colegio Aleman”, Relaciones. Estudios de
Historia y Sociedad, v. 44, n. 173, primavera de 2023, pp. 40-45.
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“sabra salir del desastre como el ave Fénix”’—, y también sobre la de Hollmann y Cia.
como intermediaria en el “mensaje de carifio que el pueblo de Alemania envia al de
México”.”® Por su parte, Epifanio Soto, considerd el asunto desde la perspectiva del

comercio:

Un nuevo acontecimiento ha venido a aumentar el interés de los programas: la presentacion de
las cintas alemanas, que iniciaron German Camus y Cia. con El avion de la muerte, que causd
muy buena impresion y abrié mucho el campo a los sefiores Hollmann y Cia., por cuya cuenta
corre en ésta la UFA. Esta marca fue habilmente anunciada y al fin present6 su primera
produccién: Madame DuBarry, con Pola Negri, inmejorablemente interpretada y con escenarios
muy lujosos (...)

Este triunfo del arte aleman (...) deja abierto francamente el mercado de Méjico a la nacién
filmadora (...) Si las nuevas cintas de la UFA son de la misma calidad, es indudable que haran
contrapeso a las de los Estados Unidos. En Méjico ya se avecina la lucha, la verdadera lucha, y

ya no con la anémica produccién italiana.”

La exhibicién de obras alemanas comenzd en efecto a crecer. En los siguientes seis
meses, Hollmann colocé diez peliculas mas, entre ellas tres interpretadas por Pola
Negri (véase el Cuadro 1). Su éxito atrajo a otros empresarios, uno de los cuales
importd la serie Memorias de Lucifer (Satanas, F. W. Murnau, 1920).° Esto condujo
seguramente a nuevas disputas comerciales que, una vez zanjadas, llevaron al
reconocimiento de que el acreditado negocio de German Camus iba a continuar
importando cintas alemanas, como habia hecho desde mediados de la década de los
diez,* mientras se anunciaba la unién comercial de Hollmann como “concesionario”

y Eugenio Motz como “apoderado” de la Universum-Film Aktiengesselshaft.’” De este

*® Eugenio Sudrez, “La primera pelicula UFA. Madame Dubarry”, El Heraldo de México, 25 de octubre de
1920, p. 5.

* Epifanio Soto, hijo, “Crénica de Méjico”, Cine Mundial, diciembre de 1920, s/p.

*® Anuncio, El Demdcrata, 20 de noviembre de 1920, p. 8.

* Como consta en su anuncio en el Boletin de la Guerra, 18 de noviembre de 1915, p. 3, distribuia
entonces peliculas de Henny Porten.

** Anuncio, Excélsior, 12 de febrero de 1921, p. 8. Aurelio DE LOS REYES atribuye esta oferta multiple a
la existencia de distintas fuentes de aprovisionamiento. Bajo el cielo de México, pp. 53-54.
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modo, en un periodo relativamente breve se establecieron tres alquiladores de cintas

alemanas en la capital.

Motz dio pronto un paso mas al separarse de Hollmann y crear el Cine Cinco de
Mayo-UFA, donde se proponia “dar a conocer en México las cintas mas
extraordinarias ejecutadas en Alemania y en el resto de Europa”.” Este recinto de
madera, ubicado en el nimero 30 de la calle del mismo nombre en el centro de la
capital, tenia capacidad para dos mil espectadores y de acuerdo con un testimonio

contaba con

..Ja ventilacién mas completa, la seguridad mas absoluta para cualquier emergencia, la
amplitud necesaria para que los espectadores puedan moverse de un lado a otro sin molestia
para nadie, numerosas puertas a los lados (..) La ornamentacion del interior es elegante y
sencilla (...), el aparato proyector muy bueno (...) Y a esto se une que la musica tiene un vasto

repertorio para solaz del pablico...**

HOY VIERNES 27 A LAS 730 P. M.

INAUGURACION DEL

GRAN CINE CINCO DE MAYO
UFA

Con el siguiente escogido programa:

POLA NEGRI, laartista mimadn del pablico mexicano en su grandiosa creacié
EL CARUSEL DE LA VIDA, de Ia renombrada marca U F A

Presentacion de la Soprano Mexiumt. S 'I'l. CARMEN LUNA
al Piano por su Profesor SR. DEL CASTILLO GUIDO. Krerepiinke

Estreno de la Pelicula alemana: "Estudios de una Ballarina.”

Duras funcién, Gran Concierts de Ia Orquesta de Prolesores dirigidas
NANDEZ FER“NH‘%"I'W“D con hhmmny.mm winzz up‘{w gor ¢l Sefor MARINOG HER-

Anuncio, Excélsior, 27 de mayo de 1921, p. 6. Hemeroteca Nacional Digital de México.

# “Inauguracién”, Excélsior, 28 de mayo de 1921, segunda seccidn, p. 3.

** “El nuevo Cine del Cinco de Mayo”, Excélsior, 30 de mayo de 1921, p. 6; se informaba que el salén se
habia construido “en sesenta dias y como por arte de magia” en el mismo predio donde habia estado
el Cine Metropolitan entre noviembre y diciembre de 1920. El material con que fue construido fue
motivo de preocupacién: “Hay cines como el UFA en donde hora a hora estd expuesta la vida de los
espectadores a las consecuencias de un incendio, pues es bien sabido que (...) se reduce a un simple
jacalén de madera (...) en donde el dia menos pensado habra una hecatombe” (“La avaricia de los
propietarios de cinematédgrafos puede originar el paro general en esta ciudad”, El Mundo, 6 de
septiembre de 1922, p. 2).
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El salén se inaugurd el viernes 27 de mayo con un programa que inicié con la
interpretacion de canciones por la soprano Carmen Luna acompanada por el pianista
Del Castillo Guido, a lo que siguié la proyeccion de El carrusel de la vida (Das Karussel
des Lebens, Georg Jacoby, 1919), nueva obra interpretada por “la artista mimada del
publico mexicano” Pola Negri, con musica de fondo de la orquesta dirigida por
Marino Herndndez Ferreiro alternando con la agrupacién Jazz UFA.” La capital conté
a partir de entonces con el salén que desde la sede berlinesa de la productora se
alentaba a crear en los paises donde ésta tenia presencia.’® El Cine Cinco de Mayo-
UFA ofrecié funciones durante dos anos y ocho meses, alimentado por la Compafia

Internacional de Peliculas Europeas de su propietario.’’

A Motz, Camus y Hollmann se sumaron mas adelante como distribuidores eventuales
de cintas alemanas Continental Film, Astro Rey, M. Gonzilez, Imperial
Cinematografica, Krap y Cia., Gonzalo Varela y las estadounidenses Famous Players
Lasky y Fox. Entre todos, llevaron a los cines de la Ciudad de México cerca de
doscientas obras de esa procedencia en los diez afnos transcurridos entre 1920 y 1929.
En el primer lustro, Hollmann fue el principal abastecedor de esas obras,
proporcionando alrededor de un tercio de las exhibidas en la capital, a las que con
frecuencia acompafi6 con llamativa publicidad en los diarios; ademas, entre 1924 y
1925 su empresa se expandié a Guadalajara y Monterrey. Algunos documentos
muestran el cardcter enérgico de este distribuidor que, por razones hasta ahora

desconocidas, dejé de estar activo en el comercio cinematografico a mediados de

1927.

* Anuncio, Excélsior, 27 de mayo de 1921, p. 6.

* Para el caso contempordneo de un empresario que impulsé la creacién de cines UFA en Rio de
Janeiro, véase FUHRMANN, op. cit., pp. 64-65.

¥’ De todas formas, se exhibian en él peliculas de otras nacionalidades; su @timo anuncio localizado
estd en la cartelera de Excélsior, 20 de enero de 1924, p. 5; también parece hacer cerrado entonces la
distribuidora de Motz.
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APARTADO 2622. MEXICO. D. F. ;
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Documento del 4 de noviembre de 1926. Archivo Histérico del Sindicato de Trabajadores de la
Industria Cinematografica, Comisién de Honor y Justicia, caja 195, legajo 48.
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APARTADO 2622. MEXICO, D. F

HMOLIMANN
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S
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Febrero 14-27

Sr. Juan Tellez,
S2CTretario General del
Presente.

Cineme tografistas,

Jindicato de

Muy estimado sefior
Por la presente me Qermi;o infgtrmarle que at
Segunde manipulador del Cine Titan, Sr. Jose ‘.\Lrtln-:;_a, _a.'be.r_lclano
ayer domingo a las cuatro y media de la tarde au irabajo sin dar
ninguna explicacidn a la empresa y despues de cobrar su sueldojz la
taguillera la cual sin autorizacidn ninguna lo pa.gé & pesar deg

gue zpanzss empezaba la funcion .

Inmediatamente despues me puse en contact

las oficinas de ese H. 3indicato pero parece gue no habia ie en
las oficinas poer lo gue no me fud posible consegulr un sustitub .

Bsto me causé un tremendo trastorno porque por
casualidad la pelicula habfa venido un poco mala y el primer mani-
pulador se atrasd casi una hora por no tener ayuda .

Como ye en otras ocasiones el mismo segundo
manipulador, 5re. José lartinez, ha llegado tarde al tralnjo o
sea entre cino y seis de la tarde, augeniandose tambien durante
largos rates, lo considero comeo elemento inconsciente y le ruego
atentamente se sfrvan cambiarmelo pues por la catdstrofe que p=sd
en el Cine Titan necesito tener mucho culdado para no dar lugar
& ningun incidente y ante todo necesito cuidar la caseta por ser
una posible fuente de peligro. Ademes ya que estoy pagando dos
menipuladores quierc puomrx que trabajen y gue no se estén paseando.

No dudande ver stendida mi sdplica oara la
funcién de hoy, lunes, me suscribo s

por la causa de la harmonfa entre el tratajo
¥ el ecapital

Sele

Documento del 14 de febrero de 1927. Archivo Histérico del Sindicato de Trabajadores de la Industria
Cinematografica, Comisién de Honor y Justicia, caja 195, legajo 53.

No hay atin estudios especificos sobre las alquiladoras de peliculas en la Ciudad de
México durante los afios veinte, ni por lo tanto del peso relativo que Hollmann o Motz

tuvieron con respecto a otras empresas. Como hemos visto, lo que puede decirse a
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grandes rasgos es que un comercio que a fines de los afios diez estaba integrado por
una decena de casas que importaban sobre todo peliculas italianas y francesas, dio
lugar en la siguiente década a una creciente presencia de empresas estadounidenses, a
las que enfrentaron por unos afos los distribuidores de cine alemin. Pero esa
competencia no fue muy significativa. En realidad, las producciones alemanas silentes
no impusieron a las de Estados Unidos una amenaza comercial considerable, como el
cronista Soto crey6 que ocurriria, pero si lo hicieron con las italianas y francesas que
hasta unos afios antes habfan sido hegeménicas.®® Y al margen de su impacto
econdémico, esa diseminacién tuvo importantes efectos culturales al popularizarse
nuevos intérpretes y ponerse en circulacién temas, estilos y géneros apreciados como

muy distintos de los de otras industrias, y en particular de la de Hollywood.

3.

Entre las estrellas del cine aleman, Pola Negri, quien empezd a ser conocida en
México por su papel protagdnico en Madame DuBarry, gand pronto gran popularidad
debido a que, en un periodo de tres afios, se proyectaron diez de sus cintas (véase el
Cuadro 2). Su nombre se destacaba con tipografia grande en la publicidad de los
estrenos y su efigie aparecia en dibujos y fotos, con frecuencia en los interiores y a
veces en las portadas de las revistas. Una publicaciéon lanzé a fines de 1922 un
concurso en el que se invitd a los lectores a votar por su actriz preferida; en la lista
final, Pola Negri ocupd el quinto sitio, sélo detrds de tres estadounidenses y una

italiana.”” Cuando la estrella pasé a Hollywood, los periodistas mexicanos continuaron

* Los nimeros de exhibicién de peliculas consignados por AMADOR y AYALA para el decenio son:
3981 norteamericanas, 412 italianas, 209 francesas y 193 alemanas. Cartelera cinematogrifica 1920-1929,
p. 469. Por otra parte, DE LOS REYES muestra en la tabla “Kilogramos de pelicula importada” el
predominio creciente de Hollywood, la declinaciéon de Italia y la relativa igualdad de Francia y
Alemania en ese rubro entre 1920y 1924. Bajo el cielo de México, 1920-1924, p. 275.

*“Sin duda usted tiene su ‘Estrella’ favorita, pero desconoce si el resto del pablico opina lo mismo que
usted (...) Al clausurar este Concurso el dia 30 de octubre del presente afio, publicaremos el retrato y
daremos la biografia de la artista que resulte triunfante (..) Entre los concursantes que hayan
enviado sus votos a favor de la ‘Estrella’ que resulte vencedora, distribuiremos un nimero de retratos
de dicha ‘Estrella’ con el autdégrafo original de ésta.” La triunfadora fue Mary Pickford, seguida por
Maria Jacobini, Gloria Swanson, Norma Talmadge y Pola Negri. E. Verdet R., “Cinematograficas”,
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celebrando su trabajo,* e incluso algunos corresponsales lograron entrevistarla y
fotografiarse con ella.” Una repentina visita suya al pafs, como integrante de un

grupo de gente de cine fue, en fin, muy comentada en la prensa.**

Ilustracién para la portada de EI Universal
Ilustrado, 24 de agosto de 1921. Hemeroteca

Nacional de México.

Ninguna de las otras figuras femeninas
propuestas por el cine aleman de esta
década (Mia May, Myla de Young, Lil
Dagover, Lya de Putti, Grit Hegesa o,
al final del periodo, Leni Riefenstahl)
alcanzd el mismo grado de reconocimiento
que Pola Negri, ni por el nimero de sus
peliculas exhibidas, ni por la publicidad

asociada a ellas.®? En lo referido a las

Orientacion, 1 de septiembre y 1 de noviembre de 1922, pp. 6 y 16. Un concurso similar, “La reina del
cine”, fue impulsado por la revista El Universal Ilustrado dos ahos antes, dando como resultado el
triunfo de la italiana Francesca Bertini, seguida por las estadounidenses Mabel Norman y Pearl
White. Véase MIQUEL, Angel. Por las pantallas de la Ciudad de México. Periodistas del cine mudo.
Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 1995, pp. 90-91.

“°Algunas de las primeras notas de esta etapa son: Blas Hernan, “Pola Negri en Bella Donna”, Revista de
Revistas, 23 de septiembre de 1923, p. 44 y Don Luis Mejia, “La bailarina espaiiola”, Revista de Revistas, 4
de mayo de 1924, p. 40.

“José Marfa Sinchez Garcia, “Pola Negri, la sublime intérprete de La bailarina espaniola”, Revista de
Revistas, 27 de abril de 1924, pp. 23-25; Armando Vargas de la Maza, “Confesiones de artistas: Pola
Negri”, Revista de Revistas, 17 de junio de 1926, p. 24 y 4 de julio de 1926, pp. 10y 43.

“En diciembre de 1924, Negri llegé a Ciudad Judrez, Chihuahua, con la intencién de viajar desde ese
punto de la frontera hasta la Ciudad de México, proyecto que finalmente no se realizé. DE LOS
REYES, Aurelio. Cine y sociedad en México, 1896-1930, vol. I1I Sucedié en Jalisco o Los Cristeros. De cine, de
cultura y aspectos del México de 1924 a 1928, 1920-1924. México: UNAM, INAH, Seminario de Cultura
Mexicana, 2013, pp. 178-182.

# Para contrarrestar en algin grado el paso de Negri a Hollywood, la estrella italiana Maria Jacobini
fue contratada para hacer cintas en Alemania. Cuando se exhibi6 la primera de éstas en México, La
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estrellas conocidas desde antes de la guerra, poco anadié a la popularidad de Asta
Nielsen la exhibicién de sus nuevas producciones Hamlet (Sven Gad y Heins Schall,
1921), Atletas (Atleten, Friedrich Zelnik, 1925) y La tragedia de la calle (Dirntragidie, Bruno
Rahn, 1927);* mientras que la promocién en anuncios de Henny Porten no parece
haberse diversificado hacia notas periodisticas, reproducciones de su imagen y otros
recursos del sistema de estrellas, probablemente porque entre la decena de peliculas
nuevas que se exhibieron de ella ninguna tuvo mayor éxito a excepcién de Ana Bolena

(Anna Boleyn, Ernst Lubitsch, 1920).”

En cuanto a los actores, Emil Jannings fue visto por el ptblico capitalino en quince de
sus cintas silentes (véase el Cuadro 3). Rafael Bermudez estimé que habia alcanzado la
cima de su carrera en La ultima risa (Der letzte Mann, F. W. Murnau, 1923) con la
interpretacion del portero que, al envejecer, es degradado para convertirse en cuidador
de bafios del hotel donde trabaja: “Ni su Luis XV, ni su Otelo, ni su Nerdn, ni siquiera su
Dantén, valen lo que este pobre hombre, tan satisfecho dentro de su uniforme”,
escribié.*® Su posterior interpretacién de un acrébata en Varieté (Ewald André Dupont,
1925) convencid al mismo periodista de que “no hay en el mundo un artista como éI”.¥’ Y
en la publicidad de Tartufo el hipicrita (Tartiiff, F. W. Murnau, 1926) se lo llamaba “el
genio mas grande del cine”, quizd en velada alusién a que superaba incluso a ese otro

genio, Charles Chaplin.** Otros actores a cuyas fisonomias se acostumbré el pablico

bohemia (La vie de Bohéme, Gennaro Righelli, 1923), Blas Herndn comentd que las peliculas alemanas
de los géneros espectacular e histdrico habian perdido calidad “desde que Pola Negri no trabaja en
ellas”, lo que no queria decir que le restara méritos “a otras artistas alemanas o a la misma Maria
Jacobini”, pero “el conjunto general” ya no le parecia el mismo. “La bohemia, de Maria Jacobini”,
Revista de Revistas, 8 de julio de 1923, p. 12.

* Para Rafael Bermidez el Hamlet de Nielsen, que no provenia de una adaptacién de la tragedia de
Shakespeare, sino que estaba basado en “una vieja leyenda danesa que hace aparecer como que Hamlet
era una mujer”, era “el mas admirable de cuantos Hamlets hayan sido vividos en la ficcién”. “Memorias
cinematograficas. Asta Nielsen: su vida, su obra, lo que de ella queda”, Rotogrifico, 6 de junio de 1928, s/p.
* Anuncio, Excélsior, 11 de febrero de 1922, p. 4.

“ Rafael Bermtidez Z., “La #ltima risa”, El Universal, 21 de julio de 1926, p. 9.

*“ Rafael Bermudez Z., “Exhibicién previa de Varieté”, El Universal, 10 de septiembre de 1927, p. 10.

** Anuncio, Excélsior, 14 de enero de 1928, p. 7.
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por la exhibicién de sus cintas alemanas fueron Conrad Veidt, Werner Krauss y Paul
Wegener. Sus nombres se destacaban en la publicidad de las peliculas y eventualmente
eran mencionados por los criticos, pero sus figuras no fueron objeto, ni de lejos, de la

promocion estelar de sus contrapartes estadounidenses.
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Anuncios, Excélsior, 15 de septiembre de 1927, p. 6 y 14 de enero de 1928, p. 7. Hemeroteca Nacional
Digital de México.

Ademas de la promocidn a través de los intérpretes, los distribuidores y exhibidores

de la Ciudad de México buscaron impulsar la cinematografia alemana subrayando
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sus valores caracteristicos, su diferencia. Por ejemplo, Camus anuncié El camino de la
vida (Der Web des Lebens, Curt A. Stark, 1913) como “de original y novisimo
argumento”, agregando que darfa a quien la exhibiera créditos “de empresario de
buen gusto, de amante del arte y de servidor decidido del ptblico”.*” Hollmann lanzé
Vendetta (Blutrage, Georg Jacoby, 1919) preguntando “Seforita: ;quiere usted ver algo
fuera de lo comiin?”*° Camus invité a ver El gabinete del Doctor Caligari (Das Cabines des
Dr. Caligari, Robert Wiene, 1919) como “la pelicula mas estrambética” con “asunto,
actuacién, ciudades y decoraciones segiin el moderno arte cubista”.”* Y el duefio del

Cine Olimpia anuncié Metrépolis (Fritz Lang, 1927) como “el especticulo mas

» 52

fantastico en la pantalla mas grande del mundo”.
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Anuncios, El Demécrata, 8 de diciembre de 1921, p. 6 y Excélsior, 28 de diciembre de 1928, p. 6.
Hemeroteca Nacional Digital de México.

* Anuncio, Boletin de la Guerra, 18 de noviembre de 1915, p. 3.
*° Anuncio, Excélsior, 28 de mayo de 1921, p. 6.

*' Anuncio, Excélsior, 8 de diciembre de 1921, p. 6.

*2 Anuncio, Excélsior, 8 de diciembre de 1921, p. 6.
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Pero si los empresarios buscaban dar la imagen de una produccién distinta,
novedosa o especial, los criticos tendieron a resaltar en sus andlisis las cualidades
isticas de las ci > jempl d di Aureli lind
artisticas de las cintas.” Por ejemplo, Maaame DuBarry dio a Marco Aurelio Galindo
la impresion “de haber visto una gran pelicula, una obra verdadera de arte” por “la
verdad en la manifestacion de los diversos estados de animo y los mdultiples
sentimientos de los personajes”.”* Carlos Noriega Hope consideré El gabinete del
Doctor Caligari como una pelicula extraordinaria “que ennoblece al cinematégrafo
como vehiculo de expresion, hasta colocarlo a la misma altura de las artes mayores” y
en la que debia destacarse ante todo “el esfuerzo ‘expresionista’ de los escendgrafos,
. . . . . . » ss
quienes debieron interpretar el mundo exterior imaginado por un loco”.”” Un rasgo
estilistico frecuente en esas cintas, el claroscuro fotografico, no satisfacia a Blas
Hernan, por lo que celebré que en César Borgia (Lukrezia Borgia, Richard Oswald,
1922) se hubiera renunciado a él salvo en contados pasajes que no demeritaban esa
obra que marcaba “un nuevo sendero de perfecciéon en la técnica moderna de la
. Y 3 56 . . 27, . , ,
cinematografia”.”” Jaime Torres Bodet opiné que a La #ltima risa debian concedérsele

“los honores de una obra maestra” pues con su narracién puramente cinematica

* De vez en cuando aparecieron notas publicitarias que reforzaban la concepcién del cine aleman
como artistico; por ejemplo, “Manifestaciones de arte. El cine en Alemania”, Revista de Revistas, 14 de
mayo de 1926, p. 11. En otro sentido, se reconocia también por sus atrevidas propuestas en el campo
de la moral. Al mencionar los estrenos recientes EIl combate de los sexos (Der Kampf der Gaschlechter,
Joseph Delmont, 1919) y Las semi-virgenes (Demi/Vierges, Manfred Noa, 1919), Epifanio Soto coment?:
“bastan los titulos para comprender que se trata de producciones alemanas”. “Crénica de Méjico”,
Cine Mundial, mayo de 1921, p. 351. Otras peliculas que por sus titulos podian identificarse con esa
tendencia fueron Mujer con dos maridos (Tatjana, Robert Dinesen, 1923), Asesino por celos (Leidenschaft,
Richard Eichberg, 1923), La pecadora (Die Siinderlin, 1927) y Bajo la mdscara del placer (Die freudlose Gasse,
Georg Wilhelm Pabst, 1925). Uniendo en cierta forma las dos lineas, se anuncié que el documental
Fuerza y belleza (Wege zu Kraft und Schonheit, Wilhelm Prager, 1925) presentaba “desnudos artisticos”.

** Marco Aurelio Galindo, “Crénicas de cine”, Zig-Zag, 4 de noviembre de 1920, p. 10.

* Carlos Noriega Hope, “La locura en el cinematégrafo”, El Universal, 11 de diciembre de 1921, s/p.

* Blas Hernan, “César Borgia”, Revista de Revistas, 2. de junio de 1923, p. 50. Decfa: “Muchas peliculas
alemanas habiamos visto antes entre cuyos defectos (...) estd el de la fotografia, que en la mayoria de
sus escenas era tal la obscuridad que nos queddbamos sin poder distinguir (...) la interpretacién los
artistas (...) Tal cosa serd tal vez un estilo muy propio (...) pero al pablico no le convence (...) y prefiere
la plenitud del alumbrado fotografico y las medias tonalidades en sus efectos.”
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anunciaba la liberacién de un arte que habia vivido hasta entonces a la sombra de la
literatura y la representacién plastica.”” Rafael Bermddez consideré que Varieté,
“gracias a los puntos de vista” variados de manera constante por el camardgrafo Carl
Freund, habia tenido el mérito de desprenderse de todo fundamento libresco para
ofrecer por primera vez en la historia del séptimo arte una obra estrictamente
cinematogrifica.”®Y Cube Bonifant lamenté que el director de Metrépolis hubiera
“gastado una técnica tan maravillosa” y “expuesto una critica tan estupenda del
capitalismo”, para concluir al final de Metrépolis en un “socialismo dulzén” donde el

capital y el trabajo se daban la mano.”

Una cinta que despert el entusiasmo unanime de quienes estaban atentos a la
exhibicion cinematografica fue el diptico Los Nibelungos (Die Nibelungen, Fritz Lang,

1924). Después de ver su primera historia, Sigfrido (Siegfried), Bermudez escribio:

He aqui la pelicula impregnada de simbolos mds estupenda que se ha producido hasta hoy en
el cine. Nada hay que pueda compararse (...)

Fritz Lang (...) ha hecho (...) una inspiracién propia de la célebre leyenda (...) La pelicula ofrece
constantemente, en cada cuadro, una belleza de un arte supremo e inmortal, y propiamente en
una obra semejante puede apreciarse el destino estupendo que se prepara en el porvenir para
el cinematégrafo.

(...) no es una pelicula para verse una sola vez, es preciso estudiarla con delicia como al texto
mas preciado de la literatura.”

La recepcién de la misma cinta por Torres Bodet ejemplifica el fondo contra el que,

comunmente y de forma implicita, se valoraba al cine aleman:

*” Celuloide (Jaime Torres Bodet), ‘Ilustraciones sobre una pelicula: La dltima risa” y “El cinematégrafo
durante el mes”, Revista de Revistas, 1 de agosto de 1926, p. 25 y 22 de agosto de 1926, p. 10. Juan Bustillo
Oro escribié mds adelante que La ultima risa le habia parecido “la obra de mas absoluta pureza
cinematografica y una de las mas bellas que nos ha ofrecido la pantalla”. “Las grandes peliculas
inadvertidas”, El Universal Ilustrado, 19 de enero de 1928, p. 32.

*® Rafael Bermudez Z., “Exhibicién previa de Varieté”, El Universal, 10 de septiembre de 1927, p. 10.

** Cube Bonifant, “Metrdpolis”, El Universal Ilustrado, 3 de enero de 1929, s/p.

% Rafael Bermidez Z., “Sifredo”, El Universal, 10 de noviembre de 1925, p. 8.
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La pelicula se desarrolla en escenarios de magica idealidad. Los decoradores prefirieron a la
sujecion histdrica (...) la libertad expresionista de hoy. En vez de fabricar castillos de cartén
como los de Hollywood (...), optaron por sacrificar el verismo a la intencién y nos dieron tres o
cuatro visiones llenas de perspectiva e intensidad.

Si la cinta hubiera sido de la Goldwyn o de la Paramount, el happy ending y los traveseos

sentimentales o simplemente cémicos de los personajes episddicos, hubiesen restado a la obra

el vigor dramatico que la interpretacién alemana respeté en todas sus partes.”

MANANA
SABADO

iEL SUCESO CINEMATOGRAF!CO MAS GRANDIOSO QUE SE VERA EN MEXICO!

SIGFRIDO

DE LA MARAVILLOSA LEYENDA

““LOS NIBELUNGOS’’

L6 0ERA QUE (NSPIRO A WAGNER

jiLA MEJOR PELICULA EN EL MUNDO POR NO HABER
SIDO POSIBLE CREAR OTRA CCSA SEMEJANTE!

Una fantsstica corona da cuadros medicevales, con espada ¥ amor. Esuna
visién de ensuefol!  El mis asombrose conjunto da Inferprafacién.cdn

ANNA RALPH, PAUL RITCAER v GEORGE JOHN
MANANA =550 EN LOS CINES:

PALACIO, MUNDIAL, ISABEL, MONUMENTAL,
ALCAZAR, LUYX, PARISIANA, ROYAL,
AJESTIC TRIANDN PROGRESO
y CERVANTES

SUPEREXCLUSIVA DE

GONZALO ?lRELh

Anuncio, Excélsior, 26 de noviembre de 1925, p. 6 Hemeroteca Nacional Digital de México.

Por su parte, Galindo, para quien Sigfrido podia ocupar, “sin gran esfuerzo, un lugar

» 62

propio entre las doce mejores peliculas que ha producido el mundo”,” agregé tras ver

La venganza de Krimilda (Kriemhilds Rache) que las dos sintetizaban “toda la belleza de

la cinematografia, las posibilidades todas de la cimara”.®

® Nota de noviembre de 1925 citada sin datos de publicacién en TORRES BODET, Jaime. La cinta de
plata (crénica cinematogrifica). México: UNAM, 1986, p. 67.

% Marco Aurelio Galindo, “Sigfrido”, El Universal Ilustrado, 5 de noviembre de 1925, p. 17.

® Marco Aurelio Galindo, “Los Nibelungos”, Rotogrdfico, 24 de marzo de 1926, p. 7.
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Anuncio, Excélsior, 26 de diciembre de 1925, p. 6. Hemeroteca Nacional Digital de México.

En la década de los veinte, dos peliculas resultaron por su tema de interés particular
para los publicos capitalinos. Una fue Maximiliano, emperador de México (Unter der
Dornenkrone, Rolf Randolph, 1920), que recreaba el periodo de la intervencién militar
que dio lugar en los afios sesenta del siglo XIX a la imposicién de un monarca
europeo; Soto considerd la cinta “muy defectuosa”, pero anoté que habia llamado la
atencion “por lo bien buscadas que estan las fisonomias de los intérpretes de algunos
personajes histéricos”.** Otra, La batalla de Trafalgar (Lady Hamilton, Richard Oswald,
1921) ocasiond un pequeno conflicto con la colonia espafiola capitalina, resefiado de

esta forma por Soto:

* Epifanio Soto, hijo, “Crénica de Méjico”, Cine Mundial, septiembre de 1921, s/p. El anuncio de
German Camus decia: “jLa primera pelicula europea basada en un asunto mexicano!” Excélsior, 22 de
julio de 1921, p. 6. DE LOS REYES informa que también La tragedia de los Habsburgo (Tragddie im Hause
Habsbourg, Max Mack, 1922) llamé la atencién del pablico por recordarle “la experiencia de
Maximiliano y Carlota en México”. Sucedid en Jalisco o Los Cristeros, p. 126.
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La casa Hollmann, que trabaja exclusivamente peliculas alemanas, recibié una titulada Lady
Hamilton, en la que aparece la batalla de Trafalgar. Esto, le dio la idea de bautizar la produccién
con el nombre del mencionado combate naval, y anunciarla en banderas espafolas, para
despertar el interés patridtico de esta colonia, que no se distingue precisamente por su amor al
cinematégrafo. La cosa dio buen resultado; pero algunos espafioles (...) se indignaron,
dirigiéndose al representante de su pais, por medio de la prensa, para preguntarle cémo permitia

que se exhibiera esa pelicula que, entre otras cosas, es “denigrante a Espafia”, segiin ellos.”

No parece que la embajada espafola presionara para que el gobierno obligara a
censurar la cinta o a cambiar el titulo. De los Reyes documenta, en cambio, la
prohibicién temporal en 1924 de la francesa Koenigsmark (Léonce Perret, 1923) a
solicitud del cénsul aleman en la Ciudad de México, quien alegaba que la cinta
ofendia a su pais; después de una serie de negociaciones, la exhibicién fue
autorizada. Este episodio ocurrié tras una disposicién oficial segin la cual el
gobierno promoveria la prohibicién o la censura de las cintas que fueran denigrantes
para cualquier pais, solicitando que el mismo trato se diera en el extranjero a las que

J st 66
fueran ofensivas para México.

Un episodio politico importante ocurrido en 1924 tuvo repercusiones cinematograficas.
Después de participar en las elecciones presidenciales que le dieron el triunfo y antes
de tomar posesion del cargo, el general Plutarco Elias Calles emprendié un “viaje de
reposo” por Europa. A su paso por Hamburgo fue recibido por el cuerpo diplomatico y
en Berlin se entrevisté con su homoélogo Friedrich Ebert. La UFA filmé escenas
documentales de esa estancia, que fueron compiladas en la cinta estrenada
posteriormente en México con el titulo El general Calles en Alemania.”” Ademds,
durante ese viaje, el presidente electo determindé que el Estado adquiriera el
documental aleman Produccién, que a su regreso se proyectd por instrucciones suyas

en funciones especiales, probablemente con la idea de que inspirara un modelo de

% Epifanio Ricardo Soto, “Méjico hace un concurso cinematografico estrafalario”, Cine Mundial, julio
de 1923, p. 407.

% DE LOS REYES, Sucedi6 en Jalisco o Los Cristeros, p. 109.

" Ibid., pp. 20-25.
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organizacion sindical adecuado a las acciones de reconstruccion material y social del

) . ;o 68
pais que su gobierno pretendia impulsar.

Conclusién

Entre 1930 y el primer semestre de 1932 se estrenaron dieciséis nuevas cintas
alemanas silentes en cines capitalinos, entre ellas otra de primer orden artistico:
Fausto (Faust, F. W. Murnau, 1926); de manera paralela, llegaron las primeras
producciones sonoras de esa procedencia.”’ Se cerraba asi un ciclo iniciado veinte
aflos antes con la exhibicion de las primeras coproducciones germano-danesas
dirigidas por Urban Gad. Entre los resultados de esa difusiéon se contaba el
conocimiento generalizado de algunos de sus intérpretes (Asta Nielsen, Pola Negri,
Emil Jannings) y la percepciéon de que el cine aleman tenia una poderosa
personalidad, derivada del trabajo de un grupo de directores (Ernst Lubitsch, Fritz
Lang, F. W. Murnau, Ewald André Dupont) secundados por fotdgrafos, escendgrafos
y argumentistas de gran competencia. En el primer lustro de los veinte Hollmann y
Cia. y Eugenio Motz fueron las principales fuerzas encargadas de popularizar esas
cintas, a través de su distribucién, su publicidad y (en el caso del segundo) su
exhibicién; pero después los dos empresarios dejaron el negocio, quiza por no poder
hacer validos sus deseos de monopolizarlas al competir con otros distribuidores de
gran poder econdémico. Sin un cine donde se exhibieran en exclusiva y sin
distribuidores identificados por su compromiso con ellas, a partir de 1926 las
peliculas alemanas llegaron a las pantallas capitalinas adquiridas, al parecer, por el

método del mejor postor.

La transformacion del medio silente en sonoro, la crisis econdmica posterior a 1929 y

el paso a Hollyjwood de muchos de los artifices de la cinematografia alemana,

% Ibid., pp. 73-77.

® AMADOR, Marfa Luisa y Jorge AYALA BLANCO. Cartelera cinematogrdfica 1930-1939. México: UNAM,
1980, p. 277. La sonora El dngel azul (Der blaue Engel, Josef von Sternberg, 1930), con Marlene Dietrichy
Emil Jannings, se estrend en el Cine Palacio el 16 de julio de 1931.
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inducido en algiin grado por el ascenso del nacional-socialismo, determinaron una
merma en la distribucién internacional que se reflejé en la proyeccién de sélo unas
cuantas cintas de esa procedencia entre 1932 y 1934.”° Después, con los nazis en el
poder, la industria volvidé por sus fueros, con otras propuestas genéricas, y nuevos
artifices y estrellas. A la Ciudad de México llegaron 63 de esas obras en el resto de los
afios treinta.” Es probable que, a semejanza de las de la década anterior, su
distribucién, exhibicién y recepcidn se expresaran como competencia comercial,
estrategias publicitarias y reflexiones periodisticas sobre las caracteristicas
distintivas de esa cinematografia, pero seguramente también fueran marcadas, como
buena parte de las actividades culturales de esa época, por la propaganda politica y el

enconado clima social que condujeron a la Segunda Guerra Mundial.

CUADRO1
Estrenos de peliculas alemanas silentes distribuidas por Hollmann y Cia. en cines de
la Ciudad de México

Madame DuBarry (Ernst Lubitsch, 1919). E: 30/10/1920.

Reencarnacion (Veritas Vincit, Joe May, 1919). E: 20/11/1920.

El galeote (Der Galeerenstriufling, Rochus Gliese, 1919). E: 8/12/1920.

Seduccion (Kiisse, die man in Dunkeln stiehlt, Curt Matull, 1917). E: 11/12/1920.

Condesa Doddy (Comptesse Doddy, Georg Jacoby, 1919). E: 11/12/1920.

Muerta en vida (Die lebende Tote, Rudolf Biebrach, 1919) E: 3/03/1921.

Las arafias 1. El lago de oro (Die Spinnen I, Fritz Lang, 1919-1920) E: 1/05/192.1.

Las aranas 2. El buque del brillante (Die Spinnen I, Fritz Lang, 1919-1920) E: 9/05/192.1.

La venganza del destino (Die Augen von Mumie Md, Ernst Lubitsch, 1918) E: 2/05/1921.

’° Los niumeros son: 4 en 1932, 6 en 1933y 6 en 1934. Idem. KRAKAUER fecha el inicio de la decadencia de
la industria cinematografica alemana en el periodo 1924-1925, luego de una hiperinflaciéon que dislocé
las exportaciones; entonces “muchas de las compafiias de reciente creacion fueron ala quiebra (...) Mds
que por nadie, el golpe fue sufrido por los distribuidores”. De Caligari a Hitler, p. 128. El mismo autor
estudia los cambios sufridos por esa industria en el periodo prehitleriano (1930-1933) en las pp. 191-253.
" Las cifras por afio son: 17 en 1935, 21 en 1936, 13 en 1937, 9 en 1938 y 3 en 1939. AMADOR y AYALA,
Cartelera cinematogrifica 1930-1939, p. 277.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 211-239



ARTICULOS ¢ ANGEL MIQUEL - ELCINE SILENTE ALEMAN EN LA CIUDAD DE MEXICO 236

Vendeta (Vendetta, Georg Jacoby, 1921) E: 28/05/192.1.

El premio gordo (Die Dame, del Teufel und die Probiermansell, Rudolf Biebrach, 1918) E:
29/05/192.1.

Conde Cagliostro o El falso mesias (Der Graf von Cagliostro, Reinhold Schiinzel, 1920). E:
13/08/1921.

La marquesa de Maintignan (Die Abenteuer der shonen Dorette, Otto Rippert, 1921) E:
12/01/22.

El barbero de Sevilla (Der Barbier von Sevilla, Max Mack, 1920) E: 13/01/22.

Dantén (Danton, Dimitri Buchowezki, 1921). E: 18/05/192.2..

Redencion (Der miide Tod, Fritz Lang, 1921). E: 3/06/1922.

Las memorias de Hindemburg (documental). E: 21/10/1922.

Glorificacion (Hanneles Himmelfahrt, Urban Gad, 1922) E: 28/10/192.2.

La mujer en la gloria (Der Jagd nach dem Tode, Karl Gerhardt, 1920). E: 25/11/ 22.

Otelo (Othello, Dimitri Buchowetzki, 1922) E: 2/12/1922..

El conde de Essex (Der Grafvon Essex, Peter Paul Felner, 1923) E: 27/01/1923.

César Borgia (Lukrezia Borgia, Richard Oswald, 1922) E: 26/05/1923.

Trafalgar (Lady Hamilton, Richard Oswald, 1922) E: 2/06/1923.

La bohemia (La vie de Bohéme, Gennaro Righelli, 1923) E: 26/06/1923.

Saint-Just E: 29/09/1923.

La copa del olvido (Sappho, Dimitri Buchowetzki, 1921) E: 13/10/1923.

Guillermo Tell (Wilhelm Tell, Rudolf Dworsky y Rudolf Walther-Fein, 1923). E: 20/10/1923.
Felipe I1, rey de Espaiia (Carlos und Elisabeth, Richard Oswald, 1924) E: 5/07/1924.

Lirio entre espinas (Die Puppenkonigin, Gennaro Righelli, 1924) E: 3/05/1924.

La caida de Troya (Der Untergang Trojas, Manfred Noa, 1924). E: 1/08/1924.

Atletas (Atleten, Friedrich Zelnik, 1925). E: 16/08/1924.

La perla de Oriente (Orient, Gennaro Righelli, 1924). E: 10/01/1925.

Madame Pompadour (Auf Befehl der Pompadour, Friedrich Zelnick, 1924). E: 6/03/1925.

La tragedia de un nuevo rico (Alles fiir Geld, Reinhold Schiinzel, 1923). E: 20/03/1925.

La tragedia de los Habsburgo (Tragodie im Hause Habsbourg, Max Mack, 1922). E: 29/05/1925.
La Venus de Montmartre (Die Venus von Montmarte, Friedrich Zelnick, 1925). E: 12/06/1925.
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El becerro de oro (Das goldene Kalb, Peter Paul Felner, 1924). E: 31/10/1925.
Asesino por celos (Leidenschaft, Richard Eichberg, 1923) E: 13/02/1926.

La isla de los ensuefios (Die Insel der Trdume, Paul Ludwig Stein, 1925). E: 1/11/26.

CUADRO 2
Estrenos de peliculas alemanas silentes con Pola Negri en cines de la Ciudad de

México

El calvario de una esposa (Kreuziget sie!, Georg Jacoby, 1919) E: 5/08/1920.

Madame DuBarry (Ernst Lubitsch, 1919). E: 30/10/1920.

Seduccion (Kiisse, die man in Dunkeln stiehlt, Curt Matull, 1917). E: 11/12/1920.
Condesa Doddy (Comptesse Doddy, Georg Jacoby, 1919). E: 11/12/1920.

La venganza del destino (Die Augen von Mumie Md, Ernst Lubitsch, 1918) E: 2/05/1921
El carrusel de la vida (Das Karussel des Lebens, Georg Jacoby, 1919) E: 27/05/1921.
Vendeta (Vendetta, Georg Jacoby, 1921) E: 28/05/192.1.

La copa del olvido (Sappho, Dimitri Buchowetzki, 1921) E: 13/10/1923.

Una noche en Arabia (Sumurum, Ernst Lubitsch, 1920) E: 19/08/1922..

Montmartre (Die Flamme, Ernst Lubitsch, 1922) E: 15/11/1924.

CUADRO3
Estrenos de peliculas alemanas silentes con Emil Jannings en cines de la Ciudad de

México

Madame DuBarry (Ernst Lubitsch, 1919) E: 30/10/1920.

Lo que puede ocurrir en la vida (Rose Bernd, Alfred Hulm, 1919) E: 5/05/192.1.

Las hijas del tabernero (Kohlhiesels Tochter, Ernst Lubitsch, 1920) E: 12/06/1921.
Vendeta (Vendetta, Georg Jacoby, 1921) E: 28/05/192.1.

Ana Bolena (Anna Boleyn, Ernst Lubitsch, 1920) E: 11/02/1922.

Dantén (Danton, Dimitri Buchowezki, 1921) E: 18/05/192.2..

Otelo (Othello, Dimitri Buchowetzki, 1922) E: 2/12/1922..

Los amores del Faraén (Das Weib der Pharao, Ernst Lubitsch, 1922) E: 21/07/1923.
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La tragedia de un nuevo rico (Alles fiir Geld, Reinhold Schiinzel, 1923). E: 20/03/1925.
Pedro el Grande (Peter der Grosse, Dimitri Buchowetzki, 1922). E: 30/05/1925.

La ultima risa (Der letzte Mann, F. W. Murnau, 1923) E: 16/07/1926.

Varieté (Ewald André Dupont, 1925) E: 15/09/1927.

Amante 0 marido (Nju - Eine unverstandene Frau, Paul Czinner, 1924) E: 28/03/1929.
Tartufo el hipdcrita (Tartiiff, F. W. Murnau, 1926). E: 14/01/1928.

Fausto (Faust, F. W. Murnau, 1926) E: 25/09/1930.
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El reencantamiento del mundo:
Cine silente y paisajes delanacionenla
“Bolivia del Centenario” (1925-1930)

Federico Ignacio Fort

Resumen: El presente articulo analiza la construccién de ciertos paisajes nacionales en cuatro films del
periodo silente del cine boliviano: Corazén aymari (1925), La profecia del lago (1925), La gloria de la raza (1926)
y Wara Wara (1930). Se sostiene que los mismos elaboran un “paisaje-andino”, un “paisaje-memoria” y un
“paisaje-rostro” respectivamente. A partir de ello, el trabajo afirma que dichas construcciones
paisajisticas, junto a otras producciones visuales del periodo, han contribuido a un “reencantamiento del
mundo” que, paraddjicamente, se articuld con el avance del proceso modernizador boliviano. Dicho
“reencantamiento” se baso en la edificaciéon de imaginarios que aludian a la civilizacién de Tiwanaku. De
esta forma, los paisajes construidos permitieron forjar la idea de que aymaras y quechuas son parte de
una misma “raza” surgida de la mencionada civilizacién preincaica: lo que propicié el proceso
asimilatorioy, a su vez, imaginar a la nacién boliviana a partir de una homogeneidad racial constitutiva.

Palabras Clave: paisaje; imaginario; nacién; Tiwanaku; cine.

The re-enchantment of the world: silent cinema and landscapes of the nation in the “Bolivia
of the Centennial” (1925-1930)

Abstract: This article analyzes the construction of certain national landscapes in four silent films from
the Bolivian cinema: Corazén aymard (1925), La profecia del lago (1925), La gloria de la raza (1926), and Wara
Wara (1930). It argues that they elaborate an 'Andean landscape,' a landscape-memory,' and a 'landscape-
face,’ respectively. Based on this, the work asserts that these landscape constructions, along with other
visual productions of the period, have contributed to a 'reenchantment of the world' that, paradoxically,
was articulated with the advancement of the Bolivian modernizing process. This ‘reenchantment’ was
based on the construction of imaginaries that referred to the civilization of Tiwanaku. Thus, the
constructed landscapes allowed for the forging of the idea that Aymaras and Quechuas are part of the
same 'race' emerged from the aforementioned pre-Inca civilization: which fostered the assimilatory
process and, in turn, imagined the Bolivian nation based on a constitutive racial homogeneity.

Keywords: landscape; imaginary; nation; Tiwanaku; cinema.

O reencantamento do mundo: cinema mudo e paisagens da nag¢ao na “Bolivia do
Centenario” (1925-1930)

Resumo: Este artigo analisa a construgdo de certas paisagens nacionais em quatro filmes mudos do
cinema boliviano: Corazén aymari (1925), La profecia del lago (1925), La gloria de la raza (1926) e Wara Wara
(1930). Argumenta-se que eles elaboram uma 'paisagem-andina’, uma 'paisagem-memoéria’ e uma
'paisagem-rosto', respectivamente. Com base nisso, o trabalho afirma que essas construgdes de
paisagem, juntamente com outras produgdes visuais do periodo, contribuiram para um 'reenchimento
do mundo’ que, paradoxalmente, foi articulado com o avango do processo modernizador boliviano. Esse
'reenchimento' baseou-se na constru¢ao de imaginirios que se referiam a civilizagdo de Tiwanaku.
Assim, as paisagens construidas permitiram a forja da ideia de que Aymaras e Quechuas s3o parte da
mesma 'raga’ surgida da mencionada civilizagdo pré-incaica: o que promoveu o processo de assimilagdo
e, por sua vez, imaginou a na¢ao boliviana com base em uma homogeneidade racial constitutiva.

Palavras-chave: Paisagem; imaginario; na¢ao; Tiwanaku; cinema.
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Introducciéon

| presente articulo es parte de una investigacién doctoral en curso’ que se
propone estudiar la produccién visual alentada desde la estatalidad
boliviana, y ciertos artistas del periodo, en vistas a observar la
construccién de paisajes nacionales entre 1925 y 1935. En ese sentido, el estudio de los
primeros largometrajes del cine silente boliviano, junto a otros materiales visuales

como la fotografia y la pintura, son centrales para tal fin.

Existe una estrecha relacion entre el llamado “Primer Centenario de la Republica de
Bolivia” (1925) y dichos largometrajes de “ficcién”:* Corazén aymardi (Bolivia, Pedro
Sambarino, 1925), La profecia del lago (Bolivia, 1925, José Maria Velasco Maidana) y,
estrenada un ano mas tarde, La gloria de la raza (Bolivia, 1926, Arturo Posnansky y
Luis del Castillo). Los tres films marcan un comin denominador respecto al interés
por reflexionar sobre la cuestion indigena, iniciando asi un “nuevo ciclo en la
cinematografia boliviana”: * planteando una construccién paisajistica nacional
vinculada a una revitalizaciéon de un pasado mitico y autdctono. Dicha ligazén entre
la cuestién indigena y la produccién audiovisual tuvo una primera etapa que
culmind, antes de los albores de la guerra del Chaco, con el estreno de Wara Wara

(Bolivia, José Maria Velasco Maidana, 1930).

' La misma ha sido financiada, en sus primeros tres afios (2020-2023), por una beca doctoral otorgada
por la Universidad de Buenos Aires y, en la actual etapa de finalizacién (2024-2026), por una beca
concedida por el CONICET.

*Utilizamos aqui el término “ficcién” para marcar una diferencia entre estos films y la produccién
del cine documental de la época. Sin embargo, como bien expresa Cuarterolo, es dificultoso
restringir al género documental como un mero registro mimético “de lo real”, CUARTEROLO,
Andrea. De la foto al fotograma. Relaciones entre cine y fotografia en la argentina (1840-1933). Buenos Aires:
Ediciones CdF, 2013, p. 156. Por ejemplo, nuestro andlisis no aborda otras producciones de caracter
documental de la época como El fusilamiento de Jauregui (1927) de Luis Castillo o La sombria tragedia del
Kenko (1927) del mencionado Arturo Posnansky.

* MITRE, Antonio. La pantalla indiscreta. Cine y Sociedad en Bolivia 1897-1952. La Paz: Plural Editores,
2019, p. 109.
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Asi, el objetivo del presente articulo es precisar, en esos films, la construccién de un
novedoso paisaje nacional, el cual abandonaba la cuestién de imaginar a Bolivia
Gnicamente como “espejo” de Europa. Tratamos de observar la contribucién del cine
a una suerte de “reencantamiento del mundo” que, paraddjicamente, se articuld al

proceso de modernizacidn capitalista boliviano.

Como es usual para los estudios que se abocan al cine silente latinoamericano, muchas
peliculas estan perdidas o solo se conservan algunos fragmentos. Por ello, en los casos
donde no existiera otra alternativa, hemos recurrido a fuentes secundarias para
recuperar ciertos argumentos de nuestro corpus. Ese es el caso de Corazén aymard y La

profecia del lago, que hemos reconstruido a partir de los aportes de Gumucio Dagron®.

En lo que respecta a La profecia del lago, la informacién con la que se cuenta es muy
poca, producto no solo del paso de los afios sino de la censura que ha sufrido el film
luego de sus primeros estrenos. No obstante ello, la Cinemateca Boliviana nos ha
informado de la existencia de cuatro latas de la pelicula, compuestas por distintos
fragmentos en formato 3smm, en soporte de nitrato. El primer conjunto corresponde
a dos rollos de negativo de imagen, con una duracién de 14 minutos, en blanco y
negro y sin sonido. Ademas, existen dos rollos de positivo de imagen de 2 minutos
cada uno, también en blanco y negro, pero virados a rojo y verde. Otro par de rollos de
positivo, de igual duracién (2 minutos), presentan tefiidos en azul, amarillo, marrén y
rosa, sin sonido. Finalmente, el cuarto fragmento consta de dos rollos de 8 minutos
en blanco y negro, tenidos en verde, naranja, amarillo y rosa, también sin sonido. Al
momento de escribir este articulo, no hemos podido acceder a una visualizacién de

dichos fragmentos.

Por otro lado, La gloria de la raza y Wara Wara son los tnicos largometrajes de los

cuales poseemos acceso a fuentes primarias en base a reconstrucciones relativamente

*GUMUCIO DAGRON, Alfonso. Historia del cine boliviano. México: UNAM, 1983.
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acabadas. Respecto al primero, disponemos del argumento completo, tal como se ha
publicado en Sinchez.’ Y, en cuanto a Wara Wara, se encuentra disponible la
reconstruccioén y restauraciéon completa realizada por Fernando Vargas Villazén y

Verénica Cérdova.®
Antecedentes

El estudio de los imaginarios nacionales, que es parte del campo bibliografico en
donde se enmarca el presente articulo, cuenta con variados aportes. Por ejemplo,
Carugati y Palmonari’ o Baczko tienden a poner de relieve que: “las sociedades se
entregan a una invencioén permanente de sus propias representaciones globales, [...]
ideas-imagenes a través de las cuales se dan una identidad”.® Asimismo, Anderson
afirma que la nacién es “imaginada porque adn los miembros de la nacién mas
pequefia no conoceran jamas a la mayoria de sus compatriotas, [...], pero en la mente

de cada uno vive la imagen de su comunién."

No obstante, es preciso destacar que la bibliografia suele enfatizar el caracter
representativo de las imagenes, en lo que hace a la construccion de los imaginarios
nacionales. Sin embargo, para nosotros, las imdgenes construyen activamente a la
nacién en tanto practica imaginativa. El cine ha ayudado a (re) crear la misma: en el

sentido de contribuir a la construccién de un tiempo y espacio homogéneos. Tal como

*SANCHEZ, Claudio. Arturo Posnansky y el cine. El argumento de "La Gloria de la Raza'. La Paz: Foucart,
2020.

® AIMARETTI, Marfa. “{Vuelve Wara Wara!: arqueologia y biografia de un film silente boliviano que
regresa. Entrevista a Fernando Vargas Villazén y Verdnica Cérdova”, Vivomatografias. Revista de
estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 2, 2016, pp. 299-324. Disponible en: Disponible

en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/63> [Acceso: 20 de julio de 2024].
7CARUGATI, Felice y Augusto Palmonari. “A propésito de las representaciones sociales”, Anthropos:
Boletin de Informacion y Documentacion, n. 124, 1991, pp. 51-54.

® BACZKO, Bronislaw. Los Imaginarios Sociales. Memorias y Esperanzas Colectivas. Buenos Aires: Nueva
Visién, 1999, p. 8.

’ ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusién del nacionalismo.
México: Fondo de Cultura Econdmica, 1993, p.23.
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Rivera Cusicanqui expone para el caso boliviano —respecto a la importancia de las
acuarelas de Melchor Maria Mercado—, el cine ha sido uno de los soportes que
permitié construir “la conciencia de una pertenencia y contemporaneidad” para
habitantes de un mismo territorio nacional que no se conocen entre si, hablan

distintas lenguas e incluso provienen de multiples historias culturales.”

En definitiva, las imadgenes, ya fueran producidas o promovidas desde el Estado, por
élites artisticas o por sectores populares, desempenaron un papel crucial en la
formacién de imaginarios nacionales hacia fines del siglo XIX y comienzos del XX.”
La pintura, la fotografia —como lo demuestran los estudios de Cortés-Rocca” o Tell*

para el caso argentino— o el cine,” fueron tres medios claves en este proceso.

Respecto al caso boliviano, existe bibliografia que ha estudiado el entramado y las
relaciones existentes entre las peliculas referenciadas y los imaginarios de la nacién.
Es posible sefialar los aportes de Claudio Sanchez,’ quién explora la estrecha

vinculacién entre imaginarios de la nacién y Tiwanaku en torno al film La gloria de la

'* RIVERA CUSICANQUI, Silvia. Sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde la historia andina. Buenos
Aires: Tinta Limon, 2015, p. 38.

" Sin embargo, durante el periodo estudiado por nosotros, el ingreso a las salas de cine no era algo
accesible a toda la poblacién. Tal como destaca Mitre existian barreras étnicas y econdmicas para el
ingreso de los espectadores. De todas formas, ello no quita que el cine haya funcionado tanto como
un constructor de imaginarios nacionales que se fundaban, aunque no sin tensiones, en identidades
de clase de los sectores mas pudientes de la sociedad boliviana. MITRE, Antonio. La pantalla indiscreta.
Cine y Sociedad en Bolivia 1897-1952. La Paz: Plural Editores, 2019. (2019, pp. 197-200).

' SCHUSTER, Sven. La nacién expuesta. Cultura visual y procesos de formacién de la nacién. Rosario:
Editorial Universidad del Rosario, 2014 y SCHUSTER, Sven y Oscar Hernandez. Imaginando América
Latina: historia y cultura visual, siglos XIX-XXI. Rosario: Universidad del Rosario, 2017.

" CORTES-ROCCA, Paola. El tiempo de la mdquina: retratos, paisajes y otras imdgenes de la nacion. Buenos
Aires: Colihue, 2011.

“TELL, Verdnica (2019). El lado visible: fotografia y progreso en la Argentina a fines del siglo XIX. Buenos
Aires: Unsam Edita, 2019

' CUARTEROLO, op. cit.; REYES GARCIA-ROJAS, Aurelio y David Wood. Cine mudo latinoamericano.
Inicios, nacion, vanguardias y transicién. México: Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto
de Investigaciones Estéticas, 2015.

' SANCHEZ, Claudio. Arturo Posnansky y el cine. El argumento de “La Gloria de la Raza.” La Paz: Focuart,
2020.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



ARTICULOS ¢ IGNACIO FORT - EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 245

raza, y el papel de los aviones en el cine boliviano.” Asimismo, otros textos plantean
. , . . ., 8 .
tangencialmente los vinculos existentes entre el cine y la nacién™y el cine e

indigenismo.”

Sin embargo, la bibliografia no logra realizar un estudio en profundidad de nuestra
problematica, ni tampoco explora la posibilidad de reflexionar sobre estas peliculas
como constructoras de paisajes nacionales. Respecto a esto altimo, hay un elemento
mas que debemos esclarecer antes de entrar en nuestro analisis: lo que entendemos

por “paisaje”.
:Qué entendemos por paisaje?

El paisaje es una nocién utilizada en varias areas de estudio. Desde el campo del

arte,”® pasando por la geografia,* la antropologia,* los estudios culturales y visuales®

 SANCHEZ, Claudio. Los aviones en el cine silente boliviano. La Paz: Editorial 3600, 2013; GUMUCIO
DAGRON, Alfonso. Historia del cine boliviano. México: UNAM, 1983; MESA, Carlos. La aventura del cine
boliviano 1952-1985. La Paz: Editorial Gisbert y Cia. S.A., 1985; MITRE, op. cit.

** Garcia Pabén analiza las “alegorias nacionales” en la literatura y el cine boliviano, aunque con
mayor enfoque en la literatura y solo aborda el cine al final, centrado en Jorge Sanjinés. En cambio,
nuestro articulo se enfoca en la primera etapa del cine boliviano y contribuye, en parte, a llenar el
vacio de estudios sobre imaginarios nacionales y cine silente en Bolivia, GARCIA PABON, Leonardo.
La patria intima. Alegorias nacionales en la literatura y el cine de Bolivia. La Paz: Plural editores, 2007.

¥ CORDOVA, Verénica. “Cine boliviano: del indigenismo a la globalizacién”, Fotogenia, n. 1, 2006,
pp. 3—4; KENNY, Sofia. Buscando el otro cine. Un viaje al cine indigenista boliviano. Mendoza:
Universidad de Cuyo, 2009; SALA, Jorge y Rodrigo Romero Zapata. “Wara Wara (José Maria Velasco
Maidana, 1930): alegoria cinematografica del nacimiento de una nacién”. Imagofagia. Revista de la
Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 8, 2013, pp. 1-17. Disponible en:
<https://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/596> [Acceso: 20 de julio de 2024].

*° CLARK, Kenneth. El arte del paisaje. Barcelona: Six Barral, 1971.

* SAUER, Carl. “La morfologia del paisaje”, Polis. Revista de La Universidad Bolivariana, n. 15, 2006.

** HIRSCH, Eric. “Landscape: Between Place and Space”. En: Hirsch, Eric y Michael O’'Hanlon (eds.),
The Anthropology of Landscape. Perspectives on Place and Space. Nueva York: Oxford University Press,
1995, pp. 1-23.

“ANDERMANN, Jens. “Paisaje: imagen, entorno, ensamble”, Orbis Tertius, vol. 13, n. 14, 2008, pp. 1-8.
Disponible en: <https://www.orbistertius.unlp.edu.ar/article/view/OTvi3n14a01> [Acceso: 20 de julio de
2024]; MITCHELL, William. “Holy Landscape: Israel, Palestine, and the American Wilderness”, Critical
Inquiry, 2000, n. 2, pp. 193-223; MITCHELL, William. “Paisaje imperial”, Memoria Académica, vol.s, n. 7, 2009,
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o la sociologia,* el paisaje es un “concepto viajero”.” Asimismo, el término también
tiene profundas resonancias para algunos estudios que se proponen indagar entre la

., 7 . : 6
relacién entre este Gltimo y el cine.”

En este contexto, creemos que la siguiente definicidon puede resultar esclarecedora:

el paisaje es un medio fisico y multisensorial (tierra, piedra, vegetacion, agua, cielo, sonido y
silencio, luz y oscuridad etc.) en el cual son codificados significados y valores culturales, ya sea

que estén puestos alli por la transformacion fisica de un lugar en la jardineria paisajistica y la

arquitectura o encontrados en un lugar formado, como decimos, “por naturaleza”.”’

La definicién de Mitchell permite “liberar” al término de su pesada carga asociada a
su utilizacién en tanto género pictdrico o a determinada forma de composicién
fotografica. Si bien el autor no niega la existencia de una pintura o fotografia
paisajistica, el término no se reduce a ello: el paisaje es un medio en si mismo, en el
sentido en que “mediatiza lo cultural y lo natural”.”®

Observar al paisaje como una nocién (e imagen) liminar, también es senalado por
otros autores como Hirsch quien entiende que bascula entre dos polos: lugar y
espacio, adentro y afuera o imagen y representacién. De esta manera, el paisaje seria

una nocién e imagen dindmica. Retomando ecos ya planteados por Carl Sauer, el

pp. 112-129. Disponible en: <http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.9903/pr.9903.pdf>
[Acceso: 20 dejulio de 2024].

** CORTES-ROCCA, op. cit, pp. 105-173; NOGUE, Joan. La construccién social del paisaje. Madrid:
Biblioteca Nueva, 2016; SIMMEL, Georg. Filosofia del paisaje. Madrid: Casimiro, 2013.

% BAL, Mieke. “Conceptos viajeros en las humanidades”, Estudios Visuales: Ensayo, Teoria y Critica de La
Cultura Visual y El Arte Contempordneo, n. 3, 2006, pp. 28-77.

* GUZMAN ALVAREZ, José. Paisaje vivido, paisaje estudiado. Miradas complementarias desde el cine, la
literatura, el arte y la ciencia. Andalucia: Servicio de publicaciones de la Universidad de Cérdoba, 2005;
HARPER, Graeme y Jonathan Rayner. Film landscapes: cinema, environment and visual culture.
Newcastle: Cambridge Scholars, 2013; LEFEBVRE, Martin. “On landscape in narrative cinema”,
Canadian Journal of Film Studes, n. 20, 2011, pp. 61-78.

* MITCHELL, “Paisaje imperial”, op. cit., p.118

** Ibid., p. 119
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autor define al paisaje como un “proceso cultural”.” Dicho entendimiento tampoco es
ajeno a Mitchell: hablar del paisaje en tanto medio también es entenderlo como
proceso. Esta concepcion, que parte de la multisensorialidad y del caracter procesual
del término, también es destacada desde otros autores, pertenecientes a distintas

disciplinas como Andermann,’® Bender,” Feld & Basso,”* Harvey,” entre otros.

En lo que respecta a nosotros, lo primero que deseamos sefnalar es que el paisaje es
mucho mas que una “vista” de la naturaleza. No solo remite a la produccién de
lugares y espacios™ sino a una construccién procesual de una visualidad ampliada.
Los films a los que aludimos edifican y alientan tanto un determinado paisaje natural
o geografico asi como también la activacién e imaginacién de determinadas
memorias y rostros. Los paisajes que aqui estudiamos no solo buscan asentarse, por
ejemplo, sobre determinados accidentes geograficos sino que se crean a través de la
invencion de una determinada memoria histérica o bien mediante la expresion de

determinados rostros.

En ese sentido, sostenemos, por ejemplo, que en Corazon aymard o en La profecia del Lago

hay una btsqueda por construir un determinado paisaje geografico, que dimos por

nombrar como paisaje-andino. No obstante, en las otras peliculas que constituyen
/1- . -bl h bl d . . _ 35 d . . _ . .

nuestro andlisis, es posible hablar de paisajes-rostros™ o de paisajes-memoria: en tanto

visualidades que apelan a la construccién de un imaginario comdn. La produccién de

determinados rostros y de determinadas memorias es fundamental para cimentar un

* HIRSCH, op. cit., p. 22.

** ANDERMANN, op. cit.

* BENDER, Barbara. “Landscapes on-the-move”. Journal of Social Archaeology, n. 1, 2001, pp. 75-89.

** FELD, Steven y Keith Basso. Senses of place. Nuevo México: School of American Research Press, 1996.
* HARVEY, David. Espacios del capitalismo global. Hacia una teoria del desarrollo geogrifico desigual.
Madrid: Akal, 2021.

3 de CERTEAU, Michel. La invencién de lo cotidiano. México: Universidad Iberoamericana, 1990.

* MOSCOSO-GARAY, Marcos. “Rostros afectivos como paisajes en las peliculas peruanas Rosa
Chumbe (2015) y Magallanes (2015)”. Cuadernos Del CILHA, n. 39, 2023, pp. 1-30. DOL:
https://doi.org/10.48162/rev.34.068
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paisaje nacional. Estos elementos (rostros y memorias) muchas veces sintetizan y

expresan la compleja visualidad constituyente a los paisajes.

Por ejemplo, para el caso de Wara Wara, sostenemos que el rostro de la misma envuelve
a un mundo posible. Dicho mundo es, justamente, la imaginacion de un paisaje que se
expresa en el rostro. Asimismo, también observamos la activacién de un paisaje-
memoria en el caso de La gloria de la raza. Tal como destaca Belting, muchas veces los
paisajes constituyen “lugares imaginarios” en donde “son ellos mismos imagenes que

» 36

una cultura transfiere a lugares fijos en la geografia real”,”” activados a través de

procesos de memorias colectivas.”

Asi, es preciso considerar como determinados rostros, en tanto que envuelven
mundos posibles, y la invencién de ciertas memorias, que construyen lugares
imaginarios, son otras formas posibles de edificar paisajes. En resumen, en este
articulo trabajamos con a siguiente “tipologia” paisajistica: paisaje-andino, paisaje-
memoria y paisaje-rostro. Sosteniendo que cada una de las peliculas aqui analizadas

contribuye, mayormente, a un tipo particular de paisaje.

A partir de 1925, Bolivia experimentd una transformacidén en su representacion
cinematografica, marcada por la llamada "década de oro" del cine silente, que se
consolidd con los largometrajes que hemos mencionado. Estas peliculas rompieron
con el enfoque documental propagandistico previo, inaugurando un cine que
abordaba cuestiones sociales, especialmente en relacion con el componente indigena.
. , 8 . . .
Aunque autores como Gumucio Dagron y Sidnchez’” mencionan la existencia de un
cine oficialista” que corria por carriles paralelos, estos films también contribuyeron

al debate sobre el lugar de lo indigena en la nacidn y propusieron paisajes que

* BELTING, Hans. Antropologia de la Imagen. Buenos Aires: Katz, 2012, p. 87.
*” GUARINI, Carmen. Antropologia visual de la ausencia. Buenos Aires: Sans Soleil, 2017.
* GUMUCIO DAGRON, op.cit.; SANCHEZ, op. cit., p. 40.
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buscaban intervenir en la construcciéon de la identidad boliviana de la época. En lo

que sigue, nos adentraremos en el analisis de los films propuestos

Corazon aymaray el paisaje andino.
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Fig. 1: Anuncio del estreno de la pelicula
Corazon aymara.

La pelicula se estrena, en el Teatro Paris,
el 14 de julio de 1925, en el marco de “las
fiestas Julias de 1925”. Es la adaptacién
cinematografica de una obra teatral,
estrenada un ano antes, titulada La
huerta, del pacefio Angel Salas. Tal como
se destaca en el recorte que anuncia el
estreno del film (fig. 1), la pelicula
trataba sobre Luprila, una joven aymara
quien estd sometida a la explotacién
tipica del pongueaje, en una hacienda

andina.

En ese marco, Luprila se ve envuelta en
un “drama amoroso” segin el cual, a
partir de los “deseos del mayordomo” de
la hacienda, es “sefialada por su madrastra
como infiel”: ello despierta el “rencor de su
esposo Khana Aru”. La pelicula muestra
como, pese a todo ello, la joven intenta
“la

demostrar su inocencia, siendo

encarnacion fatalista de la raza aymara”.
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Mas alla de la breve sinopsis descrita en el recorte, Gumucio Dagron, a partir de
recabar comentarios de la critica al film, afirma que el espiritu del mismo no pasaba
tanto por la cuestién amorosa sino por mostrar la explotacién a los que eran
sometidos los aymaras —en funcion de las relaciones de servidumbre existentes en
los latifundios— y, asimismo, “trasmitir en el fondo un ideal de rebeldia y lucha de
clases”.”

Si bien esto dltimo puede ser un poco exagerado, si se observa cierta reflexién sobre
los aymaras, tal como destaca El Diario, como la base “que sustenta la vida de las
ciudades bolivianas”.** En otras palabras, el film (o al menos la interpretacién de la
prensa sobre el mismo) no destaca la insurreccion de aymaras sobre la servidumbre
per se, sino en funcidn de, como destacd La Repiblica, “conocer a una raza que cerca
de nosotros pasa inadvertida, como un ser ajeno a nosotros y a nuestra civilizacién”.”
En el marco de la visualidad alentada en torno al centenario, el film pareciera
contribuir a la construccién de una visualidad asimilatoria de aymaras y de
integracién al proyecto nacional antes que a su potencial insurrecto. Si se destaca,
acorde afirma Dagron, “la revuelta y la insurreccién” no es tanto en funcién de
plantear un conflicto entre aymaras y la moderna reptublica boliviana sino entre estos
ultimos y antiguas (o premodernas) relaciones de dominacion. La pelicula abona a la
visualidad de la época, contribuyendo al imaginario de que la “raza aymara” tiene
grandes aptitudes para el trabajo y es una “raza docil”, pero que, al mismo tiempo, es

capaz de contener una fuerza modernizadora.

El film no plantea una insurreccién de indole “clasista” sino “moral”, tal como destaca

«

elocuentemente la critica de El Diario: “hay un detalle que acaso sea juzgado con

severidad: es la venganza cobrada por los indios de la hacienda. Pero ello se explica

¥ GUMUCIO DAGRON, op. cit., p. 61
* Ibid.
“ Ibid., p. 62.
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por las enormes tropelias que comete con ellos el capataz de la hacienda, que lo
pisotea todo: el honor, la paciencia rayana en la docilidad, la honradez en los

”

negocios”.*” El conflicto es leido en los términos de una “venganza” antes que una
insurreccion. Ello permite, repetimos, integrar al imaginario aymara como sdlida
base del proyecto de nacién de una Bolivia moderna. No se trata de ver a aymaras
como el posible elemento que eche por tierra las relaciones capitalistas en Bolivia sino

lo contrario: como posibilitadores de la modernizacién.

Ahora bien, ;cémo se relaciona esta cuestion con la construccién del “paisaje andino”?
Justamente, un aspecto de gran relevancia en el film, vinculado a la cuestién étnica,
es su hincapié en la “naturaleza”. Ello no pasé desapercibido ante la critica, la cual
demostrd, como afirma Gumucio Dagron, “gran entusiasmo por la fotografia de
Sambarino. El comentarista de La Repiblica llega incluso a ver colores donde no podia
haberlos,” cuando escribe sobre ‘el valle de Calacoto, rodeado de verdes boscajes y
floridos jardines’. Otros se refieren a un atardecer en el estrecho de Tiquina, a los
paisajes del Lago Titikaka, a las montafias siempre nevadas, etc.”*

Como intentamos sostener, esta exaltaciéon del paisaje no debiera quedar
simplemente en un plano estético: sino que es un componente esencial en la
integracion de los imaginarios nacionales. El paisaje andino es un elemento clave que
permite asimilar e integrar a los aymaras al imaginario nacional. Al igual que lo
observado en las fotografias del Album del Centenario,* el componente andino integra

al territorio boliviano y, en el marco del film al cual nos referimos aqui, contribuye a

“* Ibid.

“ No obstante dicha afirmacién de “colores donde no podria haberlos” resulta cuestionable, dada la
posibilidad de aplicar color al film.

“ Ibid.

* FORT, Federico Ignacio. “Dispositivos visuales en torno a la construccién de la nacién en el ‘Primer
Centenario de la Reptblica de Bolivia’ (1925): el ‘Album del Centenario’ y la reimaginacién de los
pueblos indigenas”, XIV Jornadas de Sociologia. Buenos Aires: Facultad de Ciencias Sociales,
Universidad de Buenos Aires, 2021.
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“hacer” de los aymaras cimiento de los imaginarios nacionales. Es el entorno
geografico el cual dota a aymaras de la tranquilidad y la “tenacidad en la lucha contra
la naturaleza”*® aptas para el trabajo, pero al mismo tiempo, también es aquello que le
brinda la fortaleza para “vengarse” ante las vejaciones de los latifundistas. El paisaje-
andino confluye asi, en este largomeraje, con la cuestion indigena: siendo el elemento
que permite imaginar a una Bolivia tanto territorial como racialmente homogénea,

alentando una visualidad que encontrara continuidad en los festejos del centenario.

La profecia del Lago

Como hemos mencionado, de estos primeros largometrajes, La profecia del lago, de José
Maria Velasco Maidana, quizas sea uno de los films con mayores dificultades para la
reconstruccion de su argumento. No solo porque sélo se disponen de unos pocos y
delicados fragmentos sino porque fue el primer caso de aparente* censura en el cine
boliviano. Gumucio Dragon, en base a prensa del periodo, destaca que el film fue tanto
censurado como perseguido, al punto que una ordenanza municipal decreté la
incineracién de la pelicula: llamando a su director a hacer entrega de la misma ante las
autoridades.*® La pelicula fue censurada luego de que, antes de su estreno, se exhibieran
algunas escenas en el Teatro Bidgrafo Paris. Si bien en este articulo no profundizamos
en los modos de recepcidon de estas imagenes, si resulta de interés observar por qué la

pelicula pudo haber motivado el rechazo de las autoridades municipales.

Segiin Gumucio Dagron, la pelicula fue prohibida dado que en un pasaje se planteaba

un posible amorio entre “una sefiora y un indio”.* En rigor, segin los testimonios

 GUMUCIO DAGRON, op. cit., p.61

“ Decimos “aparente” porque, como veremos, la pelicula terminé por estrenarse en algunas salas de
Oruro.

** La anécdota, aparentemente relatada por el mismo Velasco Maidana, cuenta que el director se negéd
a ello y amenazé con incinerarse él junto a la pelicula en el caso que la ordenanza se mantuviese
firme. Aparentemente, el director oculté la pelicula al interior de las paredes de su casa siendo que la
misma, finalmente, no fue incinerada.

“ GUMUCIO DAGRON, op. cit.
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que el autor recoge de Donato Olmos Pefarda, actor del film, el argumento central
giraba en torno a un multimillonario que tenia una finca cerca de un profético lago
—el Titicaca—, siendo que su esposa se enamora de un “pongo” que trabajaba en la
hacienda. Aparentemente, segiin otro testimonio de Marina Nufiez del Prado
—quién colaboraba con Velasco Maidana— el director habria tomado ese amorio
inspirado en un suceso ocurrido realmente en la sociedad pacena. Es por ello, que se

atribuye una censura de caracter “moral”.

Dicha censura moral no se relaciona tanto con la supuesta infidelidad en si sino con
que el enamoramiento se daba entre una dama pacefia y un indigena. No obstante, si
tomamos en consideraciéon que el argumento de Corazén aymara también ponia de
manifiesto un posible amorio entre un mayordomo de la hacienda y Luprila, la
censura ejercida en el periodo no pareciera ser tan estricta.’® A ello se suma que parte
de la prensa denunciaba la censura de las autoridades. En este contexto, Dagron
encuentra una nota de La Repiiblica en la cual se sostiene que finalmente, en algunas

salas de Oruro, la pelicula completa fue exhibida.™

Que la pelicula haya “superado” la censura y, asimismo, que Corazon aymara no haya
sido siquiera objeto de la misma, no deberia extrafiarnos dado que los paisajes
alentados (y posibilitados) por la misma estatalidad planteaban estas interrelaciones
y amalgama de imaginarios: el de la Bolivia moderna confluyendo con una Bolivia
que en su “origen”, pero también en su presente, tenia una fortaleza y magnificencia
dada por lo indigena. No sélo existian las condiciones que posibilitaban la produccién
y circulaciéon de estas peliculas sino que, en definitiva, estas imagenes fueron

necesarias para la construccién de un imaginario nacional que asiente a Bolivia sobre

*® Por supuesto que en el caso de censura a la La profecia del Lago también encontramos motivos que
hacen a ciertos estereotipos de género: era mas facil tolerar que un personaje masculino, como un
mayordomo, se “enamorara” de una mujer indigena a que una mujer de la burguesia pacefia se
insinte amorosamente a un hombre de dicho sector social.

>1 GUMUCIO DAGRON, op. cit., p. 68.
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un suelo homogéneo: dado por la grandeza de Tiwanaku, o la grandeza, en particular,

de la “raza aymara”.

Sostenemos que la visualidad del periodo comenzaba a correr los margenes para
plantear, bajo la forma, en el caso de estos dos primeros dos films, de un drama
amoroso, posibles relaciones entre “blancos” e indigenas. Esa relacidn, o esa imagen,
sintetiza la unién entre la modernidad racional boliviana y el componente mistico
asociado a lo indigena: la relacién amorosa ofrece esa suerte de comunién entre la

modernidad y lo autéctono, en donde este tltimo reviste de misticismo al primero.

En este film, aunque su trama se centra en un conflicto amoroso, la ubicacién
geografica y simbdlica del Lago Titicaca no es accidental. Este paisaje opera como un
referente cultural que conecta con un imaginario andino que el cine boliviano
empezaba a utilizar para consolidar un sentido de identidad nacional. El Lago Titicaca,
en tanto simbolo ancestral y espiritual, aparece en el film como un espacio mistico
donde se mezclan la tradicién indigena y la visiéon de modernidad que pretendia
instaurarse en Bolivia. Este paisaje aporta un elemento mistico que refuerza la nocién
de un pasado majestuoso. En este sentido, la pelicula no solo exhibe un escenario
geografico, sino que incorpora un paisaje cultural que representa la "profecia” de una

identidad boliviana moderna, anclada en la fortaleza de sus raices indigenas.

La gloria delarazay el paisaje-memoria

Ahora bien, abandonado el argumento basado en un amorio, el imaginario
tiahuanacota expres6 uno de sus puntos mas destacados con el largometraje La gloria

de la raza (1926) dirigido por Arthur Posnansky.

La gloria de la raza es un film en donde un arquedlogo entabla una relacién con un
anciano uru el cual es, segtin se relata en el argumento de la pelicula, “un miembro de

una ya casi extinta raza de este nombre, cuyo ultimo resto ain vive en el
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Desaguadero, como el postrer vestigio de la América prehistérica”.* A partir del

encuentro, que al principio suscita suma desconfianza del anciano uru hacia el
explorador, ambos personajes traban una relacién amistosa. De esta forma, el uru le
ird develando los secretos, ante la insistencia del arquedlogo, de esa antigua

civilizacion llamada Tiwanaku.

El interés del arquedlogo en que el anciano le revele los secretos se explica dado que
este tltimo es “el mas anciano jefe”™ del pueblo y uno de los tltimos sobrevivientes
que conserva la memoria de la civilizacién preincaica. La problematica que se plantea
es clara: si no se difunde y no se atiende a la historia de la civilizacion Tiwanaku esta
tendrd una nueva desaparicién, no ya en el plano material sino en la memoria del
pueblo boliviano. Dice el arquedlogo al anciano, cuando este era reticente a seguir
contandoles los mas preciados secretos de Tiwanaku: “~-Mi misién es el estudio de
vuestra historia, para revelar al mundo lo que habéis sido, para que no juzguen por el
miserable presente, vuestro glorioso pasado. Una maldicién seria que la Historia del
mads esforzado pueblo del Mundo desapareciera”.”

A partir de que el arquedlogo pronuncia dichas palabras, el anciano se decide a
romper la prohibicién que le impedia revelar los secretos. Para transmitir dichas
revelaciones, el sabio no se servird de una mera narracién oral sino que pedird al
explorador que mire “por el ojo de este milagroso topo de oro [...] Tiene la propiedad
de hacer ver muy lejos, cosas que la mirada humana ya no alcanza a percibir”.”

Luego de una larga caminata desde la aldea del anciano uru hacia Tiwanaku —en la
cual el primero le ensena al arquedlogo sitios sagrados como el cementerio e incluso

excavan y desentierran los restos y tesoros de una “Hayruru”, una sacerdotisa de la

* SANCHEZ, Arturo Posnansky y el cine, p.1.
* Ibid., p.3

**Ibid., p.12

* Ibid., p.6.
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Luna—, el sabio dice al explorador: “-mira por ultima vez por el ojo del topo
milagroso, a Pachakama, a nuestro dios de los dioses lo evocaré para que te muestre
lo que nadie ha visto en vida hasta ahora, el Ocaso de una Civilizacién, la destruccién de
Tiwuanacu”.”®

A través de la visidn, el forastero ve a Tiwanaku en su esplendor, previo a la gran
inundacidn, producto de un terremoto, que también observa a través del topo. Dicha
catastrofe era la principal hipétesis que defendia Posnansky para explicar el fin de la
civilizaciéon preincaica. En el film, la misma es atribuida, por el sabio, a los celos que
tenian los dioses por la grandeza alcanzada por la civilizacién: “Pachamama sacude
su vientre. Fuego brota de su boca, los monumentos se derrumban, el Lago se
precipita sobre la obra gigantesca que se inicia y sepulta a los atrevidos bajo las olas y
los escombros...Mira, todo se ha acabado”.”’

De esta forma Posnansky reconstruye, a la par que inventa, un paisaje y una memoria
social de una cultura “perdida”. La imagen —tanto la que el explorador ve, en la
ficcidn, a través del topo, como el film en si visto por los espectadores— se vuelve
aquello que sirve no solo a la recuperacién sino a la transmisién de una memoria que
es, en este caso, un lugar utdpico. Memoria, paisaje e imagen convergen en una triada
a partir de la cual Posnansky expresa todo aquello que Bolivia fue en su “prehistoria”
pero que, fundamentalmente, debera ser en el futuro. Es necesario, en el proyecto del
ingeniero austro-hiingaro, recuperar y reinventar a Tiwanaku, como memoria y
paisaje, a los fines de encarrilar a Bolivia en las vias del progreso: siendo que ello no
tiene que ver con una adopcién ingenua de los avances de la modernidad sino con

una “recuperacién” de un pasado de grandeza que es autéctono.

En este sentido, este viaje a ese lugar utdpico (tan utdpico que fue destruido por los

mismos dioses) al que Posnansky invita a través de su film también marca cierta

* Ibid., p.20.
7 Ibid., p.21.
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reticencia ante, justamente, la modernidad: en otras palabras, Tiwanaku actiia como
una “contraimagen de la industrializacién y la urbanizacién”.*® Con ello no
afirmamos que Posnansky fuese un conservador en contra del progreso
modernizador en Bolivia —de hecho él mismo es un “producto” de la modernidad
capitalista—, sino que Tiwanaku es el otro reverso de la moneda al cual Bolivia debe

traer al presente para asegurarse un destino de grandeza.

Esta tension, entre modernidad/progreso y pasado histdrico atraviesa a todo el film,
al punto en que el viejo Yatiri decide romper la prohibicién de transmitir los secretos
a un Wirakjocha (es decir, a un “blanco”), e incluso profanar el espacio sagrado, en
funcién de que su pueblo no caiga “en el olvido”. Pese al temor a un furioso castigo de
Pachamama que podria cobrarse la vida del anciano, este opta por dejar ver al
arquedlogo la sacralidad de Tiwanaku: el anciano permite asi la construccién de un
“puente” entre el antiguo legado de una avanzada civilizacién y una modernidad que
promete conservarlo. Este “puente” permite, a la vez, aunar la identidad entre la
nacién boliviana y el paisaje tiahuanacota. Se trata de una construccidon imaginaria y
espacial la cual “reencanta” la geografia andina boliviana y la constituye como el lugar

de la nacidn.

Como vemos, no se trata solo para Posnansky de “conservar” o “recuperar” el pasado,
recluyéndolo museisticamente, sino de que el mismo sea un “archivo” vivo: “la
herencia de Tiwanaku debia entonces ser no una herencia muerta, fria, como las
colosales piedras en estatuas y monumentos; debia ser una herencia llena de vida
[..]”.>" Es esa civilizacién preincaica la que constituye, para el ingeniero devenido en
cineasta (y, como observamos, para la estatalidad de la época), el “ser de lo boliviano”

o, como el titulo del film reza, La gloria de la raza.

* BELTING, Hans. Antropologia de la Imagen. Buenos Aires: Katz, 2012, p. 82. En la cita, Belting se est4
refiriendo a la “pintura de paisaje” del siglo XIX.

* QUISBERT, Pedro. “La gloria de la raza’: Historia prehispanica, imaginarios e identidades entre
1930y 1950, Estudios Bolivianos, n. 12, 2004, p. 196.
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En esta direccién, entendemos que la mirada de Posnansky sobre Tiwanaku —no solo
en funcién del film citado, sino tomando en cuenta a toda su obra— es una

« Leq : ”6
propuesta politica en su conjunto”*

antes que una mera interpretacién histérica.
Adn mas, podriamos afirmar que el trabajo de Posnansky es, sustancialmente, un

proyecto socioldgico sobre el presente y el porvenir de la sociedad boliviana.

Tal como afirma Quisbert, se observa desde 1919, con la publicacién de La hora futura,
que Posnansky tiene una fuerte mirada —en contraposicién a los principios de
igualdad, libertad y fraternidad pregonados por el liberalismo politico—respecto al
rol que debe ocupar el Estado en el proceso de organizacién y jerarquizacion de la
sociedad boliviana, en donde este Gltimo junto a la nacién son “concebidos como una
gran maquina, en la cual los individuos son solamente partes, colocadas en su sitio
segiin sus aptitudes, y en que la idea de igualdad es impensable”." Es en ese sentido,
que la grandeza de Tiwanaku serd el origen y a la vez el porvenir de Bolivia, o “como la

fuente de la cual debian salir los impulsos regeneradores de la sociedad boliviana”.**

Wara Wara y el paisaje-rostro

Como mencionamos, Wara Wara es la Gnica pelicula de la cual pudimos observar
material audiovisual. El film se basa en una obra teatral, La voz de la quena, de Antonio
Diaz Villamil. A diferencia de las peliculas que hemos mencionado, el argumento
transcurre en el siglo XVI, cuando los conquistadores espafioles llegan a Hatun Colla,
que es la capital del Collasuyo, en los alrededores del Lago Titicaca. Alli vive, en pleno
esplendor de la civilizacidn incaica, la joven princesa Wara Wara; la cual, luego de
una visién comunicada por el profeta Arawicu, toma conocimiento de que ella serd la
nica sobreviviente luego de una catastrofe que sobrevendra en la civilizacién. Dicha

catastrofe a la que se referia Arawicu era la conquista de los espafioles.

* Ibid., p. 202.
* Ibid., p. 201.
% Ibid., p. 203.
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Luego de que los espanoles invadieron y masacraron a gran parte del pueblo de Wara
Wara, esta escapa —junto a un pequeio grupo de sobrevivientes— hacia las
montafas, con el objeto de volver a reconstruir su civilizacién. En busca de una llama
para un sacrificio, en honor al dios Viracocha, Wara Wara es interceptada por un
grupo de espafioles, los cuales pretenden raptarla y violarla. Sin embargo, uno de
ellos, el capitan del pequeno grupo, Tristin de la Vega, se opone y bate a duelo a
quienes pretendian atacar a la princesa. A partir de alli, la historia gira en torno al
nacimiento de una relacién amorosa entre Tristan de la Vega y Wara Wara, vinculo
que es rechazado por los otros sobrevivientes incas, sobre todo por el sacerdote
Huillac Huma y el guerrero Apu Mayta. En funcién desobedecer la clausura de la
relacion, el capitan espafiol y la joven princesa son llevados ante el sumo sacerdote
para obtener su castigo, quién ordena recluir a la pareja en una profunda fosa entre

las montanas.

Sin embargo, Arawaicu, el profeta que al comienzo del film advierte al pueblo y a

Wara Wara del fatal destino, recurre a los espafioles para rescatar a la “joven fiusta” y
63 - . ) )

al caballero.” Una vez rescatados, los espafioles, guiados por Arawaicu, terminan

asesinando a la escasa resistencia inca que aun vivia. El film concluye con la joven

pareja sentada en el trono bajo una imagen de Viracocha, con los espafioles, el profeta

Arawaicu y el sumo sacerdote Huillac Huma, quien termina aceptando el fatal

destino profetizado.

Como acertadamente sefialan Sala y Romero Zapata,* el film difiere en su final con la
obra teatral en la cual se basa. Mientras en ella Wara Wara “se rehtisa a abandonar los
preceptos de su herencia cultural, renegando del amor por el extranjero”,” en el film

observamos como ambas culturas —previa masacre de los espafioles— se “asimilan” en

® Arawaicu retribuye, de esta forma, la ayuda brindada a él por Wara Wara, cuando fue encarcelado
luego de advertir al pueblo la catistrofe que se avecinaba.

*SALAy ROMERO ZAPATA, op. cit.

% Ibid., p.11.
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un final armonioso bajo los ojos de Viracocha. Este desenlace trata de aludir al mitico
pasado de una grandiosa civilizacion, en este caso la inca —aunque, en definitiva, el
aludido imaginario inca no se diferencia del tiahuanacota— para, a partir de ello, erigir

. . . . . ., 66 .. .
un imaginario de asimilaciéon®™ que proyecte a Bolivia hacia el futuro.

Como observamos en la pelicula, aquellos incas que se oponen al proceso asimilatorio
son asesinados, siendo que la joven princesa Wara Wara es quien pareciera
resguardar, para la posteridad, la pureza y virtuosismo de una civilizacién “pasada”
mads no completamente exterminada. En ese sentido, la figura del profeta Arawaicu,
como también sefialan Sala y Romero Zapata, es el nexo entre ambas civilizaciones y

quién permite el avance asimilatorio entre conquistadores y conquistados.

Al igual que lo que hemos senalado respecto al yatiri y la transmision de sus secretos
al explorador foraneo en La gloria de la raza, la supervivencia de Wara Wara y su amor
con el caballero espafiol, implica la pervivencia de una memoria, y la conservacion de
la misma, para reactualizarse en la base de un imaginario nacional que proyecte a la

Bolivia de la década del 20.

Ahora bien, mas alld de esa cuestidn, la cual también nos habla de la construccién de
un paisaje de la memoria, en el film se insiste fuertemente en el paisaje-rostro.
Respecto a este ultimo, a diferencia de lo que sucede con otros personajes, hay una
particular insistencia en primeros planos del rostro de Wara Wara quién, pese a ser
una princesa del imperio incaico, es interpretada por Juanita Tallansier, una joven
con rostro similar a los retratos de las mujeres burguesas que aparecen en las

“galerias sociales” del Album del Centenario (1925).

Existen indicios, tales como el mencionado Album del Centenario o el film aqui aludido

—a los que también podemos sumar ciertas pinturas realizadas por Cecilio Guzman

% Este imaginario “asimilatorio” es comtn en varias de las producciones visuales de la época.
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de Rojas en su estadia en Espafa, entre 1919 y 1929—, que muestran cémo los rostros
de las mujeres burguesas blancas han servido a la construcciéon de un “rostro” comin
para la nacién boliviana de la época.”’ Imaginar a la nacién a través de determinados
rostros es un intento de construir identidad. Incluso, en ocasiones y no siendo una
mera exotizacion, es el cuerpo de la mujer quién “rostrifica” a la nacién boliviana,

portando ella misma y reactualizando el imaginario indigena (fig. 2).

GALERIA SOCIAL DE POTOSI

SEA LN \ViTEl \ rsie . CrAs Teaje Iscaic

Fig. 2: A laizquierda: Fotografia del Album del centenario en donde se observa a una mujer vistiendo un
"tipico traje incaico" (Alarcén, 1925, p. 1076). A la derecha, fotograma de Wara Wara (min 9:36).

Pero ja partir de qué elemento el rostro de Wara Wara se liga con el espacio® del

film? A partir de las emociones que en él se expresan. Y, en este punto, si seguimos a

" FORT, Federico Ignacio. “El rostro de la nacién, el rostro de la mujer: retratos y ‘galerias sociales’ en
el ‘Album del Centenario’ (Bolivia, 1925)”, Revista Sociedad, n. 45, 20222, pp. 205-2.25.

% Cuando nombramos los términos de “lugar y “espacio” estamos retomando el sentido del término
dado por de Certeau, op. cit.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



ARTICULOS ¢ IGNACIO FORT - EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 262

Deleuze, podemos comprender que un rostro puede ser la expresion de un mundo
posible: “al ver a Albertine, Proust dice de ella que envuelve o expresa la playa y el
romper de las olas”.”” El rostro de Wara Wara envuelve un paisaje que atn, en tanto
espectadores, “no hemos visto” aunque si nos imaginamos, en funcién de la fatidica

profecia, de qué se trata.

Fig. 3: Fotograma del rostro de Wara Wara luego de que Calicuma, ya convencido de la profecia de

Arawaicu, le pida “fortaleza” ala joven princesa (min 10:36).

Sin embargo, el rostro de Wara Wara también se articula con otra tradicién

iconografica la cual entrecruza en la imagen de la mujer, al menos, con dos

® DELEUZE, Gilles. Ldgica del sentido. Buenos Aires: Paidés, 1994, p.306.
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elementos: la alusidn a cierta rostridad propia de imégenes de la Virgen Maria™y la
montania. Creemos que estos aspectos se conjugan en las imigenes que el film

muestra en el rostro de la joven princesa incaica.

Respecto al primero de ellos, como observamos en la fig. 4, el rostro de Wara Wara
expresa, en varias ocasiones, una suerte de padecimiento, con sus ojos mirando hacia
el cielo y llorosos, que aluden a ciertas imagenes devocionales de la Virgen Maria. A
ello se suma al aguayo que cubre su cabeza, el cual también guarda cierto parentesco
con los mantos con los que la virgen aparece cubierta en varias representaciones. Este
parentesco entre Wara-Wara y la divinidad mariana también se expresa en el hecho
de que Wara Wara es portadora de una sacralidad especial en el film. El personaje no
solo es virgen sino que, desde los primeros minutos sabemos, segtin la profecia de

Arawicu, que es “la tinica sangre real que no serd derramada” (min. 08:05).

A\l |

Fig. 4: Rostro de Wara Wara en fotogramas de minutos 40:58 y 47:35 respectivamente

El rostro de Wara Wara es quién carga no solo de un pesar y tristeza sino de la

conciencia de saber, intimamente, el destino fatal que caerd sobre su pueblo.

7° GISBERT, Teresa y José Mesa. “La Virgen Marfa en Bolivia. La dialéctica barroca en la
representacién de Maria”, Barroco Andino: Memoria Del I Encuentro Internacional Sobre Barroco. Navarra:
Universidad de Navarra / Fundacién Visién Cultural, 2003.
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Mientras este altimo, a través de la orden de su curaca de encarcelar a Arawicu y de
descreer de su fatal profecia, nunca es plenamente consciente de su tragico destino,

Wara Wara lo es durante todo el film.

Ahora bien, la virginidad de Wara-Wara es otro punto que une a la princesa con el
componente andino: tanto Wara Wara como Hatun Colla, la capital del Collasuyo,
seran profanados por la invasion espafola. Es dificultoso comprender la importancia
del paisaje andino en los imaginarios de la “Bolivia del centenario”, sobre todo en este
film y en La gloria de la raza, si no entendemos la remision a estos en tanto holy
landscape.” Tanto Wara Wara como el paisaje andino se constituyen como sagrados y
el padecimiento que observamos en el rostro de Wara ella envuelve y expresa la

profanacion del paisaje andino por los espanoles.

Sin embargo, la profanacidon del rostro-paisaje sagrado no solo dard lugar a la
catastrofe. Al igual que lo que ocurre en La gloria de la raza, es la profanacién del
espacio sagrado lo que permite la reimaginar a la conquista no como el terminante
final de una civilizacién sino como el paso de esta altima al lugar del mito y de la

memoria.

La cuestion del “consentimiento” es de suma importancia dado que parece ser la llave
para la articulacién entre el pasado sagrado y el avance civilizatorio. Al igual que lo
que ocurre con el viejo yatiri en la Gloria de la raza, en donde se permite profanar el
paisaje sagrado para legar los secretos de su civilizacion al joven explorador, en Wara
Wara, es el amor entre la joven princesa y el conquistador espafiol lo que posibilita la
articulaciéon entre ambos mundos. A diferencia de una interpretacion critica de

denuncia sobre la violencia de los conquistadores, en ambas peliculas son los propios

7 MITCHELL, William. “Holy Landscape: Israel, Palestine, and the American Wilderness”, Critical
Inquiry, 2000, n. 2, pp. 193—223
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protagonistas de los pueblos ancestrales los que permiten la “apertura” al ingreso de
los foraneos. En Wara Wara, incluso, ello es atin mas crudo dado que es la joven

princesa quién parece avalar el asesinato de sus pares.

En este sentido, la pasividad sufriente que observamos durante casi todo el film en el
rostro de la princesa encuentra un momento de inflexién, cuando su expresién muta
al enojo (fig.5). Dicho momento, es crucial dado que Wara Wara, por primera vez
ante la muerte de sus padres ejerce su rol de gobernante. Sin embargo, su orden no se
corresponde con la defensa de su civilizacion sino con lo contrario: dictamina a sus

stbditos el respeto por la vida del capitan espafiol malherido.

Fig. 5: Fotogramas de l rostro de Wara Wara “enojado”, min. 40:13

A partir de alli, luego de que Wara Wara cuide al espafiol y este se recupere, comienza
su historia de amor, en donde el paisaje, sobre todo las tranquilas aguas del lago
Titicaca, expresan la armonia de la unién entre ambos personajes y ambas
civilizaciones: siendo que, como vemos en el fotograma final, no solo observamos a
Wara Wara y al capitdn espanol uniéndose amorosamente con el lago y el sol de
fondo, sino que a contraluz, y en la primera capa del plano, se observan los contornos

de los rostros de un inca y un conquistador (fig. 6).
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Fig. 6: Fotograma final de Wara Wara (1ths: 02 min)

Conclusiones: el reencantamiento del mundo

Alo largo del escrito hemos visto como los largometrajes analizados contribuyeron a
la construccién de un paisaje nacional. A través de la tipologia paisajistica que hemos
identificado como “paisaje-andino”, “paisaje-memoria” y “paisaje-rostro”, los films
han propiciado una suerte de reencantamiento del mundo a la par del proceso
modernizador que Bolivia intentd llevar a cabo, con un éxito dispar, durante la

década del 20.

Dicho reencantamiento pas6 a través de una reinvencién de un mitico pasado
autéctono basado, fundamentalmente, en la construccién de un imaginario

tiahuanacota. Dicho imaginario, que en el cine silente se expresé en las
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construcciones paisajisticas que hemos detectado, encuentra también expresion en
otras producciones visuales de la época. Los paisajes construidos en el Album del
Centenario, que hemos tenido la oportunidad de analizar en otros textos,””y la obra
pictdrica del potosino Cecilio Guzman de Rojas, confirman la posibilidad de pensar
una sistematicidad de una construccidén paisajistica nacional que retomaba

fuertemente al imaginario tiahuanacota.

No obstante, si bien el “reencantamiento del mundo” toma como punto de partida el
imaginario de la mencionada civilizacién preincaica, ello no implica una integraciéon
de pleno derecho de la mayor parte de poblacién boliviana al proceso modernizador.
Por el contrario, el mismo se ha articulado al avance de dicho proceso a partir de la

exclusion del ejercicio ciudadano de gran parte de su poblacion.

Asi, el paisaje nacional alentado buscaba, por un lado, una asimilacién del
componente indigena de la sociedad boliviana, focalizindose solo en aymaras y
quechuas: dejando de lado a los otros grupos étnicos nacionales que son parte de
Bolivia. Asimismo, dicha “asimilacién” se encontraba vinculada a observar a aymaras
o quechuas como “razas aptas para el trabajo” y genuflexas ante el avance
modernizador capitalista, antes que como ciudadanos de pleno derecho. Por otro
lado, las construcciones paisajisticas aludidas permitian construir la imagen de que
aymaras y quechuas eran “parte de una misma raza”, la cual encuentra origen en la
civilizaciéon tiahuanacota. Esta cuestion permitio a la estatalidad reimaginar a Bolivia

como una nacién que tiene cimientos homogéneos y no fragmentarios.

Asimismo, el paisaje nacional construido asociaba a la nacién boliviana
eminentemente con su componente andino: Bolivia era pensada en funcién de sus
cerros y montafias antes que en relacién a sus llanuras. Sintomaticamente, esta

construccion paisajistica dejé afuera a gran parte del territorio boliviano como, por

7 FORT, “El rostro de la nacién”, op. cit., FORT, “Dispositivos visuales”, op. cit.
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ejemplo, al Chaco boreal. Este altimo también fue (y es) territorio de multiples etnias
que no eran interpeladas, en absoluto, por los paisajes alentados en la época. Esta
cuestion, como se sabe, tendrd un retorno tragico con el estallido de la guerra del
Chaco (1932-1935). En otros aportes” nos permitimos hipotetizar, en ese sentido,
como la traumadtica guerra ha puesto en crisis la posibilidad de pensar un paisaje

nacional tal como se intentd construir en los afios precedentes.
Bibliografia

AIMARETTI, Maria. “jVuelve Wara Wara!: arqueologia y biografia de un film silente
boliviano que regresa. Entrevista a Fernando Vargas Villazén y Verdnica
Cérdova”. Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en
Latinoamérica, n. 2, 2016, pp. 299-324. Disponible en: Disponible en:
<http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/63> [Acceso:
20 dejulio de 2024].

ANDERMANN, Jens. “Paisaje: imagen, entorno, ensamble”, Orbis Tertius, n. 14, 2008, pp. 1-
8. Disponible en: <https://www.orbistertius.unlp.edu.ar/article/view/OTvi3n14a01>
[Acceso: 20 dejulio de 2024].

ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion
del nacionalismo. México: Fondo de Cultura Econémica, 1993.

BACZKO, Bronislaw. Los Imaginarios Sociales. Memorias y Esperanzas Colectivas. Buenos
Aires: Nueva Vision, 1999.

BAL, Mieke. “Conceptos viajeros en las humanidades”, Estudios visuales: ensayo, teoria y
critica de la cultura visual y el arte contemporaneo, n. 3, 2006, pp. 28-77.

BENDER, Barbara. “Landscapes on-the-move”, Journal of Social Archaeology, n. 1, 2001,
pp. 75-89.

BELTING, Hans. Antropologia de la Imagen. Buenos Aires: Katz, 2012.

” FORT, Federico Ignacio. “Imagenes de la guerra: flujos visuales en torno a las fotografias de
Rodolfo Torrico Zamudio en su Album Fotografico de la Guerra del Chaco (1932-1935)”, Ponta de Lanca:
Revista Eletronica de Histéria, Memoria & Cultura, n. 16, 2023, pp. 54-74.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



ARTICULOS ¢ IGNACIO FORT - EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 269

CARUGATI, Felice y Augusto Palmonari. “A propoésito de las representaciones
sociales”. Anthropos: Boletin de Informacion y Documentacion, n. 124, 1991, pp. 51—
54.

CLARK, Kenneth. El arte del paisaje. Barcelona: Six Barral, 1971.

CORDOVA, Verénica. “Cine boliviano: del indigenismo a la globalizacién”. Fotogenia,
n. 1, 2006, pp. 3—4.

CORTES-ROCCA, Paola. El tiempo de la maquina: retratos, paisajes y otras imdgenes de la
nacion. Buenos Aires: Colihue, 2011.

CUARTEROLO, Andrea. De la foto al fotograma. Relaciones entre cine y fotografia en la
argentina (1840-1933). Buenos Aires: Ediciones CdF, 2013.

DE CERTEAU, Michel. La invencion de lo cotidiano. México: Universidad
Iberoamericana, 1990

DELEUZE, Gilles. Lagica del sentido. Buenos Aires: Paidos, 1994.

FELD, Steven y Keith Basso. Senses of place. Nuevo México: School of American
Research Press, 1996.

FORT, Federico Ignacio. “Dispositivos visuales en torno a la construccién de la nacién
en el ‘Primer Centenario de la Reptiblica de Bolivia’ (1925): el ‘Album del
Centenario’ y la reimaginaciéon de los pueblos indigenas”, XIV Jornadas de
Sociologia. Buenos Aires: Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos
Aires, 2021.

____. “El rostro de la nacion, el rostro de la mujer: retratos y ‘galerias sociales’ en el
Album del Centenario (Bolivia, 1925)”, Revista Sociedad, n. 45, 20222, pp. 205-2.25.

___ “Imagenes de la guerra: flujos visuales en torno a las fotografias de Rodolfo
Torrico Zamudio en su Album Fotografico de la Guerra del Chaco (1932-1935)”,
Ponta de Langa: Revista Eletronica de Historia, Memdria & Cultura, n.16, 2023, pp.
54-74.

GARCIA PABON, Leonardo. La patria intima. Alegorias nacionales en la literatura y el cine

de Bolivia. La Paz: Plural editores, 2007.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



ARTICULOS ¢ IGNACIO FORT - EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 270

GISBERT, Teresa y José Mesa. “La Virgen Maria en Bolivia. La dialéctica barroca en la
representacién de Maria”, Barroco Andino: Memoria Del I Encuentro Internacional
Sobre Barroco. Navarra: Universidad de Navarra / Fundacién Visién Cultural,
2003.

GUARINTI, Carmen. Antropologia visual de la ausencia. Buenos Aires: Sans Soleil, 2017.

GUMUCIO DAGRON, Alfonso. Historia del cine boliviano. México: UNAM, 1983.

GUZMAN ALVAREZ, José. Paisaje vivido, paisaje estudiado. Miradas complementarias
desde el cine, la literatura, el arte y la ciencia. Andalucia: Servicio de publicaciones
de la Universidad de Cérdoba, 2005.

HARPER, Graeme y Jonathan Rayner. Film landscapes: cinema, environment and visual
culture. Newcastle: Cambridge Scholars, 2013.

HARVEY, David. Espacios del capitalismo global. Hacia una teoria del desarrollo geogrifico
desigual. Madrid: Akal, 2021.

HIRSCH, Eric. “Landscape: Between Place and Space”. En: Hirsch, Eric y Michael
O’Hanlon (eds.). The Anthropology of Landscape. Perspectives on Place and Space.
Nueva York: Oxford University Press, 1995, pp. 1-23.

KENNY, Sofia. Buscando el otro cine. Un viaje al cine indigenista boliviano. Mendoza:
Universidad de Cuyo, 2009.

LEFEBVRE, Martin. “On landscape in narrative cinema”, Canadian Journal of Film
Studes, n. 20, 2011, pp. 61-78.

MESA, Carlos. La aventura del cine boliviano 1952-1985. La Paz: Editorial Gisbert y Cia.
S.A., 1985.

MITCHELL, William. “Holy Landscape: Israel, Palestine, and the American
Wilderness”, Critical Inquiry, 2000, n. 2, pp. 193—223.

____. “Paisaje imperial”. Memoria Académica, n. 7, 2009, pp. 112-129. Disponible en:
<http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.9903/pr.9903.pdf>
[Acceso: 20 dejulio de 2024].

MITRE, Antonio. La pantalla indiscreta. Cine y Sociedad en Bolivia 1897-1952. La Paz:

Plural Editores, 2019.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



ARTICULOS ¢ IGNACIO FORT - EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 271

MOSCOSO-GARAY, Marcos. “Rostros afectivos como paisajes en las peliculas
peruanas Rosa Chumbe (2015) y Magallanes (2015)”, Cuadernos del CILHA, n. 39,
2023, pp. 1-30. DOL: https://doi.org/10.48162/rev.34.068.

NOGUE, Joan. La construccion social del paisaje. Madrid: Biblioteca Nueva, 2016.

QUISBERT, Pedro. “La gloria de la raza: Historia prehispdnica, imaginarios e
identidades entre 1930 y 1950”, Estudios Bolivianos, n. 12, 2004.

REYES GARCIA-ROJAS, Aurelio y David Wood. Cine mudo latinoamericano. Inicios,
nacion, vanguardias y transicion. México: Universidad Nacional Auténoma de
México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2015.

RIVERA CUSICANQUI, Silvia. Sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde la historia
andina. Buenos Aires: Tinta Limoén, 2015.

SANCHEZ, Claudio. Los aviones en el cine silente boliviano. La Paz: Editorial 3600, 2013.

____. Arturo Posnansky y el cine. El arqumento de “La Gloria de la Raza”. La Paz: Focuart,
2020.

SALA, Jorge y Rodrigo Romero Zapata. “Wara Wara (José Maria Velasco Maidana, 1930):
alegoria cinematografica del nacimiento de una nacién”. Imagofagia. Revista de La
Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, n. 8, 2013, pp. 1-17. Disponible
en: <https://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/596>
[Acceso: 20 de julio de 2024].

SAUER, Carl. “La morfologia del paisaje”, Polis, Revista de La Universidad Bolivariana, n.
15, 2006.

SCHUSTER, Sven. La nacién expuesta. Cultura visual y procesos de formacion de la nacién.
Rosario: Editorial Universidad del Rosario, 2014.

SCHUSTER, Sven y Oscar Hernandez. Imaginando América Latina: historia y cultura
visual, siglos XIX-XXI. Rosario: Universidad del Rosario, 2017.

SIMMEL, Georg. Filosofia del paisaje. Madrid: Casimiro, 2013.

SUSZ, Pedro. Filmo-videografia boliviana bdsica. La Paz: Cinemateca boliviana, 1991.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



ARTICULOS ¢ IGNACIO FORT - EL REENCANTAMIENTO DEL MUNDO 272,

____. “Origenes de la expresion cinematografica en Bolivia”. En: Edmundo Aray
(coord.), Cine Latinoamericano (1896-1930). Caracas: Centro Nacional Auténomo
de Cinematografia, 2014, pp. 51-91.

TELL, Verdnica. El lado visible: fotografia y progreso en la Argentina a fines del siglo XIX.

Buenos Aires: Unsam Edita, 2019.

Fecha de recepcion: 3 de mayo de 2024

Fecha de aceptacion: 25 de noviembre de 2024

ARK CAICYT:
https://id.caicyt.gov.ar/ark:/s24690767/phifqufyg

Para citar este articulo:

MIQUEL, Angel. “El cine silente aleman en la Ciudad de México.

Apuntes sobre su distribucién, exhibicién y recepcidn’, Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine
y cine silente en Latinoamérica, n. 10, diciembre de 2024, pp. 240-272. Disponible en:
<http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/485> [Acceso dd.mm.aa]

" Federico Ignacio Fort es Licenciado en Sociologia por la Universidad de Buenos Aires, Magister en
"Comunicacién y Cultura" y Profesor en Sociologia (también por dicha casa de estudios) y becario
doctoral del CONICET. Asimismo, se desempena como docente de posgrado de la Universidad
Nacional de Lomas de Zamora. A su vez, es miembro del Instituto de Estudios de América Latina y el
Caribe, del Departamento de Medio Oriente (UNLP) y de varios proyectos de investigacion radicados
en la UBA como en la UNTREF. A su vez, es miembro fundador del “Grupo Interdisciplinario de
Investigacién Visual”, con sede en la asociacién civil INCLUIR. Actualmente, en su tesis doctoral, se
encuentra investigando la produccién visual alentada desde estatalidad boliviana entre 1925 y 1935. E-
mail: federicoignaciofort@gmail.com.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 240-272



El cine en los hogares durante la época
silente

Rafael Orozco Flores”

Resumen: El gusto por las imdgenes en movimiento, generd acciones empresariales que no sdlo
atendieron la exhibicién comercial del cine, sino que, desde finales del siglo XIX y las primeras
décadas del XX, disefiaron aparatos de captura y proyeccion de imagenes en el ambito de la familia.
En México, se promovia la importacién del “Kinetoscopio de Familia” de la casa Edison y de los
equipos Pathé KOK y Pathé Baby de la empresa Pathé Freéres, siguiendo esquemas de
comercializacién utilizados también en otros paises. Si bien podemos entender que personas
anénimas accedieron a esos equipos, personalidades como el rey Alfonso XIII, de Espafia, se
interesaron por esta posibilidad de produccion filmica. Peliculas de la época silente realizadas con
estos formatos no profesionales, estin resguardadas en las cinematecas de México y del mundo.

Palabras clave: Pathé-KOK, Pathé-Baby, Kinetoscopio de familia, Thomas Alva Edison, Charles Pathé.

Home Cinema during the Silent era

Abstract: The growing interest in moving images prompted business actions that catered not only to
the commercial exhibition of cinema but, from the late 19th century into the early 20th century, to
the creation of devices for capturing and projecting images within the family setting. In Mexico, the
importation of devices like the “Family Kinetoscope” from Edison, as well as the Pathé KOK and
Pathé Baby equipment from Pathé Freres, was promoted following marketing strategies also adopted
in other countries. While many anonymous individuals may have accessed these devices, notable
figures like King Alfonso XIII of Spain showed interest in the potential of film production. Films
from the silent era, created with these non-professional formats, are preserved in cinema archives in
Mexico and worldwide

Keywords: Pathé-KOK, Pathé-Baby, Family Kinetoscope, Thomas Alva Edison, Charles Pathé.

O cinema nas casas durante a era do cinema mudo

Resumo: O crescente interesse pelas imagens em movimento motivou agdes empresariais que
atenderam ndo apenas a exibi¢do comercial de cinema, mas, do final do século XIX ao inicio do
século XX, a criagao de dispositivos de captacdo e projecdo de imagens no ambiente familiar. No
México, foi promovida a importagao de dispositivos como o “Kinetoscépio Familiar” da Edison, bem
como os equipamentos Pathé KOK e Pathé Baby da Pathé Freéres, seguindo estratégias de marketing
também adotadas em outros paises. Embora muitos individuos anénimos possam ter acedido a estes
dispositivos, figuras notaveis como o rei Alfonso XIII de Espanha mostraram interesse no potencial
da produgao cinematografica. Os filmes da era muda, criados com esses formatos nao profissionais,
sao preservados em arquivos de cinema no México e em todo o mundo.

Palavras-chave: Pathé-KOK, Pathé-Baby, Cinetoscopio Familiar, Thomas Alva Edison, Charles Pathé.
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| consumo de imagenes en movimiento transformo a principios del siglo

XX los modelos publicos del uso de tiempo libre y los espacios de

convivencia social. También desperté de inmediato la posibilidad de
incidir sobre la esfera doméstica. Margaret A. Compton afirma que “desde los
primeros dias del cine, los no profesionales tenian interés en hacer sus propias
peliculas, documentar sus propias vidas y contar historias en peliculas”." Uno de los
primeros comentaristas del naciente medio, el escritor espafol José Echegaray,
imagind que las imagenes en movimiento permitirian eventualmente perpetuar los
acontecimientos familiares: “podran nuestros nietos ver con sus 0jos cOmo se casaron
sus abuelos 6 como se bautizaron sus padres, 6 tal vez como rifieron en dia de
tempestad doméstica sus progenitores”.” La aspiracién de que esa tecnologia
permitiera este tipo de intervenciones tardd algin tiempo en concretarse, pero
finalmente se logré a través de las principales empresas productoras de aparatos.
Este trabajo trata de acercarse, sobre todo mediante una revisién hemerografica, al
fenémeno cinematografico y su incorporacién a la vida cotidiana y a los modos de
emplear el tiempo libre en los hogares, con la compra de camaras y proyectores
existentes en el mercado, basicamente el kinetoscopio de familia de la casa Edison y
los formatos producidos por Pathé Freres bajo el nombre de Pathé KOK y Pathé Baby.
Partimos por explorar cudles fueron las formas de asimilacién del cinematédgrafo,
paralelamente al consumo en las salas, por lo que ha sido fundamental tratar de dar
respuesta a esa pregunta. Es decir, cudles fueron los recursos tecnolégicos que la

industria ofreci6 a un sector de la poblacién (sin duda de cierto nivel

1«

...from the earliest days of cinema, non-professionals had an interest in making their own films,
documenting their own lives, and telling stories on film.” COMPTON, Margaret A. Small-Gauge and
Amateur Film Bibliography. AMIA, 2005. Citado por OLIVARES JANSANA, Diego, et al. “Cine amateur:
delimitaciones conceptuales y técnicas de su primer ciclo”, Cine documental, n. 19, 2019. Disponible en:
<http://revista.cinedocumental.com.ar/cine-amateur-delimitaciones-conceptuales-y-tecnicas-de-su-
primer-ciclo/> [Acceso: 30 de julio de 2024].

*ECHEGARAY, José. “La conquista del tiempo”, Pluma y lipiz. Barcelona, n. 152, 26 de septiembre de
1903, p. 10.
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socioecondémico) que aspird a la captura y reproduccion de imagenes en movimiento,

de los acontecimientos familiares mas intimos.

Se pueden establecer dos caracterizaciones de la industria cinematografica desde sus
inicios: aquella que explotaba comercialmente la exhibiciéon —y sélo eso— en salas
especiales o espacios publicos acondicionados temporalmente para ello, y el consumo

del cine en el hogar. Ambas vertientes de suyo amplias.

Aun cuando la denominacién “cine en los hogares” puede ser suficientemente clara
para tratar de explicar un fendmeno que aparecié muy temprano en la historia de
cine, vale la pena dedicar unas palabras a explorar esta forma particular de uso del
cinematdgrafo, en relacién con otras posibles expresiones como “cine doméstico”,
“cine amateur” u otras. El cine naci6 con vocacidon de masas. Naci6 para convertirse
en un medio publico de comunicacidn y expresién poderoso, que tuvo una vertiente
orientada hacia lo doméstico o del hogar que funcioné “en el eje comunicacional
especifico de la familia, para distinguirlas de otras formas de producciones no
profesionales”.” Es decir, “cine en el hogar” puede abarcar de mejor manera todos y
cada uno de los materiales que se produjeron, incluso aquellos derivados del cine
profesional, que, habiéndose producido para su explotacion en salas en los llamados
“formatos profesionales”, eran transferidos a “formatos no profesionales” (de 16 mm

a menos, Pathé Baby, por ejemplo) para visualizarse con proyectores domésticos.*

También se consumian las peliculas capturadas por los miembros de la familia sobre

. , .. ~ 6
asuntos de interés familiar,’ como cumpleafios, bodas, paseos, etc.,® que eran

* Roger Odin citado por KELDJIAN, Julieta. “Las proyecciones de Cine Casero desde la perspectiva
semiopragmatica”, Dixit, n. 23, pp. 16-25, 2015. DOI: <https://doi.org/10.22235/d.v0i23.682> [Acceso:
30 dejulio de 2024].

* OLIVARES JANSANA, op. cit.

* KELDJIAN, op. cit.

® CAPPA, Carolina. “Cine familiar, casero o doméstico”. En: IDIS. Disponible en:
<https://proyectoidis.org/cine-familiar-casero-o-domestico/> [Acceso: 30 de julio de 2024].
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comentados por ellos mismos al momento de la reproduccién en pantalla,” que se
. . . . ., 8 s ,

realizaba entre los testigos o participantes de la filmacién.” La produccién se hacia,

por tanto, sin mayores pretensiones que la del registro, sin establecer divisiones

como en el cine industrializado de alta especializacién.’

En este sentido, vale la pena ponderar una aproximacién al cine amateur en su
distanciamiento con el profesional que bien puede equiparse, con sus salvedades, al

cine que se realizaba en el hogar. Consuelo Lins y Thais Blank dicen:

“Para Patricia Zimmermann, las imagenes amateurs suelen ocupar en el imaginario popular el
lugar de lo «mal hecho», de lo «no profesional» y de lo innecesario. La autora explica que los
films familiares y amateurs tuvieron, desde 1985, una trayectoria histdrica y comercial paralela
a la del cine comercial y, a pesar del desarrollo y del uso continuo de la tecnologia «casera»
desde la década de 1920, los films domésticos han sido frecuentemente percibidos como

pasatiempos irrelevantes, y descartados como insignificantes subproductos del consumo

tecnoldgico”.”
Es importante destacar que tanto la produccién como el consumo de imagenes en
movimiento, en el contexto hogarefo, tienen caracteristicas que navegan de manera
paralela con el cine industrial, pero con estas peculiaridades que enlistamos arriba.
Es decir, la pelicula y los equipos técnicos (camaras y proyectores, basicamente) son
productos industriales puestos al servicio de intereses menos ambiciosos aunque, en
algn sentido, mas profundos, como lo puede ser la experiencia compartida de ver

repetidamente el paseo con el abuelo, el cumpleahos de mama, los recuerdos

" CUEVAS ALVAREZ, Efrén, “Sombras reflejadas. Apropiaciones del cine doméstico espafiol en el cine
documental”. En: Vicente, Pedro y José Gémez-Isla (eds.). Album de familia y prdcticas artisticas.
Relecturas sobre autobiografia, intimidad y archivo. Huesca: Diputacion General de Huesca, 2018, pp. 129-
137.

® OLIVARES JANSANA, op. cit.

> ARTAUD, Antonin. El cine. Madrid: Alianza Editorial, 1973, citado por OLIVARES, op. cit.

'° LINS, Consuelo y Thais Blank. “Films de familia, cine amateur y la memoria del mundo”, Arkadin, n. 6,
2017, p. 48. Disponible en: <http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/arkadin/article/view/439/806>
[Acceso: 30 de julio de 2024].
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vacacionales, etc., o bien aquellos “coqueteos” con el cine profesional a través de

pequefas puestas en pantalla.

Escapan a los propédsitos de este articulo otros formatos de pelicula como el del
Cronofotdgrafo de bolsillo (1900, de 15mm) de la empresa Gaumont, el Biokam (de
15.5 mm), el Cine Mollier (de 17.smm), el Le sept (1921) de la casa Debrie, el Cinebloc
con pelicula de celofdn de 22mm,"” 16mm y el Pathé rural, entre otros, por el impacto
limitado de produccidn territorial o ,en el caso Pathé Rural, por los afios de
produccién (lanzamiento en 1927 para el dmbito rural y educativo).” Respecto al
formato de 16mm lanzado en 1923 por Kodak, atn y cuando se llegd a considerar
como formato amateur, también fue visto como sustituto del formato de 35 mm, y su
alto costo lo llevé a ser valorado como un formato sub-standard para un sector mas
limitado e ideal para el sector educativo®y, luego, para la produccién televisiva, cosa

que no ocurrid con los otros formatos aqui considerados.

Eljuego de las imagenes

Se ha estudiado y descrito cémo el cine reacomodé los modos y formas de utilizar el
tiempo libre. En México, por ejemplo, las compafiias dramaticas, de dpera, opereta y
zarzuela eran bien acogidas por los piiblicos,™* lo mismo que el circo y los espectaculos
de autématas —es ejemplificativo el caso de la empresa de los hermanos Rosete

Aranda que se mantuvo por varias generaciones entre 1835 y 1942—," sin dejar de lado

”

" BASABE, Miguel Angel. “Cdmaras de cinematografia ‘amateur”, Cine experimental, n. 8, 1946, pp. 82-83.
' BROTONS, M. Magdalena. “La imagen de las islas Baleares en el cine anterior a 1936”, Rassegna
iberistica, vol. 43, n. 113, junio de 2020, pp. 119-146. DOI: 10.30687/R1/2037-6588/2020/113/008.

" BASABE, Miguel Angel. “La pelicula en la cinematografia amateur”, Cine experimental, n.10, 1946,
pp.174-175.

" RUIZ OJEDA, Tania Celina. La llegada del cinematdgrafo y el surgimiento, evolucién y desaparicion de la
primera sala cinematogrdfica en la ciudad de Morelia, 1896-1914. Tesis de maestria. Instituto de
Investigaciones Historicas, Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, 2007.

® MIRANDA SILVA, Francisca. “Empresa Nacional Mexicana de Autématas Hermanos Rosete

Aranda (1835-1942): Teatro Carpa, Rosete Aranda, Empresa Carlos V. Espinal e Hijos (1900-1961)”,
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las carreras de caballos y gallos de pelea y los toros.”

La prensa de la época, tanto

nacional como local, da cuenta no sélo de los espectaculos que se presentaban, sino

también de la impronta que dejaba en el publico.

J mv h. DEAUTOJWES VARIEBADES Dﬁf N
‘H-' ) § CEAN:%PL%ESS@RPINM enuos SHGESORES G |

RQSETE A FUNDADA ENi&ﬁl 1

i I /.24 UNICA EN su GENERD. 1500 FiouRas. #°
: EL MUNDO EN MINIATURA., 0 A1RE70 2

| }'Mosas DECORAQONES
100 AC msm‘ros

ﬁra“ ole2®* GALL0S;

R TN AR: Mm

?’ A\ J__'-L‘-I‘

Anuncio de un especticulo de
autématas de la compafiia
Rosete Aranda. Fuente: México
Desconocido.

En el ambiente familiar el
entretenimiento se estructuraba
con juegos de accién (como
“La gallina ciega”), de mesa
(como “La oca”, la loteria, el
ajedrez, las cartas o el
domind), con conversaciones y
ejecuciones musicales, sin
dejar de lado las declamaciones.
No tardaria en entrar a este
ambito el fondgrafo, que,
ademas, daba prestigio social,
asi como el cinematdgrafo
que en Meéxico ofrecia The

American Amusement Co. y,

Teokikixtli: Revista mexicana del arte de los titulos, segunda época, agosto de 2010, pp. 77-78. Disponible
en: <http://inbadigital.bellasartes.gob.mx:8080/jspui/bitstream/11271/2706/1/383pubartespi.pdf> [Acceso:

30 dejulio de 2024].

' DE LA TORRE RENDON, Judith. “La ciudad de México en los albores del siglo XX. Las diversiones

publicas”.

En: Historia de la vida cotidiana en México. Tomo V. Siglo XX. La imagen jespejo de la vida?,

México: El Colegio de México-Fondo de Cultura Econdémica, 2006. CAMACHO MORFIN, Thelma. “La
historieta, mirilla de la vida cotidiana en la ciudad de México. Especticulos”. En: Historia de la vida
cotidiana en México. Tomo V. Siglo XX. La imagen jespejo de la vida?, México: El Colegio de México-Fondo

de Cultura Econdémica, 2006, p. 78.
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su competidora, la Compania Explotadora Cinematogrifica, de P. Aveline y A.
Delalande, que vendia o rentaba aparatos o peliculas impresionadas.” Al respecto
dice Julieta Ortiz: “Imaginemos lo que significé para las familias poder llevar hasta
sus propios hogares las maravillas del cinematégrafo [---], y que ahora podian

disfrutarse en la intimidad, con amigos y familiares”."

~ Publicidad de la Compafiia Explotadora

g%— 22
UNA NOVEDAD SENSACIONAL Cinematografica Aveline y A. Delalande

Para los Aficionados al Cinemal6grafo Fuente: Mundo Ilustrado, 26 de mayo de 1912.
Aparato PATHE, especial para FAMILIAS,
— - para COLEGIOS, Desde luego no se pueden extrapolar
——— para CASINOS, . .
pora HACENDADOS, las condiciones socio-culturales y
Etc., Ere.
senciLLo, econdmicas que privaban en México a

ECONOMICO,
Facll Manejo,

| Sin peligro olguno oip para

finales del siglo XIX y principios del

Hinos. . .
T XX, para generalizar el arribo, la
Pellenhis inia(lamables. . .y 2
BE i e asimilacién y el consumo de imagenes
ra adi ipnte. .. .
PROYECCION INMILIORABLE. en movimiento por igual en todos los
Pantalla Desmontable.
To0O BAIO paises. Sin embargo, con los matices y
Estuche Elegante.
Pedir informes 4 los tnicos concesionarios de PATHE FRERES diferencias de cada pais o region, se

P. AVEIi"E & Aj]ﬂlﬂlﬂmle comparten fendmenos generales que

815, Explotadond Cleeatogedi. abarcan su rapida aceptaciéon en el

s MEXED), DT, Aportado 5"22 gusto del pablico, que vio ampliadas

sus opciones para el uso del tiempo
libre con el cinematdgrafo, y el paso de las salas, teatros y plazas ptblicas en que se
exhibia de manera masiva, a los patios y salas de las familias que podian rentar o

comprar el equipo y las peliculas disponibles en el mercado.

7 ORTIZ GAYTAN, Julieta. “Casa vestido y sustento. Cultura material en anuncios de la prensa
ilustrada (1894-1939)”. En: Historia de la vida cotidiana en México. Tomo V. Siglo XX. La imagen sespejo de la
vida? México: El Colegio de México-Fondo de Cultura Econémica, 2006.

' ORTIZ GAYTAN. op. cit., p. 144.
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La fascinacién por las imigenes en movimiento se dio de inmediato y hay
testimonios del interés que diversas personas manifestaron por adquirir un aparato
de cinematdgrafo. Salvador Toscano, en México, es un ejemplo de ello. Conocemos la
trayectoria de este exhibidor y realizador, una vez adquirido el recurso tecnoldgico,”
Las imagenes capturadas por su camara alimentaron las funciones de cine, que
explotaba con éxito, y permitieron dar a conocer la vida de personajes y acciones en
los distintos frentes de la Revolucién Mexicana. Sin embargo, vale la pena recordar
que sus registros filmicos incluyen vistas de su entorno intimo y escenas de la vida
cotidiana como bailadores, festividades, etc, que contextualmente han quedado

compiladas en Memorias de un mexicano (México, Carmen Toscano, 1950)

e O

Hace unos cuantos dius, vi una ppantalla, o conteutvs cow vivir
pelleuld que se -exhibia con e)||<4 épocd y su vida dentro de sus
nombre de “Memorias de un Me-| $8*uejante, transmiten pasiones. :
xicano”, que a mi entender, y so-||f2ltas, amores y desasosiegos ;
bre todo. por la discrecion deli|4iieren que los que llegaron des-
Tocutor que se ahstiene de tode!|Pu&s, participen de aquellos es-;
comen;ario, concretindove a mos || W@dos del alma colectiva y los
trar los hechos, es una leceion de || 2COmpaiien en sus duelos y rego-
Historia Patriz gue abarea casll €lios para decirles por medio de
¢l medio sigzlo que estamos vivien- || UL& cinta de celuloide: miren lo
do. En vardad que y0 no sole iz que les ].ESIW-I.U&__
Terali, <ing que ni-suponia que ‘Alllﬂ la pr-esion de gentes a-
existiera on México una docupen- § 11g2s ¥ coducidas que vi pasar
Wweldn clnematougrafica tan com. || &8 18 pantalla, sentl muy adeptro

plata. de mi, una melancolia, semejan-
Pars los que vivanes la epova || L€ 4 12 gue produce la ausencla

qUe Bas por la pantalla en Me-| 8 Ula gente a la que sin sabér

morlas de mu Mexicano, revivimos (| POT Qué, la guisimos.

aquelios viempo:  dentro de yp Y1 en aquella resefa de tiem-

1ealismo absoluto como si hecho: | P05 Viejos, coronas y laureles de
©oBersnnus vicaran en torno npes. | tiunfo que al poco andar se mar- . , ;

;.ro denire de) \lewpo precisg dec) chitaron; himnos mareiales atro-p|  Critica de José R. Benitez, respecto de
0s accutevinentos, ¥ ¢l yg: wme | uando en el espacio; ojos de hom-

i‘.on:v\:'_-a- S0 Sy Wit T NEE & K30, JEUED. Sk Martin: las imagenes, tanto de la vida cotidiana
"8 POTqUe Se moy unny

} win  pensus || regocijos callejeros, fiestas al ai-

M8 uienes extin actnando e ol ro- libre, cdificios atavidos con como de los frentes de combate de la
banderas, festoues y -cortinajes Revolucién Mexicana, contenidas en
tricolores; elegancias de la mods
que hoy nos recuerda Polidor; Memorias de un mexicano,. Fuente: El
goce, atractivo citadino, derroche ) . . .

| de trofeos, de adornos, de hurras, informador, Guadalajara, Jalisco, afio
/| expansiones escandalosas, tumul-

|[tos y wotines callejeros que indi- XXXIV, tomo CXXIV, n. 11,612, 29 de
tiean francamente la tendencia de

t| nuesiro pueblo al desorden; dias octubre de 1950, p. 4.

¥ Salvador Toscano Barragin representa en la historia del cine en México, un referente sin el que no
se podria entender buena parte de su desarrollo en nuestro pais, pues incursioné en la exhibicién y
de manera destacada, en la produccién de diversas vistas y, aunque diversos historiadores sefialan la
importancia de las imagenes de la Revolucién Mexicana compiladas en Memorias de un mexicano
(Carmen Toscano, 1950), incursiond en el cine de ficcidn, sin olvidar escenas de la vida familiar y de la
vida cotidiana de México. GARCIA RIERA, Emilio. Breve historia del cine mexicano. Primer siglo, 1897-
1997. México: Ediciones MAPA, CONACULTA-IMCINE, Canal 22 y Universidad de Guadalajara, 1999.
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Esencialmente podemos afirmar que la posibilidad del cine doméstico, el cine en el
hogar, nacié casi a la par que el “empresarial” y su evolucién y desarrollo dependié del
poder adquisitivo de la persona (y, razonablemente, de la disponibilidad de los

aparatos en el mercado).

Es dificil saber si hubo una demanda cuantiosa de aparatos para uso particular, pero
si es posible conjeturar que Edison (quien ya habia experimentado una situacién
similar con el fonégrafo y la lampara incandescente), los hermanos Lumiére, Charles
Pathé y otros empresarios detectaron en la creciente aceptacién del cinematdgrafo
una posibilidad de negocio en la masificaciéon y producciéon industrial de proyectores,

camaras tomavistas y, desde luego, peliculas.

Del “Mago de Menlo Park”

Aunque el kinetéfono tenia el atractivo de la experiencia audiovisual, el
desplazamiento que experimentd Edison por el cinematégrafo Lumiére lo impulsé a
modificar su invento original, desarrollando el vitascopio (disefiado por Francis
Jenkins y Thomas Armat),*® que ya proyectaba las imdgenes sobre una pantalla y que

podia competir con el invento francés.

A partir de 1899, para la casa Edison, la explotacion de las imagenes en movimiento se
da a través de dos vias: la exhibicién publica en los teatros, a la que se agrega la
posibilidad de la experiencia privada con el kinetoscopio de familia, que fue lanzado
en ese aflo. Hay informacién un tanto confusa respecto a este sistema de proyeccion,
pues, aunque se empezd a promocionar a partir de 1899, algunos autores ubican su

produccién hacia 1912 bajo el nombre de Edison Home Kinetoscope.” Aunque el

*° LEAL, Juan Felipe., Carlos Flores, y Eduardo Barraza. “1896: El vitascopio y el cinematdgrafo en
México”. En: Anales del Cine en México, 1895-1911. México: Juan Pablos Editores-Voyeur, 2a. edicién,
2006, pp. 25y 27.

' WEISSMAN, Ken y O'Farrell, William. “Restoring 22mm Edison Kinetoscope films”, The Moving Image:
The Journal of the Association of Moving Image Archivists, vol. 2, n. 2, 2002, pp. 137-41. Disponible en:
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nombre, en efecto, puede generar tal confusién, Edison comercializé durante la
década de 1900 un aparato que empleaba pelicula de 35mm y ofrecia copias de las
peliculas que se proyectaban comercialmente. Hacia 1912, y con el mismo nombre,
produjo otro aparato que usaba una curiosa pelicula de 22mm de acetato de Kodak,
cuya caracteristica era que tenia tres “tiras” de imagenes —cada fotograma media 6 x
4mm-"* que se iban proyectando de “arriba a abajo” y la lente se movia para proyectar
la siguiente fila.” Este formato de 22mm también se utiliz6 también como

herramienta en la educacién.*

Pelicula de Kinetoscopio de familia en proceso de restauracion. Son visibles las tres tiras de imagenes

(con autorizacion de The Media Preserve).

<http://www.jstor.org/stable/41167088> [Acceso: 30 de julio de 2024] y KATELLE, Alan. “Peliculas caseras:
una historia de la industria estadounidense, 1897-1979”. En: Northeast Historic Film. Disponible en:
<https://web.archive.org/web/20051104223116/http://www.oldfilm.org/nhfWeb/ed/03Symp/03Symp_
Kattelle.htm> [Acceso: 30 de julio de 2024].

** LITTLE, Diana. “Digitizing Giant Trees of California, a 22mm Edison Home Kinetoscope Film”, Archival
Products, vol. 19, n. 3, 2015. Disponible en: <https://issuu.com/archivalproducts/docs/apnewsvolionoz>
[Acceso: 30 de julio de 2024].

» WEISSMAN, op. cit.

* LITTLE, op. cit.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afio 10, n. 10, Diciembre de 2024, 273-312



ARTICULOS ¢ RAFAELOROZCO FLORES — EL CINE EN LOS HOGARES DURANTE LA EPOCA SILENTE 283

Pelicula de Kinetoscopio de familia.

Se entiende que, aunque funcionaba de manera similar a sus equipos “profesionales”
o empresariales, el kinetoscopio para el hogar tenia ventajas por lo menos en el
tamafio. En México la prensa da testimonio de la campana publicitaria del cine en
casa, que se incluyd en las ediciones de los diarios El Contempordneo de San Luis Potosi

y El Continente Americano de la ciudad de México, que anunciaba:

“El Kinetoscopio de familia

Es el tltimo el mejor de los Kinetoscopios adaptado para el uso de las familias. Las que conocen
los altos precios que hasta ahora han prevalecido, comprenderin ficilmente lo que esto
significa. El Kinetoscopio no solamente recrea, sino que también instruye, trayendo al hogar,
la vivida reproduccién de escenas lejanas y que solo pueden ser visitadas por pocos
comparativamente.

El Kinetoscopio de Familia, estan sencillo (sic) que un nifio lo entiende y puede manejarlo.””

% El Continente Americano. México, afio V, n. 215, 9 de noviembre de 1899, p. 4.
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Aunque en los dos diarios éste texto era el mismo, en la edicion de El Contemporineo

se incluia, ademas, esta descripcidn:

“El Kinetoscopio es un aparato por el cual corren cintas fotografiadas de diversos largos.
Estas fotografias son tomadas de una escena real 4 razén de 800 pér un nuto (sic), sin que
dos sean iguales. [......].” Colocando la cinta en el Kinetoscopio, se reproducen fielmente,
todos los movimientos de los caballos, ginetes (sic) y banderas. El mecanismo que produce

esta maravilla se [lama: El Kinetoscopio.”*

Los anuncios, ademas del texto, incluian un dibujo del aparato que resulta mas

detallado en la edicidn de Caras y Caretas, de Buenos Aires, en donde se podia leer:

“Este aparato de instruccién y diversion esta ya presentado por primera vez al pablico & un
precio al alcance de todos. [......]

No hay necesidad de gastar en ir al teatro para reirse.

Descripcién: Un gabinete, segiin grabado, hecho de caoba pulida & mano con manija de niquel.
De un tamafio grande, pues mide 29 x 29 x 10 centm. para dar cabida 4 la cinta de vistas que
forma una correa sin fin. Cada aparato tiene 6 cintas de vistas. Hay bailes, toreros, juegos
atléticos, boxing. etc.

Bazar Yankee, Av. de Mayo 583.”

kil Kmetoscopio

Este aparato de instroceidn y di- —
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Anuncio de Kinetoscopio de familia. Fuente: Caras y Caretas, Buenos Aires, 30 de junio de 1900, p. 36.

*¢ El Contempordneo. San Luis Potosf, S. L. P., tomo IV, n. 979, 16 de noviembre de 1899, p. 3.
*” Caras y Caretas. Buenos Aires Argentina, afio I11, n. 91, 30 de junio de 1900, p. 36.
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Para 1908 Bazar Yankee y Compaiiia Edison en Buenos Aires ponderaban la perfecciéon y
calidad con la que los kinetoscopios se desempefiaban, haciendo una referencia a los
cines de Nueva York que usaban proyectores Edison, pero la publicidad se entiende
que era dirigida al ptblico en general, al que ofrecian el metro de “cinta” a 90
centavos.”® La misma agencia anunciaba en 1909 la venta de un nuevo modelo, el
Underwritertipo B, que “retine todas las ventajas, sin los defectos, de los demas

aparatos conocidos hasta la fecha, y lleva la marca y garantia de Edison”.”

IO 3OVING FICTUILY  WORLD
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Der: Anuncio de Kinetoscopio de familia. Fuente: Caras y Caretas, Buenos Aires, 14 de noviembre de 1908,
p. 41. Izq: Anuncio. Fuente: Warpedfactor

En la ciudad de México y en San Luis Potosi durante los meses de noviembre y

diciembre de 1899, se promocioné el Kinetoscopio de familia a través de anuncios

% Caras y Caretas. Buenos Aires, ano XI, n. 528, 14 noviembre de 1908, p. 41.
* Caras y Caretas. Buenos Aires, afio XII, n. 559, 19 de junio de 1909, p. 25.
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comerciales en los diarios EI Continente Americano y El Contemporineo,
respectivamente.’® No se han encontrado indicios de la existencia de distribuidores
comerciales de éste aparato, pero la propia publicidad sugeria la “compra postal”, que
consistia en pagar en este caso a The E. C. White Co., con sede en Nueva York, y a
vuelta de correo, se recibiria el producto.” El anuncio ofrecia la venta y renta de
peliculas y, aunque no hay informacién sobre los titulos que se ofertaban, tal vez
convenga recordar que, tras la llamada “Guerra de las Patentes”, Edison, sintiéndose

duefio de la invencidn, hizo contratipos de las peliculas europeas de Méliés y otros.**

Desconocemos las circunstancia que determinaron el declive del Kinetoscopio de
Familia de 1899, pero se especula que se ponderd un cambio de tecnologia con la
aparicién del formato de 22mm y, segtin el historiador Ben Singer,” el Edison Home
Kinetosocope fue “un desastre comercial absoluto” por su costo y por los defectos del

disefio y su operatividad.

Desarrollos de la casa Pathé Freéres

Cuando se habla de los “mil padres” que tuvo la cinematografia, tiene que evocarse la
figura de Charles Pathé (1863-1957). A este hombre se le reconoce el mérito de haber

concebido y articulado todo cuanto fue necesario para darle al cine ese caracter de

**Los anuncios se publicaron, en El Continente Americano, de la ciudad de México, en noviembre 8, 10,
11, 12, 14, 16, 17, 21, 22, 23 ¥ 30 y en diciembre los dias 1, 2, 3, 5, 8, 9 y 10, mientras que el periédico EI
contempordneo, publicé el anuncio en las ediciones de los dias 16 y 22 de noviembre.

* Era un mecanismo comercial mds o menos comin, por el que se vendian diversos productos
(jabones, pildoras, cinturones magnéticos, etc.) que eran anunciados en la prensa para su
adquisicion a través del correo.

> GUBERN, Romén. “Provechoso asalto y robo de un tren”. En: Historia del Cine, Vol. 1., México: Ed.
Lumen, p. 73 y SADOUL, Georges. “Primer florecimiento norteamericano”. En: Historia del cine
mundial. México: Siglo XXI Editores, primera edicién en espafiol, 1972, p. 56.

# Citado por KEELER, Amanda. “John Collier, Thomas Edison and the Educational Promotion of
Moving Pictures”. En: Braun, Marta et al. (eds). Beyond the Screen: Institutions, Networks and Publics of
Early Cinema. Bloomington: Indiana University Press, 2012, p. 123.
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empresa e industria,”* conjuntamente con otras compafiias en ese tiempo de menor

participacién en el mercado, pero con gran prestigio como Gaumont, Eclair y Eclipse.”

Ademas de la produccién regular de equipos y peliculas para salas comerciales, la casa
Pathé Freres disend y explot6 tres formatos desarrollados entre 1912 y 1939 (que en la

practica tenian puntos en comun): Pathé KOK, Pathé Baby y Pathé Rural, .

Proyector Pathé KOK. Fuente: La Esfera, Madrid, 10 de enero de 1914
Pathé KOK

En 1912, la casa Pathé sac6 al mercado un formato de 28mm en un soporte de
seguridad elaborado con acetato de celulosa o de “combustién lenta”, cuyo propdsito

era ofrecer un filme especificamente para el hogar y las escuelas, que no requiriera

* GUBERN, op. cit., p. 63.
* LEAL, Juan Felipe y Eduardo y Barraza. “La competencia en los inicios del cine”. En: Anales del Cine en
México, 1895-1911, vol. 4, 1898, primera parte. México: Juan Pablos Editores-Voyeur-UNAM, 2016, p. 35.
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una cabina de proyeccién y evitara los problemas de la combustién inestable de las
altamente inflamables peliculas de nitrato de celulosa.’® Otra caracteristica del
proyector era la posibilidad de generar su propia corriente eléctrica, (a través de un

dinamo o generador) para activar el mecanismo de avance de la pelicula.””

Pathé KOK se extendié por varios paises. En Espafia y Portugal los concesionarios
eran los empresarios Vilaseca®y Ledesma,” radicados en Madrid, aunque en esa
misma ciudad se ostentaba como agente de Pathé Freres, el sefior J. Campuia para
“venta de cinematdgrafos y alquiler de peliculas de todas las marcas de Europa y de
América del Norte”.** En el continente americano, la casa Lepage de Max
Gliicksmann,* tenfa sucursales en Buenos Aires y Rosario, Argentina; lo mismo que
en Santiago de Chile* y Montevideo, Uruguay,” mientras que en México operaba la

agencia de los sefiores P. Aveline & A. Delalande.*

* BOVA, George. “28mm film”, FIAF Information Bulletin, abril de 1983, p. 35.

*7“Otra aplicacién del cinematégrafo”, Revista musical Hispano-americana, Madrid, n. 3, marzo de 1914, p.
27. En la actualidad la Academy Film Archive ha conformado un acervo especial del actor André Beranger
en este formato, lo que constituye un hecho importante para conocer peliculas que sélo sobrevivieron
por haber sido reducidas. Algo parecido sucedi con la coleccién de mas de 2,500 copias de peliculas que
el reverendo Joseph E. Gravelle logré mantener y que han sido recuperadas por los Archivos Nacionales
de Cine, Televisién y Sonido. Gracias, pues, a estos, y tal vez otros, esfuerzos han logrado sobrevivir
peliculas que de otra manera se hubiesen perdido. Véase “28mm collection” en Academy of Motion
Pictures, Art and Science. Disponible en: <https://www.oscars.org/film-archive/collections/28mm-
collection> [Acceso: 30 de julio de 2024] y BOVA op. cit.

*® Los sefiores Eduardo Vilaseca Marin (1896-1949) y Arturo Ledesma Alvarez (1882-1941), se iniciaron
en el cine educativo y como distribuidores de aparatos y peliculas Pathé KOK, para Espafa. En 1918,
consiguieron la explotacién de la Tridngulo norteamericana y Film de Arte, francesa. Para 1922,
entraron al negocio de la exhibicién con la sala Pathé Cinema en la Rambla de Catalunya y con Pathé
Palace, en la via Laietana, habilitando una bodega de peliculas y laboratorios de positivado de copias.
ROMAGUERA, Joaquim (dir). Diccionari del Cinema a Catalunya. Barcelona: Enciclopedia Catalana/
Filmoteca de Catalunya, 2005.

*"™Otra aplicacién del cinematégrafo”, La Esfera. Ilustracién mundial. Madrid, afio I, n. 2, 10 de enero
de 1914.

“© Ibid., p. 33.

“ Caras y Caretas, Buenos Aires, Argentina, n. 725, 24 de agosto de 1912, p. 7.

** Caras y Caretas, Buenos Aires, Argentina, n. 743, 28 de diciembre de 1912, p. 17.

* Caras y Caretas, Buenos Aires, Argentina, n. 850, 16 de enero de 1915, p. 21.

“ El Mundo Ilustrado. México, Vol. XIX, Tomo I, no. 3, 21 de julio de 1912, p. 27.
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“PATHE FRERES”

P. Aveline & A. Delalande

COMPANIA EXPLOTADORA CINEMATOGRAFICA.

la. de Bolivar Nidm. 12. MEXICO, D. F. Apartado Nam. 509.

Anuncio de la distribuidora de Pathé KOK, en México. Fuente: El Mundo ilustrado, 21 de julio de 1912.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
Afo 10, n. 10, Diciembre de 2024, 273-312



ARTICULOS ¢ RAFAELOROZCO FLORES — EL CINE EN LOS HOGARES DURANTE LA EPOCA SILENTE 290

EL TEATRO EN CASA

CON EL CINEMATOGRAFO DE SALON

“KUK,’ PATHE FRERES, PARIS | “KDK’,
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MEeCANICR ¥ OPTICR .
PRECISION,
> CHI1COS
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EL MISMO APAFATO PHRODUCE S0 LUZ ELECIRICA.

onico concesioNnaRlo: CASA LEPAGE DE max GLOCKSMANN.
BUENOS AIRES: Avenida de Mayo, 638; Victoria, 637; Bolivar, 375. — ROSARIO: Cérdoba, 860.

Anuncio de la Casa Lepage, ofertando Pathé KOK. Fuente: Caras y Caretas, Buenos Aires, Argentina, n.
725, agosto 24 de 1912, p. 7.

En Argentina, la casa Lepage copatrocind un concurso de la revista Caras y Caretas

para el que doné dos proyectores como premio, alimentando la idea del cine en casa:

El cinematdgrafo «Kok» puede hacerse funcionar en cualquier parte: lo mismo en el
aristocratico salén porteno, que en la estancia, que en el tltimo rincén del Chaco.

Produce su propia luz y no necesita instalacién especial de ninguna clase. Basta sacarlo de la
caja, ponerlo sobre una mesa y hacerlo funcionar, para tener en la intimidad del hogar, una
representacion con vistas de primer orden y tan perfecta como la que podria presenciarse en

un teatro.””

Lepage desplegd una extensa campafia publicitaria a través de anuncios y de
“gacetillas™® disfrazadas de reportajes y, segtin estimaciones de la propia empresa, llegd
a haber méis de 50,000 proyectores en Espafia.” Aunque algunos de estos anuncios

ponian énfasis en la conveniencia de su utilizacion en las escuelas como auxiliar en la

% “23 Concurso de Carasy Caretas”, Caras y Caretas, Buenos Aires, Argentina, n. 732, 10 de octubre de 1912, p. 16.
“Uso el término con la connotacién que actualmente tiene en México de material que parece
informativo siendo, en realidad material pagado por el interesado.

“ El Sol, Madrid, Espafia, afio V, n. 1205, 20 de junio de 1921, p. 8.
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~ (e « : » 8
ensefianza, también se ponderaba como “una verdadera necesidad en el hogar”.*” Un

amplio anuncio destacaba los atributos del proyector y su empleo, de esta manera:

UNA REVOLUCION EN EL CINEMATOGRAFO

Las peliculas ininflamables - Las proyecciones cientificas

LA VERDADERA APLICACION DE ESTE MARAVILLOSO INVENTO

Hasta hoy, la importancia del coste de toda instalacién cinematografica limitaba a los
espectdculos publicos la aplicacién del maravilloso invento que tanto ha influido en las
costumbres modernas. Requeria, en primer lugar, la construccién de un local ad hoc, no
siempre en las condiciones de seguridad é higiene que deben apetecerse; exigia, ademas,
personal adiestrado en el manejo de aparatos y peliculas y llevaba consigo una cantidad no
pequefia de inconvenientes que, con toda certeza no escaparan 4 la consideracién del lector.
Hoy, con el aparato “KOK”, afortunadisimo resultado de los asiduos trabajos de la Casa Pathé
Fréres, se revuelven de plano y uno por uno cuantos inconvenientes pueda tener el
cinematégrafo conocido. [...]

Estas sencillisimas disposiciones permiten que cualquier persona efectte las proyecciones; un
nifio, sin ninguna clase de peligros, puede hacer todas las manipulaciones con la propia

perfeccién de un profesional del cinematégrafo.s.”’

Anuncios como este se publicaron de manera coordinada en varias fechas y en

distintos medios impresos madrilefios: Mundo Grifico y La Policia Cientifica, entre otros.

Los senores Vilaseca y Ledesma empleaban los mas variados artilugios en sus avisos y

no dejaban pasar la oportunidad de sugerir que, tener un aparato “KOK”, era cosa de

prestigio social, pues personas tan ilustres como condes, marqueses y duques “que

poseen un aparato de esta naturaleza estan haciendo un considerable y diario consumo

de peliculas”.*° Si bien se consideraban los aspectos técnicos de la pelicula, también se

exponian argumentos, en pro de los beneficios de consumir imagenes en movimiento

en el hogar, evitando el riesgo de que los nifios y sefioritas pudieran entran en contacto

con peliculas cuyo contenido pudiera ser “pornografia encubierta”:

ELCINEY LOS PADRES DE FAMILIA

Verdaderamente, y sobre todo, en los primeros tiempos de la cinematografia, haciase un
vergonzoso abuso de inmoralidad en casi todas los peliculas, por inspirarse en asuntos
franceses que no hallaban aqui facil adaptacién, pasindose con terrible brusquedad de la casi

** “Otra aplicacién del cinematégrafo”, Revista musical Hispano-americana, Madrid, n. 3, marzo de 1914, p. 27.
# “Una revolucién en el cinematdgrafo”, Mundo grdfico, Madrid, afio 4, n. 124, 11 de marzo de 1914, p. 10.

*® La Epoca, Madrid, afio LXVI, n. 22, 843, 30 de mayo de 1914, p. 3.
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morigerada sicalipsis de los teatros 4 los descarnados y crudos realismos de los cines. Estos
especticulos publicos, daban como es natural acceso 4 todos los que tenian, grandes 6 chicos,
el dinero mddico que se necesitaba para el ingreso en el local del cine, siendo un verdadero
suplicio para los padres, el no poder evitar que sus hijos se deleitaran prematuramente, con la
contemplacién de estos cuadros de vida, demasiado descarados y libres.

Tal inconveniente, vino & evitarlo el cinematdgrafo de familia “KOK” verdadero aparato de
honesto recreo, al que la casa Pathé de Paris, ha sabido aplicar interesantisimas cintas de
especulacion cientifica, de ensefianza, de viajes, de aventuras cdmicas y de drama a de honda
emocién, pero que no dejan en el espiritu ni sombra de mal disimulada pornografia.”

Desde luego, es de destacar la argumentacién que se hace respecto a cémo evadir la
pornografia implicita o explicita (eso no lo sabemos) en las peliculas proyectadas en
las salas cinematograficas, comprando un equipo Pathé “KOK” que permitiera, bajo el
“manto protector” y la vigilancia parental, la exposicion a escenas consideradas en ese
tiempo “no aptas para menores”, sugiriendo que, en efecto, las proyecciones de la
Pathé pueden liberar a la familia de tales escenas, si las peliculas consumidas en el
hogar eran del equipo de la promocién publicitaria. La gacetilla terminaba con una
sugerencia aspiracional o clasista, al considerar que tener un equipo como los que se
promocionaban, era de “Gran moda ante la aristocracia y gente de dinero”.” Para
1921, aunque ya habia en el mercado equipos de otras empresas como la Casa Edison

y Gaumont® al parecer estos empresarios habian obtenido buenos beneficios de la

explotaciéon comercial de los aparatos Pathé.

Conjuntamente con los proyectores que tenia la aristocracia espafiola, la llegada de la
camara para impresionar pelicula KOK despertd en los empresarios los brios para,
seguramente por relaciones sociales, promocionar la posibilidad de hacer peliculas.
Dos casos podemos referenciar: en febrero de 1915, el rey Alfonso XIII realiz6 una gira
por Granada, hospedandose en el castillo del duque de San Pedro de Galatino. Su viaje
fue aprovechado por el rey para una sesiéon de caza de perdices, liebres y patos, en el

coto de Lachar. Ahi en el coto, el empresario Vilaseca explicé con detalle el

*' “El cine y los padres de familia”’, Mundo Grifico, Madrid, Espafia, afio IV, n. 138, 17 de junio de 1914, p. 6.
*2 Ibid.
* El Sol, Madrid, Espafia, afio V, n. 1205, 20 de junio de 1921, p. 8.
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funcionamiento de la cimara Pathé KOK en la que el rey se mostré muy interesado.*

No se encontraron referencias sobre si el rey adquirié el equipo promocionado por el
. s : 4 55 o3

empresario representante de Pathé para rodar sus propias peliculas, sin embargo la

Filmoteca Espafiola conserva una coleccion vinculada al monarca, que evidencia un

interés genuino del Rey, como lo muestran las imagenes reproducidas a continuacion.

“S. M. el Rey, durante la caceria de Lachar, viendo el funcionamiento del aparato de impresionar
peliculas para el cinematdgrafo de familia ‘Pathé KOK Fréres’, con el que su representante en Espafa,
Sr. Vilaseca, obtuvo interesantisimas cintas de las cacerias regias y del viaje de S. M. 4 Granada, que
Gnicamente podran ver los que posean el cinematdgrafo de familia ‘Pathé KOK Freres”. Fuente:
Mundo Grifico, aho V, n. 172, 10 de febrero de 1915, p. 22.

**“E]l Rey y el cinematdgrafo KOK”, La Esfera, Madrid, afio, II, n. 59, de 13 de febrero de 1915, p. 29 y
“Asuntos varios de actualidad”, Mundo Grdfico, Madrid, afio V, n. 172, miércoles 10 de febrero de 1915, p. 22.
** Se asegura que encargd varias peliculas pornograficas (El Ministro, El confesor y Consultorio de sefioras) a
Ricardo Bafos por medio del Conde de Romanones, actualmente conservadas en la Filmoteca Valenciana.
“Las tres peliculas porno de Alfonso XIII que hallaron en un convento”, El Espaiol, 16 de enero de 2019.
Disponible en: <https://www.elespanol.com/cultura/20190116/peliculas-porno-alfonso-xiii-hallaron-
convento/368964093_o.html?utm_source=whatsapp&utm_medium=social&utm_campaign=fixedbar>
[Acceso: 30 de julio de 2024] y Interfilms, Espafia, ano VIII, n. 97, octubre de 1996, p. 113.
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“S. M. el Rey Don Alfonso XIII viendo funcionar el aparato de impresionar peliculas del
cinematégrafo de familia ‘Pathé KOK Freéres’ durante la caceria de Lachar”. Fuente: La Esfera, aho II,
n. 59, 13 de febrero de 1915.

La Reina Cristina y sus altezas los infantes don Carlos y Dofia Luisa, si adquirieron
proyectores para sus nietos e hijos, respectivamente.” Los pies de foto en ambas
publicaciones expresan la promesa de que pronto se podrian ver las escenas de la

caceria real por quienes tuviesen el equipo apropiado, lo que sugiere que las imagenes

*¢“De Palacio”, El Imparcial, Madrid, Espafia, afio. L, n. 17, 916, 31 de diciembre de 1916, p. 3.
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corresponden a inserciones pagadas como publicidad, pero que encontraron su
materializacién cuando Vilaseca comparte lo filmado en la caceria Real, en el “Salén de
cinematégrafo” ante el rey y su familia.”’” Al respecto, la prensa de la época nos muestra
ejemplos de las campanas emprendidas en los medios para promocionar la venta de
camaras y proyectores KOK, con leyendas sugerentes de evidente promocion,
publicadas tanto en Mundo Gréfico™® y en La Esfera,” ambos medios de Madrid, con un
par de dias de diferencia. El ejemplo de promocién de ambos equipos lo tenemos en
Mundo Grifico que, tras una descripcién mas o menos pormenorizada, sugiere que la
dupla de camara y proyector permitiran a los poseedores el registro y reproduccién de

escenas familiares, por lo que considera que el equipo es “el mejor regalo de Pascuas”.®

“Aparato KOK, para tomar vistas, que, por su sencillez, puede ser manejado por un nifio, bastando
sblo accionar la manivela. De las demas operaciones, hasta conseguir la pelicula para la proyeccion,
se encarga la casa Vilaseca y Ledesma, Mayor, 18, entresuelos, pidanse catilogos.” (Mundo Grifico, afio
IV, no. 151, 8 de julio de 1914, p. 25).

*7“Noticias generales”, La Epoca, Madrid, Espafia, afio LXVII, n. 23,109, 22 de febrero de 1915, p. 3. En
la colecciéon NO-DO (filmoteca Espafiola), del Archivo Real “Alfonso XIII”, se cuenta con peliculas del
Rey, cuya etiqueta menciona la caceria real en Lichar, fechada en 1906, Alejandro Navarro Pérez,
comunicacién personal. Eran frecuentes las cacerias del Rey Alfonso XIII, en Granada.

*® “Miscelanea grafica”, Mundo Grdfico, Madrid, afio IV, n. 151, 8 de julio de 1914, p. 25.

*® “Maravillosa aplicacién del cinematdgrafo”, La Esfera. Madrid, afio, I, n. 28, 11 de julio de 1914, p. 32.
% “El mejor regalo de Pascuas”, Mundo Grdfico, Madrid, afio IV, n. 163, 9 de diciembre de 1914, p. 26.
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“La popularisima artista La Fornarina con su precioso aparato de proyecciéon KOK, nueva y
maravillosa creacién de la casa Pathé Freres, utilisimo para la distraccién de las familias durante las
veladas de verano. Pidanse catdlogos 4 Vilaseca y Ledesma, Mayor, 18.” Fuente: Mundo Grifico, aho IV,
n. 151, 8 de julio de 1914, p. 25.

El otro caso a referenciar, es el de la cogida del torero mexicano Luis Freg, en Madrid, la

tarde del 23 de mayo de 1915. Sobre el acontecimiento, la publicacién The Kon Leche expone:

El de México, que viene con ganas, toma los palos y coloca un par al cambio, aguantando una
enormidad, repite en la misma forma, enganchandole el toro y volteandole aparatosamente.
En medio de grandes aplausos es retirado 4 la enfermeria, al parecer herido en una pierna.*

La descripcién del cronista de The Kon Leche puede ilustrarse con una serie de 16
imagenes publicadas por Nuevo Mundo®y extraidas de una pelicula tomada por el

empresario Vilaseca, el dia de la corrida, con una cimara KOK. Destaca el hecho de

 CASTANARES, Curro. “Urcola manda seis toros”, The Kon Leche, Madrid, afio IV, n. 164, 24 de mayo
de 1915, pp. 2-3.
% “La cogida de Freg en Madrid”, Nuevo Mundo, Madrid, afio XXII, n. 1,116, sabado 29 de mayo de 1915, p. 21.
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que, tal vez, el empresario ademas de mostrar con ejemplos objetivos las propiedades
de los equipos que vendia, explord la toma de imagenes. La alusion a estos dos sucesos
en particular, da cuenta, como ejemplo, de que la producciéon filmica no se limité a
ellos, sino que habia una intencionalidad, amateur, si se quiere, de captar imagenes en
movimiento. Respecto a las vistas tomadas al rey en la caceria real, es facil especular
que se pensaba en un interés pecuniario de venta de equipo, pero en la corrida se hace
mas evidente que Vilaseca no acudié a la plaza porque sabia lo que iba a ocurrir, sino

que fue preparado con la plena intencidn de registrar las peripecias de la corrida en si,

con la suerte que se ha descrito. Ya antes habia filmado una cogida de Juan Belmonte.*

Der: “Varios momentos de la emocionante cogida sufrida por el diestro mejicano Freg, al poner un par
al sexto toro de la corrida del domingo ultimo” (De una pelicula cinematogréfica obtenida por nuestro
compaiiero Vilaseca con el aparato “Kok»). Fuente: Nuevo Mundo, 29 de mayo de 1915, p. 21. Izq: “Varios
momentos de la emocionante cogida que tuvo el diestro Belmonte al intentar torear de capa al segundo
toro de la corrida del lunes altimo en Madrid. (De una pelicula cinematografica obtenida por nuestro
compaiiero Vilaseca, con el aparato “Kok”) Fuente: Nuevo Mundo, 15 de mayo de 1915, p. 2.2.

® “La cogida de Belmonte en Madrid”, Nuevo Mundo, Madrid, afio XXII, n. 1,114, 15 de mayo de 1915, p. 22.
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De acuerdo con Laurent Mannoni y otros, el inicio de la que después seria llamada
Primera Guerra Mundial o La Gran Guerra, afectd severamente a la industria
cinematografica en general, tanto en la produccién como en el consumo, e
indudablemente contribuy6 al declive de la Casa Pathé, que habia perdido parte de su
hegemonia internacional. * Al dividir la empresa en Pathé Cinéma y Pathé
Consortium, asegura Mannoni, Charles Pathé, enfermo, renuncia a su poderio y
Pathé Cinéma incursiona con éxito en el mercado del cine amateur con Pathé Baby y
Pathé Rural.” Estas circunstancias fueron marcando el declive del formato Pathé
KOK, aunado a que costaba casi igual una pelicula de 28 que de 35mm, es decir, no era
un producto econdémico. Ademds, con el antecedente de que, desde la aparicion del
formato en 1905, los usuarios no tenian confianza en el acetato, prefiriendo el
nitrato.*® Otro elemento que jugé en contra de la pelicula Pathé KOK fue la
introduccién, en 1923, del formato de 16mm de Kodak, que tenia varias ventajas
respecto el formato de 28mm, entre ellos, que, a pesar de la reduccion de la superficie
del fotograma, lograba ofrecer una imagen en pantalla bastante aceptable, siendo
mas ligero, versatil y econdémico. De acuerdo con Katelle, la aceptacion de la pelicula
de 16mm fue tan ripida, que pronto se encontraban distribuidos por los Estados
Unidos, muchos establecimientos que procesaban las peliculas, cuando éstas eran

: 6
expuestas por personas aficionadas.”’

En México, la Compaiiia Exportadora Cinematografica de los sefiores P. Aveline y A.
Delalande ofrecieron, a través de la prensa, proyectores KOK y otros articulos de cine, en

la calle 1a. de Bolivar No. 12, en México, D. F.*® y, aunque no se han encontrado referencias

* MANNONI, Laurent. “Pathé, a la conquéte du cinéma (1896-1929)”, Journal of Film Preservation, n. 91,
2014, pp. 120-122.

% Ibid.

% KATELLE, Alan. “Peliculas caseras: una historia de la industria estadounidense, 1897-1979”, En:
Northeast Historic Film. Disponible en:
<https://web.archive.org/web/20051104223116/http://www.oldfilm.org/nhfWeb/ed/03Symp/03Symp_
Kattelle.htm> [Acceso: 30 de julio de 2024].

* Ibid.

% El Mundo Ilustrado, México, 14 de julio de 1912, p. 23.
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sobre la compra-venta al publico, es sabido que la empresa se instalé en México desde

1906, siendo la primera representante de la casa Pathé Fréres en nuestro pais.”

Pathé Baby

Logotipo Pathé Baby.

Si bien la Gran Guerra habia
influido de manera importante
para que el formato de 28mm
perdiera aceptacién entre el
publico, la respuesta de Pathé
Fréres fue el desarrollo de una
pelicula mucho mas portatil que
su antecesora, mas accesible
econdémicamente y con una
pelicula de 9.smm. A esta opcién
de cine no profesional se le
denominé Pathé Baby, que fue el
formato mdas pequefno hasta la

introduccién del 8mm en la

década de 1930, por Kodak.

En la Navidad de 1922, Pathé Freres sac6 al mercado un proyector compacto con la
idea de posicionarlo como la mejor opcién para consumir peliculas en el hogar,
» 70

registrando la marca como “un dibujo de un gallo y la inscripciéon Pathé Baby”.

Aunque en efecto el gallo, prototipico de Francia, se incluyd en algunas peliculas de

¥ RUIZ OJEDA, Tania Celina. “P. Aveline & A. Delalande. Origenes de la distribucién filmica en
México”, Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 3, diciembre de
2017, pp. 71-91. Disponible en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/115>
[Acceso: 30 de julio de 2024].

7 Boletin Oficial de la Propiedad Industrial, no. 889, del 16 de septiembre de 1923, p. 20.
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Pathé, un pollo saliendo del huevo aparecié en Pathé Baby. Sobre el nacimiento de

este formato el propio Charles Pathé en sus memorias escribio:

[The Pathé-Baby] nacid en 1922. Fue un gran éxito cuando lo lanz6 mi sobrino Jacques Pathé.
En 1924 se lo dej6 a mi otro sobrino, Roger Pathé, para que pudiera centrarse en una nueva
maquina, la “Pathé-Rural” de 17,5mm. En 1929, el afio en que me fui, la divisién Pathé-Baby
obtenia un beneficio neto de 5 millones de francos al afio. Tendria muchas mads si los paises

europeos no hubieran sufrido tanto con la crisis.”

Para 1922, Ferdinand Zecca habia dejado la produccién y direccién de peliculas en
Pathé Fréres, para formar parte del personal administrativo y comercial de la firma,
encargado de la construcciéon de los estudios en Berlin y Jersey City y responsable de
Pathé-Baby, que lleg a ser una de las divisiones mds rentables de la compafiia.” El
éxito econémico de Pathé-Baby se debid a que el proyector, y mas adelante la cimara,
fueron adoptados por las familias burguesas de Francia y de todos aquellos rincones a
donde llegd, sustituyendo, dice Rubén Gallo, la linterna magica por el proyector Pathé

que lo mismo proyectaba, ya no imagenes fijas, sino peliculas y dibujos animados.”

En este sentido, desde la época de Pathé KOK, las personas tuvieron acceso a peliculas
para proyectar en sus hogares, logrando acervos filmicos en colecciones privadas que
ahora se estan revalorando como fuentes de informacién para la revision

1.”* Pero no solamente las colecciones

historiografica de la cinematografia mundia
particulares sino también los organismos publicos como las cinematecas y filmotecas
del mundo —en el caso de México la Cineteca Nacional y la Filmoteca de la UNAM-

poseen colecciones que les han sido donadas o puestas en custodia, en donde se

7 Citado por GALLO, Rubén. “Pathé-Baby de Princeton: una reliquia de la Belle époque”, La crénica de
la biblioteca de la Universidad de Princeton, vol. 70, n. 2, invierno de 2009, pp. 343-347. DOL:
https://doi.org/10.25290/prinunivlibrchro.70.2.0343.

” GUBERN, Roman. Historia del Cine, Vol. I, Barcelona: Editorial Lumen, 1979, p. 68.

” GALLO, Rubén, op. cit.

* SCHNEIDER, Alexandra. “Viaje en el tiempo con Pathé Baby: la coleccién de peliculas de pequefio
formato como archivo histérico”, Historia del cine: una revista internacional, vol. 19, n. 4, 2007, pp. 353-
360. DOI: 10.2979/f11.2007.19.4.353.
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pueden encontrar tanto reducciones de peliculas comerciales, como de aquellas que

fueron filmadas por personas particulares en eventos del ambito familiar.”

T rv-——L

-

Fotograma de pelicula casera de 9.smm, realizada en Yucatan, México, en 1924. Coleccién
Armando Pous (con autorizacién de la Cineteca Nacional con propdsitos de difusion cultural).

El cineasta francés Jean-Pierre Melville recuerda que, cuando tenia escasos seis anos,
tuvo una camara Pathé Baby y su primera pelicula la realizé en ese formato en enero
de 1924. Era una vista de la calle Chaussé d'Antin, dice, en la que estaba la casa

paterna, desde la ventana se veian los carros que circulaban por ella y el perro de la

7 En la Cineteca Nacional de México se ha conformado un acervo al que se ha llamado “Archivo
Memoria”, con material de Armando Pous con peliculas tomadas en Yucatin y Cuernavaca. Por su
parte la Filmoteca de la UNAM cuenta con una coleccién aiin sin calificar.
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vecina de enfrente, aunque no le gusté el formato, nunca dejé de ver peliculas en su

proyector Pathé Baby porque ahi podia “ver en casa todas las peliculas del mundo”.”

Desde luego, no se puede sobredimensionar el hecho de que un nifio que llegaria a ser
profesional de la cinematografia haya tenido una cimara y que su pelicula fuera “el
arranque”, digamoslo asi, de su carrera. A esa edad no hay la concepcién cabal de lo
que es el arte y en particular el cine, lo que si ocurri6 afos mas tarde en que valora el

acervo de las peliculas de Pathé Baby.

En este momento podemos recordar que, en 1910, Charles Pathé llegé a Londres para
presentar un producto novedoso que eran las noticias filmadas, creando asi los
noticieros cinematograficos y con ello, el periodismo cinematografico, combinando el
entretenimiento con conflictos armados, crisis politicas, sismos y aspectos de la vida de
los ciudadanos comunes.”” Aunque con los hermanos Lumiére y sus emisarios pudimos
ver hechos histdricos como la coronacién del zar Nicolas II de Rusia, la entonces
naciente empresa de British Pathé pudo documentar las épocas victoriana y
eduardiana de entre siglos, teniendo una gran aceptacion gracias a la credibilidad de la
imagen cinematografica. Se cred pues primero Pathé-Faits Divers y mas tarde Pathé
Journal, que se reflejé en los Estados Unidos en Pathe News y, bajo la marca del Reino
Unido, Pathé's Animated Gazette, se pudieron intercambiar imagenes del mundo,”
accidén que pronto tuvo que enfrentar la competencia de la casa Gaumont, con Gaumont
Actualités.” Al respecto, recuperamos la informacién de Mundo Grifico que refiere c6mo
Pathé Freéres envid 5 camaras a cubrir el conflicto de los Balcanes, dos del lado turco y

. ., . . 8 . . .
tres para seguir al ejército contrario.’® Se intuye, con lo anterior, que las salas de cine

7 AGUILAR, Carlos. “Jean-Pierre Melville por Jean-Pierre Melville”, NOSFERATU. Revista de cine, n. 13,
1993, pp. 64-69.

7 “History of British Pathé”. En: British Pathé. Disponible en: <www.britishpathe.com/pages/history/>
[Acceso: 30 de julio de 2024].

7 Ibid..

” PRAT, Pilar, et al. “Education Represented in Spanish Propaganda Documentaries (1914-1939),
Catalan ~ Social ~ Sciences Review, Barcelona, n. 11, 2021, pp. 21-38. Disponible en:
<https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=8178299> [Acceso: 30 de julio de 2024].

* “La guerra de los Balkanes y Pathé Fréres”, Mundo Grifico, 23 de octubre de 1912.
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en el Reino Unido, pero también en otras partes del mundo a donde llegaban los
productos Pathé, conocieron los noticieros. El catalogo de peliculas Pathé se redujo al
formato de 28mm para su distribucién masiva y podemos identificar tres conceptos de
venta a través del formato de 9.5smm o Pathé-Baby: Pathé-Gazzette, Pathé-Magazine
(ambas con material noticioso) y peliculas de entretenimiento identificadas por un
nimero progresivo y el nombre de la pelicula o contenido. En esta coleccién, el
catdlogo era amplisimo pudiendo encontrar lo mismo L'assassinat du duc de Guise (EI
asesinato del Duque de Guisa, André Calmettes y Charles Le Bargy, 1908) (en varios
carretes) que L’Annonciation (La anunciacion, Ferdinand Zecca, 1903) de la serie de cortos
sobre la vida y pasién de Jesucristo o Aventures de Don Quichotte (Idem, Lucien Nonguet y

Ferdinand Zecca, 1903).

Ademas del sentido noticioso de Pathé Gazette y Magazine, también se produjeron lo
que actualmente son los reportajes en extenso como Le tremblement de terre au Japon (EI
temblor de tierra en Japon, 1923), referido al terremoto ocurrido en septiembre de ese afio.
De la misma manera, se incluian noticias del mundo como la toma de posesion del
presidente de México, Plutarco Elias Calles el 1 de diciembre de 1924, aparecido en Pathé-
Gazette no. 1, del 8 de enero de 1925. Esta cercania entre el acontecimiento filmado y su
publicacion, nos habla de que ya habia un “criterio periodistico de seleccién de temas y
una organizacién con ese objetivo, a través de una amplia red de corresponsales”,* lo que

en aquel momento lleg a definirse como “periodismo moderno”.**

El catilogo de Pathé Baby clasificaba las peliculas por temas: viajes, habitos y
costumbres, caza, pesca, agricultura e industria, historia natural, vulgarizacién

cientifica, comedia y dramas, historias reconstruidas y cinenovelas, peliculas religiosas

* PAZ, Marfa Antonia e Inmaculada Sinchez. “La historia filmada: los noticiarios cinematograficos
como fuente histérica. Una propuesta metodoldgica”, Film-Historia, Universidad de Barcelona, vol. IX,
n.1, 1999, pp. 17-33. Disponible en: <https://revistes.ub.edu/index.php/filmhistoria/article/view/12366>
[Acceso: 30 de julio de 2024].

®2 MIRAT, Ernesto. “El periodismo moderno”, Mundo Grifico, Madrid, afio II, n. 51, 16 de octubre de
1912, pp.6-7.
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y biblicas, edicién buena prensa, deportes y cultura fisica, dibujos animados y cémic,

fibulas y escenas infantiles,” ademds de los referidos productos noticiosos y de revista.

Las razones por las que Pathé KOK resultd, finalmente, incosteable de mantener,
seguramente no fueron impedimento para que Pathé Fréres pudiera capitalizar la
experiencia comercial acumulada en todas las ramas en las que la empresa tenia intereses.
La introduccién de la linea Pathé-Baby en el mercado internacional quizis se haya
facilitado con la estructura de distribuciéon que se habia logrado para el mercado
doméstico en diversos paises como en Alemania, Estados Unidos y desde luego en Francia,
Argentina, Chile y México.** En Sudamérica, por ejemplo, la concesién que en su
momento Max Gliicksmann tenia para Pathé-KOK en Argentina (Buenos Aires y Rosario),

Montevideo, Uruguay® y Santiago, en Chile,* ofrecia el proyector, la cimara y peliculas.

CON |A CAMARA
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Anuncios de Pathé Baby, en Buenos Aires. Fuente: Caras y Caretas, 17 de noviembre de 1923 y 25 de
octubre de 1924.

% Filmatlteque Pathé Baby. https://archive.org/details/filmathequeoopath/mode/2up?view=theater

% LOPEZ ESPINAL, Tania. “El acervo y sus demonios: Indicios del pasado: Los misterios del Pathé
Baby en México”, Corre Cdmara, México, 3 de julio de 2020, Disponible en:
<http://www.correcamara.com/inicio/int.php?mod=noticias detalle&id noticia=7780> [Acceso: 30
dejulio de 2024].

% Caras y Caretas, Buenos Aires, Argentina, afio XXVI, n. 1311, 17 de noviembre de 1923

% Caras y Caretas, Buenos Aires, Argentina, afio XXVII, n. 1360, 25 de octubre de 1924,
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En el caso de Espafia, a pesar de que se conoce una larga historia de la empresa
Vilaseca y Ledesma, referida parrafos arriba, pareceria ser que dejaron de lado la
oportunidad de hacer negocios con Pathé-Baby, o por lo menos no hay registro que
nos informe lo contrario. La prensa, sin embargo, nos da cuenta de la incursién de
Don Bautista Zato, en la Casa Fadas de la calle de Peligros 14 y 16, de Madrid,

anunciandose de esta manera:

El aparato “Pathé-Baby es como tener en cine en casa, esa gran atraccién de los nifios, y al
mismo tiempo es el nico medio para guardar en precioso archivo los acontecimientos de la

viday los recuerdos maravillosos que tanto agradaria volver a vivir.*”

La insercidn periodistica completa su oferta ponderando las facilidades de adquirirlo
a plazos, asi como la extensa variedad de peliculas de Chaplin y de Harol Lloyd,
logrando el objetivo de “tener el cine en casa”. También en Madrid, Vicente Martinez,
vendia equipos Pathé Baby en las calles Mayor y Fuencarral,®® lo mismo ocurria en
San Sebastian, en la negociacién Crédito S. Loinaz™ y en Barcelona, a través de Pathé-

Baby, S.A.E.”°y Electra,” entre otras.

El caso de México es un tanto sorprendente, pues se empezd a vender a escasos dos
meses de su lanzamiento en la tienda departamental Las Fdbricas de Francia. Para
febrero de 1923, el establecimiento anunciaba como quinto premio de un sorteo para
sus clientes,” un “Cine Pathé-Baby” con pantalla y 12 peliculas, valuado en $125.00,
cuyo sorteo se verifico el 15 de marzo de ese mismo afio, en combinacién con los
resultados de la Loteria Nacional. Para el 30 de abril, El Informador anunciaba la
inminente llegada de proyectores y vistas, provenientes de Francia, para la

negociacion comercial.

*7“El mundo cinematografico”, La accién, Madrid, afio IX, n. 2648, 10 de enero de 1924, p. 3.
* La Libertad, Madrid, Espafia, afio VII, n. 1783, 10 de diciembre de 1925, p. 8.

% La unién ilustrada, Madrid, Espafia, afio XVII, n. 846, 22 de noviembre de 1925, p. 27.

*° Nuevo Mundo, Madrid, Espafia, afio XXXII, n. 1615, 2 de enero de 1925, p. 2.

*' Mundo Grifico, Madrid, Espafia, afio XIV, n. 658, 11 de junio de 1924, p. 26.

** El Informador, Guadalajara, Jalisco, afio VI, tomo XX, n. 1945, 2 de febrero de 1923, p. 3.
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Anuncio de Las Fabricas de Francia anunciando envio de Pathé Baby. Fuente: El Informador,
Guadalajara, 30 de abril de 1923.

Las Fabricas de Francia fue fundada por inmigrantes franceses que llegaron a la ciudad
de Guadalajara a mediados del siglo XIX, como expendio de telas. Aunque fue un
proceso largo, en 1923 ya era un centro de comercio acreditado y pujante que, ademas
del giro de las telas que habian originado la empresa, diversificé su oferta comercial,
teniendo incluso una sucursal en Paris. Esta divisién explica, de alguna manera, la
oportunidad con la que la tienda de Guadalajara vendia novedades, pues Ledn Fortul,
uno de los fundadores, enviaba desde Paris “toda la gran variedad de productos que

» 93

expenderian sus socios en la tienda situada en Guadalajara”,” entre los que es probable

que hayan estado los productos de Pathé Baby. De manera paralela, la tienda ofrecia

»VALERIO ULLOA, Sergio. "Cambio y consolidacién". En: Las Fdbricas de Francia. Historia de un
almacén comercial en Guadalajara. Guadalajara: Universidad de Guadalajara, 1a. edicidn, 2010, p. 24
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exhibiciones en el hogar™y publicitaba los productos bajo el atractivo de “verse uno

mismo en pantalla” o de “perfeccionamiento de la inteligencia de sus nifios”.”®

Ademds de Las Fabricas de Francia, en México existieron otros agentes de venta y
promocién de los equipos de Pathé Baby: Foto estudio y Laboratorios Julio,”” quien
ademas ofrecia servicios de reparacion y se ostentaba como distribuidor exclusivo de
equipo Kodak,” otro distribuidor, hacia 1927, que se presentaba como “agente
exclusivo para la Reptblica [Mexicana]”, de equipo Pathé Baby, era El Globo de Latapi y

Bert, en la ciudad de México.”

Tanto en México como en el resto del mundo, Pathé Baby florecié gracias a la
aceptacion del pablico y su produccién se prolongd hasta 1960 en que cerrd la casa
Pathé.”” De diciembre de 1922 a 1960, Pathé Baby hubo de irse adecuando a los
distintos avances que técnicamente sufrid la cinematografia, produciendo peliculas
con sonido éptico desde 1938, y en color después de la Segunda Guerra Mundial."”
Hacia el final de su etapa comercial, tuvo que enfrentarse a la competencia que la
Kodak le presentaba con su formato de 8mm, que se empezd a producir desde 1930, lo

que de alguna manera contribuy6 a su desaparicion.

Conclusiones

Retomemos uno de los planteamientos iniciales de este ensayo: el cine, desde sus
inicios fue valorado como un recurso tecnoldgico que permitia la captura, a voluntad,

de los acontecimientos intimos de la ciudadania y su vida cotidiana y no sélo la

** El Informador, Guadalajara, Jal., afio VI, tomo XXII, 3 de octubre de 1923, p. 1.

% El Informador, Guadalajara, Jal., afio VII, tomo XXV, n. 2493, 21 de septiembre de 1924, p. 4.

% El Informador, Guadalajara, Jal., afio VIII, tomo XXVI, n. 2536, 3 de noviembre de 1924, p. 5.

” LOPEZ ESPINAL, Tania, op. cit. y El Informador, Guadalajara, Jal., afio XII, tomo XLI, n. 4039, 15 de
diciembre de 1928, p. 5

*® El Informador, Guadalajara, Jal., afio X1, tomo XXIX, n. 3843, 2 de junio de 1928, p. 2.

% Revista de Revistas, México, D.F., 14 de julio de 1927, p. 6.

' “Pelicula de 9,5mm (1922 - 1960)”. En: Museum of obsolete media. Disponible en:
<https://obsoletemedia.org/9-smm-film/> [Acceso: 30 de julio de 2024].
" Ibid.
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posibilidad de la creacién de peliculas de mayor o menor calidad narrativa para su

explotacién industrial o empresarial.

Durante los primeros afos del fendmeno cinematografico, los consorcios Edison y
Pathé supieron aprovechar esta oportunidad de mercado y sacaron a la venta equipos
de uso en los hogares como el Kinetoscopio de Familia (Edison) y Pathé KOK y Pathé

Baby, por la casa francesa.

La prensa de la época da cuenta de la promocién y publicidad de estos aparatos
(cAmaras, proyectores y pelicula virgen) no sdlo en México, sino en otras latitudes
como Espafa, Argentina y Bolivia, entre otros. Su impacto ha trascendido y los
mismos medios de comunicacién impresos, dieron cuenta de cémo personalidades
del arte y la politica (el rey de Espafia, por ejemplo) se acercaron al recurso
tecnoldgico, pero sobre todo, debemos destacar las imagenes de la vida cotidiana que,
en el caso de México, se conservan en la Cineteca Nacional, sobre todo de filmaciones

en Pathé Baby, por ciudadanos que quisieron guardar momentos de sus vidas.
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Agradable despertar
(Mateo Bonnin, 1924, Argentina)

Miguel Monforte'

Resumen: El presente articulo se centra en el hallazgo de tres latas de la pelicula Agradable despertar,
(Mateo Bonnin, 1924, Argentina), una produccién de cinco actos que se considera el primer
largometraje argumental realizado en Mar del Plata, con produccién, direccién y actores de la
ciudad. Varios afios atrds se habia encontrado un primer rollo de este film, en el mismo lugar, el
Archivo Museo Histérico Municipal “Roberto T. Barili”. El estado del nitrato de las cuatro latas es
preocupante. En este articulo se describen algunas caracteristicas de esta pelicula, de su autor y del
proyecto de crear un protocolo en la ciudad para proteger esta y otras peliculas, tanto del periodo
silente como del sonoro.

Palabras clave: hallazgo, Agradable despertar, Mateo Bonnin, protocolo, Mar del Plata.

Agradable despertar (Mateo Bonnin, 1924, Argentina)

Abstract: This paper focuses on the discovery of three cans of the film Agradable Despertar (Mateo
Bonnin, 1924, Argentina), a five-act production that is considered the first feature-length fiction film
made in Mar del Plata, with production, direction and actors from the city. Several years ago, a first
roll of this film had been found, in the same place, the Municipal Archive and History Museum
Roberto T. Barili. The condition of the nitrate in the four cans is worrying. The article describes some
characteristics of this film, its author, and the project to create a city protocol to protect this and
other films, both from the silent and sound periods.

Keywords: finding, Agradable Despertar, Mateo Bonnin, protocol, Mar del Plata.

Agradable despertar (Mateo Bonnin, 1924, Argentina)

Resumo: Este artigo tem como foco a descoberta de trés latas do filme Agradable despertar, (Mateo
Bonnin, 1924, Argentina), uma produgdo em cinco atos que é considerada o primeiro longa-
metragem de ficgao feito em Mar del Plata, com produgao, dire¢do e atores da cidade. Ha varios anos,
foi encontrado um primeiro rolo deste filme, no mesmo local, o Arquivo do Museu Histérico
Municipal "Roberto T. Barili". O estado de nitrato das quatro latas é preocupante. Este artigo descreve
algumas caracteristicas deste filme, do seu autor e do projeto de criagao de um protocolo na cidade
para proteger este e outros filmes, tanto do periodo mudo como do sonoro.

Palavraschave: descoberta, Agradable despertar, Mateo Bonnin, protocolo, Mar del Plata.
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oco antes del comienzo de la pandemia de COVID-19, exactamente el 2 de

marzo de 2020, con la anuencia de las autoridades de la Secretaria de

Cultura de Gral. Pueyrredon y la colaboraciéon de Rubén Viaro, un cinéfilo
empleado del Archivo Museo Histérico Municipal “Roberto T. Barili” de Mar del Plata,
realicé un relevamiento de latas de peliculas que se encuentran en el mencionado
acervo. En esa primera inspeccidon, se encontraron alrededor de cuarenta, de
diferentes épocas, muchas sin identificaciéon y con cintas en mal estado de
conservacion. Ese relevamiento, que pensaba profundizar y el aislamiento social
obligatorio por la pandemia impidid, arrojé un gran hallazgo: entre las latas habia
tres del film mudo de Mateo Bonnin Agradable despertar, considerada la primera
pelicula argumental de largometraje producida, dirigida y protagonizada por
marplatenses. Si bien Mar del Plata es la segunda ciudad mas filmada del pais, detras
de Buenos Aires, la mayor parte de la produccién que la tiene como protagonista o
locacidn, es foranea. En este sentido, Agradable despertar demuestra el interés de los

lugarefios por contar sus propias historias desde el periodo silente.

Izq: Algunas de las latas relevadas en el Archivo Museo Histdérico Municipal “Roberto T. Barili”. Der:

Segundo acto de Agradable despertar. Fotos de Miguel Monforte.

Las cintas de las tres latas halladas del film se encuentran en mal estado, aunque no
“avinagradas”, lo cual permite mantener alguna esperanza de rescate y digitalizacion.

De esta misma obra ya se habia hallado otra cinta afios atras. Aquel descubrimiento
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fue hecho por el mencionado empleado del archivo municipal Rubén Viaro, quien en
aquel momento se comunic con una persona del entorno familiar de Mateo Bonnin,
Mercedes Monteverde, investigadora que se dedica a preservar, catalogar y difundir
la obra fotografica de este inmigrante balear, un reconocido chasirete que registré la
vida social y recreativa de las clases sociales adineradas que pasaban largas
temporadas en Mar del Plata a principios del siglo XX. Con el tiempo, Bonnin
adquiri6 una ciamara de cine y comenzd a hacer registros en filmico, y
posteriormente su espiritu inquieto lo llevd a encarar producciones argumentales.
Agradable despertar es su primer trabajo de largo aliento hasta donde tenemos hoy

noticias.

Mercedes Monteverde intentd hacer digitalizar en un laboratorio de Buenos Aires
aquella primera cinta hallada de esta obra, pero dada la condicién del soporte, en esa
oportunidad solo se pudieron rescatar breves fragmentos o fotogramas, ya que al
tratar de procesarla, la cinta no resistia el arrastre y se cortaba. De todos modos, esos
fotogramas rescatados permitieron identificar de un simple modo denotativo que se
trataba del film de Mateo Bonnin por los créditos y los intertitulos con el nombre de
su productora, Mar del Plata Film Company (que también utilizaba para otras
producciones suyas de registro de actualidades), posiblemente la primera compaiiia
productora local de cine. Desde lo connotativo, entre las pocas imagenes fijas
recuperadas, algunas son intertitulos a través de los cuales se puede comenzar a
reconstruir la parte dramatica, la historia narrada en el film. En algunos de estos
rotulos se puede leer: “Ese es el motivo por el cual se ha inspirado esta comedia. Una
doncella de rica casa llega con sus patrones al Balneario, donde se queda extaciada
(sic) al mirar sus panoramas. Y el hermoso Parque General Paz, donde en cada banco
hay un idilio, la hace pensar, “yo también vendré aqui con él a ensanchar los

pulmones y a encoger el corazén”.
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Fotogramas de dos intertitulos de Agradable despertar con el titulo del film y el nombre de la
productora de Mateo Bonnin, Mar del Plata Film Company. Foto gentileza de Mercedes Monteverde

Vale decir aqui que el Parque General Paz al cual se hace referencia en la pelicula era
un enorme y paradisiaco jardin frente al mar disefiado por el arquitecto y paisajista
francés Carlos Thays, espacio publico del cual solo quedan documentos fotograficos
de la época, ya que fue demolido junto a la Rambla Francesa para dar paso al actual
complejo Casino, Hotel Provincial y Rambla de Mar del Plata, otro monumental
proyecto concretado en la ciudad, en este caso llevado adelante por el reconocido

arquitecto Alejandro Bustillo a fines de los afios 30 para el gobierno provincial.
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Los protagonistas de Agradable despertar en el desaparecido Paseo General Paz de Mar del Plata. Foto
gentileza de Mercedes Monteverde
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En otros fotogramas, se explica la secuencia que se verd a continuacién, algo
caracteristico en esa época: “Aqui damos comienzo. En un lujoso chalet de la avenida
Peralta Ramos estd de mucama Ana Grasi donde es querida por sus buenas
cualidades. Es de dia y Ana espera a su novio. Raul no tarda en llegar en su busca.
Pero como siempre, el hombre propone y Dios dispone llega Anibal primo de Ana a

desbaratar sus planes”.

Los protagonistas de Agradable despertar saliendo del lujoso chalet en la costa marplatense. Foto

gentileza de Mercedes Monteverde

Desde el punto de vista historico, los fotogramas recuperados de Agradable despertar son
un testimonio visual de lugares de Mar del Plata que han cambiado totalmente su
fisonomia. Las imagenes plasmadas por Bonnin “hablan” del pasado de una ciudad de

estilo Belle Epoque arrasada por la piqueta en diferentes proyectos de desarrollo urbano.

Pero ademds, este escaso material digitalizado por fracciones permite ver la
intervencion de Bonnin para remarcar determinados momentos a través del coloreado

de algunos fotogramas, posiblemente influenciado por trabajos extranjeros, ya que el
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mismo director era duefio (y originalmente operador) de una las primeras salas de

exhibicion de cinematdgrafo en la ciudad, inaugurada a fines de 1906.

Fotogramas coloreados de Agradable despertar. Fotos gentileza de Mercedes Monteverde
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Esas imagenes, ya sea en movimiento o en fotogramas fijos, también manifiestan la
pasion de Mateo Bonnin por contar una historia de ficciéon con sabor local,
protagonizada por actores vocacionales, y ademads nos permite deducir sus practicas no
estandarizadas de produccién y distribucion de su material, acordes al tiempo que
vivid. De alguna manera podemos “volver a mirar con sus ojos” a través de ese presente
eterno que nos muestra el cine, y “sentir” su pulsiéon por filmar una ficcién que
evidentemente pone de manifiesto ciertos comportamientos representados en sus
personajes tomados de la realidad, como la doncella que llega a la ciudad idealizada por
todos los argentinos, y desea enamorarse en esos paisajes de una Mar del Plata que no
s6lo es locacidn en el film, sino también espacio dramatico. Es decir, la ciudad participa
activamente de la historia, el caracter significante de sus espacios tienen peso en la

trama, que no tendria el mismo sentido si transcurriera en otro lugar.

. T TR I T e T r.

Fotograma de la protagonista Ana Grasi durmiendo en la costa de Mar del Plata. Foto gentileza
Mercedes Monteverde

Estudiar el cine a través de imdagenes fijas (fotogramas) implica evidentemente la

suspension del tiempo, como también esa misma fijeza promueve una observacién
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diferencial del espacio. Tiempo y espacio son elementos fundamentales del relato
cinematografico. Ante esta posibilidad, aparecen aquellos detalles que no podrian
percibirse bien con la cadencia habitual del movimiento a través de un proyector, como
el reconocimiento de determinados efectos. Por ejemplo, un fundido encadenado que
permite ver en pantalla la convivencia del rostro de la protagonista con una flor, o
inclusive observar mejor la intervencién de Bonnin (hoy seria post produccién), al
colorear algunos fotogramas de Agradable despertar —aportes técnicos y estéticos que
hablan de la mano narrativa del director. Desde ese punto de vista, el film silente de
Mateo Bonnin nos invita a vincularnos con la dimension tactil de la pelicula. Dentro de
esta misma dimension tangible estd incorporada la investigacién que, en paralelo, hice
a través de los diarios locales de la época, La Capital y El Trabajo, almacenados también
en la hemeroteca del Archivo Museo Histérico Municipal “Roberto T. Barili”, a pocos
metros del lugar donde yacen los rollos del film que atrae nuestra atencién. En esas
hojas gastadas por el tiempo, el investigador Lucio Mafud hallé en 2021 la fecha del
estreno del film: 10 de agosto de 1924. Ante esta evidencia, comencé a consultar los
periddicos previos, alli se hace referencia a la proyeccién de cintas de actualidades
(mencionadas como “naturales”) por parte de Mateo Bonnin en el Palace Theatre de
Mar del Plata, sala que funcionaba en la aristocratica Rambla Francesa y era propiedad
del poderoso empresario cinematografico Max Gliicksmann. A partir del 6 de agosto de
1924, los diarios comienzan a hacer menciéon del film, luego de una proyeccién
privada,.Poco después, se informa el estreno oficial de Agradable despertar, el domingo
10 agosto de 1924 por la noche en el Palace Theatre de Mar del Plata. Esas letras de
molde también otorgan la informacién acerca de la duracién de cinco actos que tenia
originalmente el film, “interpretado por aficionados de la localidad”. Ademas, en el
desarrollo de la nota se mencionan otros trabajos de Bonnin a ser proyectados esa
misma noche: Temporal 2 de abril de 1924, natural en un acto (sic), Boxeo entre Battocoli y
Arpe, natural en un acto, y Zorro viejo...burlado, cémica en un acto. La programacién
habitual de producciones foraneas en el Palace Theatre, hace lugar a esa proyeccién

especial de obras filmicas originadas en la ciudad.
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Anuncio con films de Mateo Bonnin, La Capital. 10 de agosto 1924. Foto Miguel Monforte

El contacto con estos materiales, que a su vez son testimonios, nos permite entender la
pasion que dio luz a estas obras, sentando las bases de nuestra cinematografia: estas
peliculas de nitrato que atn sobreviven no solo conservan imagenes del pasado, su
estudio nos permite comprender mejor el espiritu emprendedor de Mateo Bonnin, un
inmigrante de las Islas Baleares que antes de asentarse en Mar del Plata habia pasado
por Perti, Chile y Brasil. En la ciudad balnearia desarrollé varias actividades,
principalmente su oficio de fotégrafo, convirtiéndose en uno de los profesionales mas
destacados de su época: fue corresponsal grafico local de diarios como La Razén y La
Prensa, y de las revistas Fray Mocho y Carasy Caretas. En 1915, se convirtid en el fotégrafo
oficial del exclusivo Mar del Plata Golf Club y, en invierno, hacia temporada en el lujoso
hotel Termas de Rosario de la Frontera, en la provincia de Salta. Ademas de la sala de
cine en Mar del Plata, abri6 otra en Bahia Blanca, junto a un cufiado suyo. Se asegura
que en la sala marplatense llevé adelante intentos de sonorizar con discos algunos
pasajes de films silentes, otra demostraciéon de su espiritu inquieto. Ademas, fue
representante de compaiiias de zarzuela y empresario hotelero, junto a un hijo. Como

camarografo, registré importantes acontecimientos transcurridos en Mar del Plata que
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fueron exhibidos en la ciudad y en salas de Buenos Aires. En su afin incansable de
experimentar nuevos desafios, incursioné en la producciéon de los primeros films
argumentales hechos en la ciudad balnearia mas importante del pais (por la fecha,
podemos decir que Bonnin fue también uno de los productores pioneros a nivel
nacional). La comedia romantica Agradable despertar y el corto cémico Zorro
viejo...burlado fueron estrenados el domingo 10 de agosto de 1924, pero ademas el diario
El Trabajo referencia dos dias después: “Palace Theatre. Numeroso publico concurrid el
domingo altimo a la noche a este cine, a fin de poder apreciar las peliculas filmadas en
la localidad, pues como cosa local, habia gran interés de conocerlas. Nos ha
manifestado el senor Bonnin que en la actualidad se esta filmando otra cinta titulada
La hija del arroyo, de cuatro actos, y que en la corriente semana se comenzard una nueva
titulada Don Carmelo o la casa del talento”. Mas alld de estas menciones, no hay otro
material filmico ni grafico que a la fecha nos indique si estos trabajos fueron

finalizados y exhibidos, aunque no pierdo la esperanza de hallar alguna evidencia de su

existencia, teniendo en cuenta que Bonnin era una persona de concretar sus proyectos.
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Cinematografia y Fotografia Bonnin. Local en la Rambla de Mar del Plata. Foto gentileza Mercedes

Monteverde
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Rescatar, proteger y dar a conocer.

Descubrir que hoy existen tres cintas mas del film Agradable despertar, completando
un grupo de cuatro actos con el rollo hallado varios afhos atrds, y pensar en
almacenarlas en mejores condiciones de las que tuvieron hasta ahora, con la
expectativa de recuperar este film, vuelve a poner sobre el tapete el incumplimiento
en Mar del Plata de dos Ordenanzas Municipales ya promulgadas, que han dispuesto
oportunamente la creacién de un Archivo Audiovisual, la Ordenanza N° 12749 (2006) y

la Ordenanza N° 24181 (2019).

En ambas tuve participacién en su redacciéon. Lamentablemente, las autoridades de
las distintas gestiones municipales pasaron y con ninguna, hasta el momento, se ha
podido poner en marcha el necesario Archivo Audiovisual. Tampoco los funcionarios
se han puesto en accién al ser anoticiados de la peligrosidad de mantener en un
espacio municipal, sin ningan tipo de control, latas de nitrato, aun habiéndoles
explicado por escrito que se trata de un polimero altamente inflamable, inclusive
capaz de producir combustién espontanea, con el agravante de que estas latas se
encuentran almacenadas junto a otros elementos inflamables (maderas, cartones), en
un cuarto a pocos metros de la hemeroteca de la ciudad, dentro del archivo

municipal.

Al no tener respuestas concretas por parte de los responsables de las distintas
gestiones municipales, averigiié por mi cuenta si Defensa Civil o la Jefatura de
Bomberos de la ciudad conoce algiin protocolo para el manejo y conservacién de
nitrato, en ambos casos la respuesta fue que no cuentan con ninguna informacién al
respecto. Recurri entonces a una concejala del municipio de Mar del Plata, Verdnica
Lagos, quien me escuchd con suma atencién y se interesé verdaderamente por el
tema. Como primera medida, propuso declarar de Interés Municipal al film, en
concordancia con el siglo de su estreno. Este acto oficial se llev a cabo el 23 de agosto

de 2024 a través de la Resolucién N° 5.135/24 del Honorable Concejo Deliberante del
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Partido de General Pueyrredon. En segundo término, y mds importante, se planteé la
creacion de un protocolo que permita la preservacién adecuada de estas cintas,
teniendo en cuenta la Norma ISO 10356 y la Norma NFPA40, paraluego pensar en su
manipulacién y traslado, con las precauciones correspondientes, a laboratorios en
Buenos Aires donde se las pueda examinar, y en caso de ser posible, digitalizarlas y
generar un proyecto de acceso publico al film Agradable despertar, de Mateo Bonnin,
un documento histérico que esta cumpliendo 100 anos de su estreno, justamente en

el 150 aniversario de la ciudad de Mar del Plata.

Ficha técnica.

Nombre: Agradable despertar

Afio de estreno: 1924

Pais: Argentina

Formato: filmico

Director: Mateo Bonnin

Productor: Mar del Plata Film Co. Mateo Bonnin

Distribuidor: Mateo Bonnin

Intérpretes: Ana Grasi

Las cuatro latas encontradas de esta pelicula se encuentran en el Archivo Museo

Histérico Municipal “Roberto T. Barili” de Mar del Plata.
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Un cuarto de siglo mas tarde:
:Sigue siendo temprano el cine temprano?'

Tom Gunning
Traduccién de Ignacio Albornoz Farifia

hora que estamos en 2003, ;celebrard alguien el centenario de The Great

Train Robbery de Edwin S. Porter? Atn no he oido planes de ninguna

conferencia o numero especial de revista, y si bien no me molestaria
enterarme de alguna (sobre todo si se me invita a participar), creo que el relativo
silencio que parece estar rodeando este centenario puede ser significativo.” Tras el
considerable revuelo y la relativa controversia que marcé el “centenario del cine” hace
mas o menos una década, es posible que los estudiosos estén algo cansados y recelosos
ya de sefialar la historia con el mas redondo de los ntimeros. El centenario del
nacimiento del cine se vio enfrentado a la dificultad de decidir qué era exactamente lo
que estaba siendo conmemorando (salvo, segiin parecid, en Francia, donde eran
claramente los hermanos Lumiére quienes estaban siendo celebrados, aunque como
una sinécdoque de toda la historia del cine). ;Estdbamos conmemorando el centenario
de las primeras imagenes en movimiento sobre celuloide (el Kinetoscopio de Edison, su
proyeccion experimental, o las pantomimes lumineuses de Reynayd)? ;Conmemorabamos
acaso la primera comercializacién de peliculas (la inauguracién de los salones de
Kinetoscopios)? ;O se trataba mas bien de la primera proyeccién de imagenes

fotograficas moviles (Armat y Jenkins, los Skladanowsky, los hermanos Lumiere)? Una

' Este articulo fue originalmente publicado en inglés con el titulo “A Quarter of a Century Later. Is
Early Cinema Still Early” en KINtop, n. 12, 2003, pp. 17-31. Agradecemos a su autor, Tom Gunning, y a
Frank Kessler, de la mencionada revista por autorizar su traduccidén para Vivomatografias. Las
imagenes incluidas en la presente traduccién no forman parte del articulo original y fueron
especialmente seleccionadas para ilustrar este texto.

* Después de escribir esto, Il Cinema Ritrovato, de Bolonia, anuncié una retrospectiva en torno al afio
1903, que yo mismo comisarié. El hecho de que la retrospectiva marcase un afio, antes que una
pelicula en particular, es no obstante significativo.
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celebracion de esta clase podia facilmente degenerar (y asi ocurrié por momentos) en el
alarde de rivalidades nacionales o héroes vernaculos, o bien en el privilegio desmedido
de un dispositivo de imagenes en movimiento por sobre otro. Aunque me parece que a
los estudiosos y aficionados al cine temprano les resultaba agradable la atencién que se
le estaba prestando a los origenes del medio, un centenario también parecia
curiosamente superficial y literal en demasia. Ya he aplaudido en otra oportunidad la
iniciativa de mi colega André Gaudreault, cuando sostuvo que el cine no fue inventado
en realidad sino hacia 1905, fecha en que por primera vez podria decirse que se
comienza a reconocer amplia e internacionalmente el cine como una forma comercial

independiente, con sus propias instituciones (distribucién, pero también exhibicién).”

Por lo demas, si los centenarios se miran hoy con una pizca de acritud, el papel de The
Great Train Robbery, si bien sigue siendo indudablemente una pelicula clave para el
cine temprano, ha dejado ya de ocupar esa posicién un tanto tnica de la que alguna
vez gozd cuando era reivindicada como la “primera pelicula con historia”. EIl
historiador mas dedicado y original de Porter, Charles Musser, se esforzé ya hace
varias décadas por situar la pelicula en relacién con otras cintas anteriores del mismo
Porter, como Jack and the Beanstalk (1902),* quitindole asi la exclusividad total a The
Great Train Robbery. Por supuesto, fueron los minuciosos analisis de The Life of an
American Fireman (1903) que realizaron Musser, Gaudreault y Noél Burch los que
volvieron posible, de varias maneras, el examen de las diferencias estilisticas del cine
temprano, en lugar de pensarlo simplemente como un punto de partida para la gran
tradicién del cine narrativo.’ Si bien The Great Train Robbery, junto con Le voyage dans

la lune de Mélies (1902), sigue siendo quizas la pelicula temprana de ficcién que mas

> GAUDREAULT, André. “Les vues cinématographiques selon Georges Mélies, ou: comment Mitry et
Sadoul avaient peut-étre raison d’avoir tort (méme si c’est surtout Deslandes qu’il faut lire et relire
...)"”. En: Malthéte, Jacques y Michel Marie (dirs.). Georges Mélies, l'illusionniste fin de siécle? Paris: Presses
de la Sorbonne Nouvelle / Colloque de Cerisy, 1997, pp. 111-131.

* MUSSER, Charles. “The Early Cinema of Edwin S. Porter”, Cinema Journal, n. 19, otofio de 1979, pp- 1-38.
° Ibid.; GAUDREAULT, André. “Detours in Film Narrative: The Development of Cross-Cutting”,
Cinema Journal, n. 19, otofio de 1979, pp. 35-59; BURCH, Noél. “Porter, or Ambivalence”, Screen, n. 19,
invierno de 1978, pp. 91-105.
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se conoce y ve, incluso los cursos introductorios de historia del cine admiten hoy de
buen grado que el cine temprano fue un campo de practicas variopintas y objetivos

diversos, y no un mero jardin de infantes para el cine narrativo.

Comienzo con esta consideracién de una celebracién (hasta ahora) inexistente para
indicar como el estudio de la historia del cine posee siempre en si su propia historia y las
practicas y acontecimientos que la componen. Y si bien la dltima década marcé
claramente un enorme desarrollo en el estudio del cine temprano en lo que se refiere a
sofisticacion tedrica, determinacién indagativa y creciente disponibilidad de nuevo
material archivistico (tanto cinemdtico como escrito), este sigue estando sujeto a los
vaivenes de la contingencia. En vez de componer un panorama de las altimas décadas de
desarrollo, una sintesis de hallazgos o un compendio de controversias, ofrezco en este
ensayo un recorrido por los perimetros y parimetros que moldean nuestros procesos y
por tanto nuestras ideas. Rara vez llego a las cimas de abstraccién que permiten una
verdadera visién panoramica. Mis instintos, en cualquier caso, son mds ctonicos que
aéreos. Se me da mejor la excavacion que el sobrevuelo. Por lo tanto, no ofreceré una
sintesis detallada de la investigacion reciente, ni citaré los muchisimos articulos y libros
de importancia publicados en el casi cuarto de siglo que ha transcurrido desde el
Simposio de Brighton. Lo que quisiera, mas bien, es rastrear ciertos patrones de flujo y
reflujo que han energizado, en mi opinion, el estudio en las tltimas décadas y meditar un

poco sobre cémo la historia del cine va encontrando sus temas.

Parte de la contingencia de la historia radica en el hecho de que las cosas suceden
repentinamente, sin atenerse demasiado a la 16gica. Son gatilladas de un momento a
otro por acontecimientos que cumplen una funcién mayéutica, aun cuando el
nacimiento pueda parecer a veces prematuro o largamente aplazado. Asi pues, el
nuevo estudio del cine temprano, que tuvo fuertes repercusiones académicas y
editoriales, fue gatillado, como convendrd la mayoria de los estudiosos, por el
simposio de la FIAF celebrado en Brighton, Inglaterra, en 1978. Hace algin tiempo,

encontré en una gaveta de mi escritorio una fotografia en la que aparecen muchos de
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los participantes estadounidenses que mds adelante publicarian sobre cine
temprano: yo mismo, André Gaudreault, Charles Musser, Jon Gartenberg, posando
afuera de un restaurante en Brighton. Lo que me llama la atencién hoy, ahora que me
voy acomodando (o resistiéndome a acomodarme) en la adultez, es que todos éramos,
en el fondo, ninos, todavia cursando nuestros estudios de posgrado. Quiero afiadir de
inmediato que estibamos acompanados (en el congreso, que no en la fotografia) por
mentores de mds edad (a veces apenas mayores) y sabiduria: Eileen Bowser, Paul
Spehr y David Francis (los gestores y colaboradores del congreso), Noél Burch, Barry
Salt y Michael Chanan (tres personas que nos inspiraron, nos intimidaron a veces y
otras discreparon con nosotros), los hermanos Barnes (que habian mantenida viva la

memoria de la escuela de Brighton) y muchos otros.

Esta incursién acaso autoindulgente en la nostalgia servird, espero, no para
engrandecer el evento, sino al contrario para relativizarlo. Los principios basicos y
aparentemente obvios del coloquio —a saber, que el cine temprano necesitaba volver a
considerarse con una mirada renovada— dominaron la primera ola de publicaciones.
Los historiadores estudiaron detenidamente peliculas como The Great Train Robbery y
The Life of an American Fireman, a menudo con ojos aguzados gracias a las nuevas
disciplinas de la semidtica, el analisis formal y narrativo, y vieron también peliculas
que hasta entonces habian sido rara vez vistas o comentadas, algunas de las cuales
resultan hoy bien conocidas (o por lo menos mejor): What Happened on Twenty Third
Street (1901), The Life of Charles Peace (William Haggar, 1905), Le Royaume des fées
(Méliés, 1903), The Teddy Bears (Porter, 1907). Ahora bien, en varios sentidos el
congreso de Brighton marcé la pauta de la evolucién reciente de los estudios sobre
cine al establecer categorias, o delimitar perimetros tematicos, barreras que desde

entonces han sido ya traspasadas o ignoradas.

Cabe recordar que el tema del congreso no era el “cine temprano”, como ha podido
decirse a veces, sino uno ain mas delimitado: las peliculas de ficcion de 1900 a 1906.
Consideremos por un momento los limites de este tema, que reflejan algunas de las

tensiones ya presentes en el estudio de la historia del cine, asi como las consideraciones
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practicas del archivamiento de peliculas. A mi entender, la fecha de partida del
congreso, 1900, si bien refleja en parte, sin duda, aquel amor por los nimeros redondos
que parece perseguir a los historiadores, reflejaba sobre todo un deseo de evitar las
controversias acerca de los origenes del cine. Al rehuir precisamente el chovinismo, las
polémicas y reivindicaciones y contra-reivindicaciones que resurgieron con el
centenario del cine (como quién era el “inventor” del cine y qué pais podia pues
atribuirselo), los organizadores escogieron saltarse el prélogo decimondnico del cine y

abordarlo especificamente como un fenémeno del siglo XX.

La segunda decisién parece haber sido una reflexioén posterior, aunque me parece que
encaja con la eleccién de 1900 como fecha de partida. David Francis lo atribuye

precisamente a la pragmatica de las proyecciones de archivos:

En un inicio, intentamos considerar todas las peliculas producidas entre 1900 y 1906 y analizar la
interrelacién entre hecho y ficcién. Sin embargo, cuando descubrimos cudntas peliculas de ficcién
habian sobrevivido en las colecciones de los miembros y cudntas estarian disponibles para su
proyeccién en Brighton, decidimos limitar nuestras investigaciones a este aspecto del periodo.’

Si bien es cierto que hay peliculas ficcionales (o escenificadas, actuadas o
“artificialmente armadas”) antes de 1900, la inmensa mayoria de las peliculas de la
década de 1890 encajaria mejor en la categoria de “no ficcién”, de modo que, pese a la
intencidén original de incluir todos los modos filmicos, la seleccién de la fecha y la

restriccion a un solo tipo de cine eran mutuamente complementarias.

Traigo a colacidn estos perimetros a menudo desatendidos del congreso de Brighton
precisamente para mostrar como, con el paso del tiempo, incentivaron a los
estudiosos a sobrepasarlos. Algo de esto ocurrié de inmediato. Como observa David
Francis en el volumen de la FIAF dedicado al evento de 1978 (publicado tan solo en
1982), inmediatamente después del congreso, en 1979, Eileen Bowser, una de las

arquitectas del evento, emprendié un sondeo de las peliculas estadounidenses de 1907

® FRANCIS, David. "Introduction”. En: Holman Roger (dir.), Cinema 1900-1906. An Analytical Study.
Bruselas: FIAF, 1982, p. 1.
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y 1908 en el Museum of Modern Art, incluyendo a muchos de los participantes
originales del evento de Brighton. El afo 1906 fue reconocido entonces como una
frontera un tanto arbitraria, muy pronto transgredida. El problema de las fronteras
que delimitan el periodo del “cine temprano”, sin embargo, sigue siendo hoy un tema
vital, al que ya volveré un poco mas adelante en este ensayo. Primero, me gustaria
explorar cémo la exclusién de la no-ficcién, una decision aparentemente tardia y
pragmatica, influencié inicialmente el tipo de trabajo sobre cine temprano que surgid
tras Brighton, y ocasioné mas tarde algo que, me parece, es una revisién mayor de

nuestra concepcién de la historia del cine temprano.

Primero, analicemos el resultado de haberse concentrado en el cine de ficcién. Los
ensayos de Gaudreault, Musser, Burch y yo incluidos en el volumen que la FIAF
publicé en 1982 a partir del congreso, la mayoria de los cuales habian sido escritos
para la conferencia de 1978 (mientras otros habian sido publicados en otros lugares,
antes del volumen de la FIAF), se concentraban en la narratologia del cine temprano.
Para dar una idea de la esencia de esa nueva narratologia del cine temprano, si bien
existian algunas ligeras diferencias en los enfoques de cada ensayo, todas esas
contribuciones podrian reunirse alrededor de The Life of an American Fireman de
Porter. La historia es harto conocida y cabe en unas pocas lineas. Por décadas, el
Museum of Modern Art habia distribuido una copia de la pelicula en la que el rescate
final de la mujer y el nifio desde una casa en llamas era alternado, cambiando la
focalizacién narrativa mediante el montaje desde una vista interior a una exterior, a
medida que los bomberos llegaban, colocaban una escalera para subir a la ventana,
regaban la casa, entraban en ella y rescataban a los moradores. Sin embargo, entre los
papeles de la Library of Paper Prints Collection fue descubierta en algiin momento
una version de la pelicula en que la accién entera estaba comprendida basicamente
en dos planos, uno interior y otro exterior. Como si fuera poco, las dos perspectivas
espaciales se sucedian, sin importar que la accién representada fuese simultinea.
Esto daba la impresion de un balbuceo o solapamiento temporal, pues la accién se

repetia en uno y otro plano, primero desde fuera y después desde dentro.
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Estas dos copias habian sido comentadas ya durante algiin tiempo antes de Brighton.
Muchos (incluyéndome) asumiamos que la copia original era la del Museum of
Modern Art y que la versién en papel correspondia sencillamente a los rushes sin
editar para esa seccion de la pelicula. Otros se tornaban en cambio hacia la copia de la
Library of Congress, llegando a describirla incluso como un experimento temporal a
lo Alain Resnais.” Pero en realidad fue solo en y tras el coloquio de Brighton que
Gaudreault, Musser y Burch defendieron a través de sus ensayos la autenticidad de la
copia en papel, describiendo coherentemente la ldgica temporal y narrativa que
representaba aquel estilo de montaje. Como escribié Musser en su ensayo: “La
polémica es mas que un simple detalle en la historia del cine, puesto que afecta la
manera en que abordamos todo el cine temprano”.® Musser enmarcé su argumento a
favor de la version de montaje de superposicion temporal dentro de una
investigacion detallada de las peliculas que Porter habia dirigido hasta ese momento.
Para Musser, una regularidad estilistica indicaba que la copia en papel era la versién
correcta, ya que, como decia, la pelicula era “internamente coherente, pero también
coherente con el desarrollo del propio Porter y con el del cine internacional durante el
periodo 1901-1903”.° Porter ya habia hecho uso con anterioridad de ese tipo de
montaje con acciones superpuestas en How They do Things on the Bowery (1902). Por lo
demas, argumentaba Musser, Porter estaba en deuda con los patrones narrativos del
relato de linterna magica, en donde los planos eran tratados como unidades
auténomas, antes que como fragmentos de una accién. Asi, concluia Musser, The Life
of an American Fireman “presenta un estilo anémalo, un camino que el cine narrativo

exploré brevemente para luego descartarlo”.”

7 GESSNER, Robert. “Porter and the Creation of Cinematic Motion”, Journal of The Society of
Cinematologists [Film Journal], vol. 2, 1962.

® MUSSER, Charles. “Early Cinema of Edwin Porter”. En: Holman, Roger Cinema 1900-1906, op.cit., p.
275.

? Ibid., p. 276.

' Ibid., p. 279.
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The Life of an American Fireman (1904), Edwin Porter
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En Brighton, se investigd el estilo narrativo del cine temprano, pero, en sentido
inverso a los historiadores previos, ese estilo no fue contemplado como una fuente
para una practica posterior, sino mas bien como una anomalia, a veces incluso usada
y desechada. El alegato de Noél Burch en favor de una historia materialista del cine,
reacia a la idea de un “idioma cinematografico natural” que habria evolucionado
gradualmente a partir de una teatralidad ramplona ya habia sido proclamado antes
de Brighton, con una amplia influencia (por lo menos, como puedo atestiguar, en mi
propia persona, por haber asistido a los cursos que imparti6 en la NYU a mediados de
los setenta). Burch veia el cine temprano como una practica alternativa respecto al
estilo narrativo que se desarrollé después, y atribuia esa diferencia principalmente a
su naturaleza popular, su desarrollo al margen de la cultura burguesa, recogiendo
enfoques de una surtida gama de formas populares: melodrama, figuras de cera,

teatro de vodevil, circo y linterna magica. Burch afirma:

Durante los primeros diez afios de vida del cine, la linealidad, el espacio pantallistico
héptico y la individualizacién de los personajes son rasgos de aparicién esporadicay
apenas secundaria. Todavia figuran, en su mayoria, como elementos dominados

sobre todo por otros origenes populares.”

La secuencia con accién repetida de The Life of an American Fireman ejemplifica para

Burch el aspecto no-lineal del cine temprano.

Al igual que Musser, Gaudreault era partidario de la autenticidad de la versién de
accion repetida. También él basaba sus argumentos en la coherencia de la que daba
cuenta esta version en relacién con el resto del trabajo de Porter, lo que ejemplificaba
mediante una comparacién con The Great Train Robbery y ya no con peliculas previas.
Demostrando la tesis de Musser de que esta secuencia era coherente con una practica
extendida en aquella época (e incluso después, para Gaudreault), rastrea montajes

con repeticion de accién o superposiciones temporales en distintas peliculas

" BURCH,op. cit., p. 102.
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europeas o norteamericanas realizadas antes de 1906. Gaudreault y yo vinculamos
este estilo con lo que entonces llamé “el estilo no-continuo” del cine temprano, una
propension a ver las peliculas de planos miltiples como una acumulacién de
elementos semi-independientes, antes que como elementos sucesivos de una accién
continua, como sucede con los estilos posteriores de montaje. Si bien habia visiones
bastante distintas entre los participantes acerca de cuan diferente de las formas
posteriores era el estilo narrativo del cine temprano, todos los ensayos del coloquio de
Brighton descubrian desvios o discrepancias con respecto a las practicas futuras, mas
que las semillas de un estilo posterior (aunque, para Burch, esas semillas estan ahi, y
el cine temprano da muestras claras del impulso hacia una ficcién inmersiva que

caracterizara después al cine —una tesis que yo, en particular, cuestioné).

Todos estos ensayos estaban centrados en una narratologia histérica. Ciertamente, su
énfasis comin en la manera en que estas peliculas contaban historias venia
determinado por lo menos en parte por la decisién de dltima hora de excluir las
peliculas de no-ficcién. Tras replantearme algin tiempo después las bases de mi
ponencia para el congreso, pasé del contraste dicotémico entre lo no-continuo y lo
continuo como un aspecto definitorio de la alteridad del cine temprano a un concepto
correspondiente a lo que André Gaudreault y yo llamamos cine de atracciones: es
decir, trozos no-continuos de espectaculo visual.” En @ltima instancia propuse, pues,
que la narracién podria no constituir, tal vez, el centro del cine temprano, un punto
que Charles Musser resistié tenazmente.” Y si bien el argumento de Musser para la

creciente importancia de la pelicula con historia desde 1903 en adelante es de lo mas

' GUNNING, Tom. “The Cinema of Attraction: Early Film, its Spectator and the Avant-Garde”. En:
Elsaesser, Thomas (ed.). Early Cinema. Space, Frame, Narrative. Londres, British Film Institute, 1990, pp.
56-62. . [N. del T.] Existe una traduccidn castellana del articulo de Gunning: “El cine de atracciones: Las
primeras peliculas, su pablico y la vanguardia”. Traduccién al espafiol de Ignacio Albornoz,
Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica, n. 6, diciembre de 2020, pp.
417-431. Disponible en: <http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/268>.

" MUSSER, Charles, “Rethinking Early Cinema: Cinema of Attractions and Narrativity”, Yale Journal
of Criticism, vol. 7, n. 2, otofio de 1994, pp. 203-232.
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valido, el hecho de que tantas peliculas de la primera década del cine (una vasta
mayoria, de hecho) sean de no-ficcién sigue siendo, a mi entender, algo que los
historiadores del cine no han digerido del todo. La reevaluacién de las peliculas
tempranas de no-ficcidn, liderada por investigadores como Stephen Bottomore,™*
constituy6 uno de los mayores logros del coloquio de Brighton y sigue siendo atin un

tema rico, que la historia del cine no ha explorado en toda su extension.

Los talleres organizados en el Museo del cine de Holanda en 1994, dedicados a las
peliculas de no-ficcion de los afos diez, aunque salia del periodo cubierto por el
coloquio de Brighton, contribuyeron a darle visibilidad al tema del cine temprano de no-
ficcién. Ben Brewster, uno de los participantes, sefial6 que mientras las peliculas de
ficcion de los afos diez contrastaban fuertemente con las cintas de ficcion de la primera
década del cine, las de no-ficcidn, en cambio, daban muestras de una estabilidad mucho
mayor en cuanto al estilo y la forma.” La afinidad entre ciertos elementos que marcaron
el cine previo a 1907, como el énfasis en la ostension, el uso de una interpelacién directa
a la cdmara, la relativa no-continuidad de los elementos, aspectos todos que yo habia
relacionado con el “cine de atracciones”, parecian tanto o mas aplicables al cine de no-

ficcién, y continuaron siendo dominantes en el periodo posterior.

La riqueza del cine temprano de no-ficcidén estd todavia por explorarse. Mientras que
el cine temprano de ficcién ha ocupado siempre un lugar destacado en los relatos de
la historia del cine, desde Mélies a Porter y Griffith, la no-ficcién, tras el
reconocimiento de las primeras peliculas de los Lumiére, parecia desaparecer de la
mayoria de las historias sindpticas del cine, por lo menos hasta Nanook of the North de
Flaherty (1922). Aunque el privilegio del cine narrativo en la industria comercial del

cine podria explicar en parte este descuido, lo que llamé mi atencion al abordar tanto

" BOTTOMORE, Stephen. “Shots in the Dark: The Real Origins of Film Editing”. En: Elsaesser
Thomas (ed.). Early Cinema: Space Frame Narrative. Londres: British Film Institute, 1990, pp. 104-113.

® Ben Brewster, en HERTOGS, Daan y Nico de Klerk (dirs.). Nonfiction from the Teens: the 1994
Amsterdam Workshop. Amsterdam: Nederlands Filmmuseum, 1994, p. 32.
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las peliculas tempranas como las historias estindar del documental, es que estos
films eran dejados de lado en la mayoria de las historias del documental también.
Este sorprendente agujero en la historia del cine (o quizds habria que hablar de
represion) fue ocasionado, al menos en parte, por la tradicién de Grierson, que luché
no tanto por diferenciar el documental de la ficcién como por definir un nuevo
documental —poético, politico y narrativizado—, tipificado por Nanook of the North y
el trabajo de los documentalistas soviéticos y britanicos, parcialmente mediante el
contraste con los noticiarios, films de viaje y “de interés”, que caracterizaron no
solamente el documental de los afios diez, sino también las practicas filmicas de la
primera década del cine.” Como ya he dicho antes, es un escandalo para la historia
del cine de no-ficcidon que la era en la que la no-ficcién domina la produccién de la
mayoria de los estudios en términos cuantitativos sea precisamente el periodo menos

explorado por los historiadores del documental.”

En la polémica que lo enfrenté a Robert C. Allen, Charles Musser mostré de forma
convincente que las peliculas de ficcién ganaron cada vez mas popularidad,
especialmente con el auge de las peliculas con historia, como The Great Train Robbery
de Porter o las fééries de Méliés y Pathé.” Sin embargo, la recepcién de las peliculas de
no-ficcién, incluyendo su papel en los primeros programas cinematograficos, hasta
bien entrada ya la segunda década del cine, asi como su rol en la identificacion del
cine con una nueva conciencia global a través del género de viaje, y la inspiraciéon que
la forma ofrecié a una generacién posterior de cineastas experimentales (que habrian
acudido al cine por primera vez durante este periodo temprano de intensa

produccién de no-ficcién), siguen siendo d4reas riquisimas con miras a

' GRIERSON, John. “First Principles on Documentary”. En: Forsythe, Hardy (dir.). Grierson on
Documentary. Nueva York: Harcourt Brace, 1947, p. 100.

7 GUNNING, Tom. “Before Documentary: Early Non-Fiction Films and the View’ Aesthetic”. En:
HERTOGS, Daan y Nico de Klerk (dirs.). Uncharted Territory: Essays on Early Nonfiction Film.
Amsterdam: Nederlands Filmmuseum, 1996, pp. 9-24.

** MUSSER, Charles. “Another Look at the Chaser Theory”, Studies in Visual Communication, n. 10,
otofio de 1984, pp. 24-44, y 51-52.
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investigaciones futuras. Esto indica también otro aspecto del estudio del cine
temprano que se volvié importante tras Brighton: la constatacion de la necesidad no
s6lo de analizar las peliculas en si mismas, sino también su modo de exhibicién y

presentacion, asi como sus contextos de recepcion.

Como dije antes, uno de los principales propésitos del congreso de Brighton, y
ciertamente uno de sus logros mas valiosos, consistidé en crear nuevos puntos de
contacto entre los estudiosos del cine y los archivos. Para decirlo sin ambages, el
congreso queria asegurarse de que las peliculas que descansaban en sus bdvedas
fueran desempolvadas y mostradas al pablico fuera del archivo. Hoy puede parecer
dificil de creer que tan simple principio, que todos los investigadores y archivistas
espero den hoy por sentado, representara entonces una innovacién, por no decir una
revolucion, en las actitudes de los archivos e incluso en los métodos de investigacién
de los historiadores del cine. Pero mientras algunos historiadores del cine estaban
haciendo uso del nuevo material disponible en los archivos, habia una recia tradicién
que veia el visionado de peliculas como un aspecto secundario frente a la
investigacion basada en material impreso, incluso a la hora de escribir sobre las
peliculas. Por ejemplo, Robert Henderson, bibliotecario especialista de las artes
escénicas, publicé en 1970 un libro titulado D. W. Griffith: The Years at Biograph.
Aunque por entonces entre la coleccion de peliculas en papel de la Library of
Congress y el Museum of Modern Art ya se habian restaurado y puesto a disposicién
para el visionado mas de cuatrocientas de las peliculas que Griffith hizo para la
Biograph (es decir, practicamente todas), Henderson estimé suficiente ver tan solo
unas sesenta peliculas de la etapa de la Biograph. De vez en cuando citaba algunas
descripciones de varias décadas atras (por lo general inexactas), en lugar de examinar

las peliculas mismas, ficilmente disponibles en los archivos.”

' HENDERSON, Robert. D. W. Griffith: The Years at Biograph. Nueva York: Farrah Straus and Giroux,
1970. Las notas que Henderson tomé durante el visionado de las peliculas se encuentran en la Library
of Fine Performing Arts, en la coleccién del teatro Billy Rose, en el Lincoln Center de Nueva York.
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Asi pues, la primerisima polémica de Brighton fue un llamamiento a los estudiosos para
que dejaran de reciclar las historias tradicionales del cine y se ocuparan de las peliculas
en si mismas. Como ya he mencionado, las nuevas herramientas de anailisis de la
semidtica y la narrativa, asi como el uso generalizado de mesas de visionado para el
analisis, hicieron de esta reivindicacién algo realizable. Ahora bien, también se comenz6
a cuestionar la suficiencia de tales visionados para una comprension cabal de la historia
del cine. Musser (junto a Martin Sopocy) ya habia indicado en su trabajo que las
practicas de exhibicion de la época tenian que ser tomadas en cuenta a la hora de ver
estas peliculas. El papel del explicador (lecturer), quien proporcionaba un comentario en
vivo sobre las peliculas mientras estas eran proyectadas, practica de exhibicién muy
generalizada por aquel entonces, nos ayudé a entender la manera en que las imagenes
no-continuas de peliculas como Uncle Tom’s Cabin (1903) de Porter podian enlazarse a
una narracién comprensible y relativamente coherente para un publico a través de un
acompafiamiento hablado. Otros trabajos acerca de los “suplementos” que formaban
parte de los primeros shows cinematograficos —practicas como la animacion, el
acompafiamiento musical (o su ausencia), el tefiido o el coloreado de la imagen e incluso
lalégica que se seguia al programar una pelicula junto a otra— contribuyeron a moldear
la experiencia de visionado y de recepcion de las peliculas tempranas. Despojadas de
estos elementos, y vistas en solitario por el académico sobre una mesa de visionado, las
peliculas tempranas pueden parecer en efecto objetos extranos y alienantes. Si bien
algunos estudiosos alertaron, con razén, contra el impulso historicista de buscar una
recreacion total del pasado, una nueva conciencia de las peliculas tempranas como
componente de una practica social mas amplia del visionado de peliculas vino, de todas
formas, a complementar el llamamiento de Brighton en favor de “las peliculas en si
mismas”. Al darse cuenta, sobre todo, de la naturaleza proteica y hasta elastica del cine
temprano, los estudiosos del cine tuvieron que admitir que no existe un @nico texto
filmico esencial subyacente a la historia del cine. Antes bien, las peliculas deben ser
abordadas como textos cuyo significado deriva no solamente de la intenciéon de su

creador o de la forma inmanente de la propia pelicula, sino a través de un complejo
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proceso de creacién de significado, de la interaccion de las peliculas con espectadores e

Instituciones.

El horizonte de contextos significativos para el cine temprano podria, desde luego,
ser constantemente ampliado. El enfoque de la historia del cine se amplié para
englobar no solo la exhibicidn, sino todos los aspectos de la industria cinematografica
y del papel del cine en relacién con otras instituciones culturales —cuestiones que se
convirtieron, todas, en el tema de buena parte de la investigacién sobre cine
temprano tras Brighton. Aunque los investigadores encontraron con frecuencia una
penuria de material por un lado y por otro tuvieron que combatir contra la ilusién de
la reconstruccién total como meta, el piablico del cine temprano se volvié cada vez
mas un objeto de atencién. Dejando su foco en las copias de archivos, muchos
historiadores del cine temprano aprendieron una leccién de los historiadores de la
exhibicién, tales como Douglas Gomery y comenzaron a examinar los planos de
seguros de los barrios urbanos para determinar la naturaleza de las salas de cine, y los
registros del censo para determinar la composicion étnica y de clase en relacién con
la cantidad de salas de cine que tenfan.** Como mi foco en este ensayo es la
metodologia, no intentaré resumir aqui los debates acerca de los tipos de publicos
que acudian al cine temprano. Los especialistas comentaron la transformacién del
publico de cine, desde la constitucién socioeconémica del teatro de vodevil de clase
alta en que se estrend el cine en la década de 1890, hasta los clientes de los nickelodeons
de las zonas comerciales urbanas alrededor de 1906, o la diferencia entre los publicos
de las distintas ciudades, barrios, o en zonas rurales. De una manera detallada y
tedrica, los investigadores intentaron determinar las condiciones de recepcién del

cine temprano, asi como sus muchos y variados aspectos.

*° Los escritos de Douglas GOMERY sobre la historia de la exhibicién de peliculas son voluminosos y
se encuentran resumidos y citados en su libro Shared Pleasures: a History of Movie Presentation in the
United States. Madison: University of Wisconsin Press, 1992. Los debates que sostuvieron Robert C.
Allen, Ben Singer y otros acerca de la naturaleza de la exhibicion temprana tuvieron lugar en los
numeros 34y 35 de Cinema Journal.
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Evidentemente, el paso desde el texto filmico hacia un contexto social mas amplio
implicaba métodos diferentes a los del analisis filmico en detalle. La geografia
urbana, la historia y la teoria culturales, los estudios de recepcién, los medios de masa
e incluso la historia comercial e industrial —a todos estos ambitos se recurrié en la
busqueda de nuevos modelos para estudiar el papel del cine temprano dentro de la
cultura mas amplia. Las problematicas de género, etnicidad, raza y clase precisaban
de una teorizacion para este periodo y su medio emergente. Para muchos, entre los
que me incluyo, el papel especifico que desempend el cine al interior de las
condiciones de la modernidad, en particular de acuerdo a la descripcién de tedricos y
socidlogos tales como Max Weber, Georg Lukics y Walter Benjamin, ofrecia un nuevo
y apasionante horizonte para estas investigaciones. La creciente urbanizacidn, el
publico y la produccién en masa, el auge del entretenimiento popular de corte
comercial, la proliferaciéon de la cultura visual, las nuevas reivindicaciones de
igualdad racial y de género, las nuevas tecnologias de la comunicacion y transporte,
los nuevos modelos de percepcién y conciencia, la creciente secularizacién e
influencia de la ciencia: todas estas cuestiones culturales de ancho impacto podrian
ser abordados desde la lente del cine temprano. Al mismo tiempo, algunos
investigadores expresaron su alarma ante esta expansion y criticaron su falta de una
base tedrica clara (aunque a menudo no fuera claro en tales criticas si la queja
consistia en afirmar que esas investigaciones podrian hacerse de mejor manera o si,

por el contrario, no valia la pena siquiera emprenderlas).”

De ciertas maneras, esta expansiéon mas alld de la simple pero esencial exigencia de
Brighton de un retorno a las peliculas en si mismas, independientemente de si se le
considere como una expansién dinamica de los estudios cinematograficos hacia la

historia cultural o como una hemorragia flatulenta hacia consignas vaporosas, nos

* BORDWELL, David. On the History of Film Style. Cambridge: Harvard University Press, 1997, pp. 139-
157; KEIL, Charlie. Early American Cinema in Transition: Story, Style, and Filmmaking, 1907-1913. Madison:
University of Wisconsin Press, 2001, pp. 139-157.
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devuelve al otro perimetro original del congreso: la periodizacién. Como ya
mencioné, ese periodo de seis afios fue reconocido desde un inicio como una
demarcacién pragmadtica y un tanto arbitraria. La tercera conferencia internacional
de la DOMITOR, la organizacién internacional para el estudio del cine temprano,
celebrada en Nueva York en 1999 adoptd como tema, precisamente, las peliculas de la
década de 1890 que Brighton habia excluido. Las peliculas que fueron proyectadas en
esta ocasion, en el Museum of Modern Art y en los Anthology Film Archives, eran
principalmente de no-ficcidén, especialmente las obras de Edison, Lumiere y las
companias Mutoscope y Biograph (si bien los trabajos mas gloriosos de ambas, por
estar en negativos de 68 mm, tuvieron que aguardar una restauracién posterior, una
colaboracién entre el British Film Institute y el Nederlands Filmmuseum, cuyo
resultado fue proyectado en las Giornate del Cinema Muto del afio 2000, en todo su
esplendor). La proyeccién de estas peliculas estimul6 un interés renovado por el cine
de no-ficciéon y sus técnicas, al tiempo que demostréd la necesidad de una
consideraciéon mas profunda de los contextos en que estas imigenes, a menudo
aparentemente enigmaticas, fueron comprendidas. Como muchas de las peliculas
consistian en planos tnicos, su forma resultaba menos auto-explicativa incluso que
las formas a menudo desconcertantes del cine narrativo temprano. Ademas, André
Gaudreault y sus equipos de investigadores comenzaron a analizar sistematicamente
el patréon consistente en detener la cimara y otras elipses previamente ignoradas de
las primerisimas peliculas. Estas investigaciones descubrieron una suerte de proto-
montaje con peliculas que parecian estar compuestas con un plano dnico.
Conservando el encuadre, los cineastas tempranos comprimian con frecuencia el
tiempo interrumpiendo el rodaje, cortando en realidad pequefios trocitos de la tira, o
combinando ambas pricticas.*” Asi, el andlisis minucioso de las peliculas seguia

proporcionando nuevos descubrimientos.

** GAUDREAULT, André. “Fragmentation and assemblage in the Lumiere animated pictures”, Film
History, vol. 13, n. 1, 2001, pp. 76-88.
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La periodizacién del cine temprano se ensanchd, por lo tanto, en ambos sentidos,
antes y después del lapso de seis anos que comprendia el congreso de Brighton. Pero
lo que esta en juego, aqui, va mds alld del mero ensanchamiento del perimetro de un
proyecto investigativo. La arbitrariedad de cualquier declaracion de inicios y finales
de periodos en la historia siempre ha de cotejarse con las ventajas de un enfoque
nitido que permita la demarcacién de periodos especificos. Asi pues, DOMITOR tratd
de evitar desde sus inicios erigir un sentido demasiado tajante del periodo y optd, en
cambio, por términos mas bien flexibles, en lugar de fechas concretas para definir su
era de especializacién: el “cine temprano”. Se declaré entonces que el periodo del
“cine temprano” se extendia desde “los origenes del cine hasta la Primera Guerra
Mundial”. Desde luego, la fecha del origen del cine solo podra ser determinada por el
proyecto de cada investigador. El abanico investigativo de The Great Art of Light and
Shadow de Laurent Mannoni, por ejemplo, incluye un estudio minucioso de las
imagenes proyectadas en el siglo XVI1.”> Con ello, el cine agranda de algunos siglos su
periodo. Nuestra ltima parada, la Primera Guerra Mundial, sin embargo, pareceria
ser una fecha mas fija. Aqui, no obstante, los fundadores de DOMITOR sacaron
partido del hecho de que la fecha de inicio de la Gran Guerra cambia segin el lado del
Atlantico en que uno se encuentre: 1914 para Europa, pero 1917 para los Estados
Unidos. Esa diferencia de tres afios tuvo un papel crucial para el desarrollo de cosas
como el largometraje, el star system, el refinamiento del montaje clasico y la

dominacién estadounidense de los mercados mundiales.

Ahora bien, los periodos resultan completamente arbitrarios si, al usarlos, no se logra
cartografiar un determinado relato. Como indica mi evocacién de ciertas
instituciones de lo que ha dado en llamarse el cine hollywoodense clasico, el periodo

del cine temprano, antes que una fraccién algo arbitraria de tiempo —como 1900-

» MANNONI, Laurent. The Great Art of Light and Shadow: Archaeology of the Cinema. Exeter: University
of Exeter Press, 2000.
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1906—, se ha teorizado como un periodo anterior al surgimiento del cine clasico
dominante (y bien podria uno afiadir que el mismo periodo 1914-1917 ve los primeros
atisbos de un cine alternativo de vanguardia, con los experimentos tempranos de los
futuristas en Italia y Rusia, los primeros rudimentos de la escuela alemana que
absorberia la energia de los expresionistas, y los mas tempranos intentos de
animacién abstracta). En cualquier caso, el periodo conocido como “cine temprano”
abarca varios tramos distinguibles de la historia del cine, en los que podrian
reconocerse sub-periodos sucesivos: un periodo de invencién e innovacién, que
Musser llama el periodo de la novedad; un periodo que, sostendria yo, estuvo
dominado por una estética de ostensién y atracciones, tanto ficcionales (gags, trucos
de magia, nimeros de vodevil) como no-ficcionales; un periodo de dominio
acrecentado de las peliculas de contenido comico; un periodo que suele conocerse
como “transicional”’, en que las peliculas dramaticas y los dispositivos para la
expresion de la coherencia narrativa y de los personajes comenzé a dominar (lo que
yo llamo la era de la integracién narrativa); y el periodo de los primeros
largometrajes, que introducian una variedad de enfoques narrativos y géneros
(donde las series y las peliculas en serie cumplian un papel importante). Este
bosquejo es peligrosamente esquematico y, quizds de forma mas peligrosa adn,
parece describir un arco de progreso conducente al paradigma clasico (una teleologia

que el término “transicional” parece plasmar especialmente).

El relato de la historia del cine como un “arco de progreso” puede ser ficilmente
criticado desde los pardmetros propuestos en Brighton. En general, los ensayos de
Burch, Gaudreault, Musser y mios coincidian en que el cine temprano no era una
forma “primitiva” e inmadura de desarrollo cinematico, atin en vias de
perfeccionamiento mediante un proceso de ensayo y error y de desarrollo tecnoldgico
(el supuesto subyacente en muchos relatos de la historia del cine como progreso que
avanza hacia la forma clasica), sino que constituia un modo diferente de narracién y

creacion cinematografica. La antigua forma lineal de la historia del cine se encontré
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asi con discontinuidades repentinas. Al proponer el cine de atracciones como
preponderante en la primera década del cine, cuestioné la meta teleoldgica del narrar
como el propésito dominante que guiaba este periodo. Pero la teleologia y el relato del
progreso pueden muy facilmente volver a entrometerse en la descripcién de la
historia del cine, y creo que los recientes intentos por explicar la forma filmica
temprana en términos de una combinacién cinematica —por ensayo y error— entre
predilecciones cognitivas basicas y dispositivos que incrementaban la claridad
narrativa y suministraban personajes reconocibles —enfoque adoptado en el trabajo
reciente de David Bordwell y Charles Keil, aunque brillante en lo que se refiere al
analisis y mas que sugerente en cuanto a sus criticas— tiende a reinstaurar también

un modelo natural basado en el logro progresivo de metas predeterminadas.*

Es asi como el concepto de “intermedialidad”, especialmente explorado por André
Gaudreault, nos ayuda a tener en mente no solo la problematica de la periodizacién,
sino a cuestionar también cualquier concepcién de la historia del cine como un tema
claramente delimitado, con metas constantes y bien articuladas. Esto nos devuelve a la
cuestion de los centenarios y a la afirmaciéon de Gaudreault, segiin la cual el cine habria
sido “inventado” en 1905 (no en 1889, 1894, 1895 0 1896). A través de esta provocadora
aseveracion, Gaudreault no solo sefiala la importancia del establecimiento de ciertas
instituciones y modos discursivos para la creacién del cine como una entidad
diferenciada, de la que podria decirse que adquirié una identidad estable alrededor de
1905, sino que recuerda también la naturaleza proteica e indefinida del cine en su
“origen”. Los origenes son siempre retrospectivos, lo que no quiere decir por supuesto
que sean ilusorios, sino mas bien que sirven principalmente para fundar una tradicién

ya existente mediante el establecimiento de antecedentes.

Si nos fijamos en las actitudes que despertaba el cine durante sus primeros cinco afos,

nos encontramos con que practicamente todos quienes estaban implicados en él creian

* BORDWELL, David, On the History of Film Style, op. cit.; KEIL, Charlie Early American Cinema in
Transition, op. cit.
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estar simplemente continuando un medio previo a través de mejoramientos técnicos.
Para la compania de los Lumiére, el cine se desarroll6 a partir de su negocio fotografico
y fue un resultado natural de sus experimentos con la fotografia instantanea. Para
Méliés, el cine era una extensioén del reino de las ilusiones visuales, una forma de
entretenimiento que, en su vertiente teatral, habia sacado provecho ya de una gran
cantidad de dispositivos tecnoldgicos (como la luz eléctrica) para crear efectos
asombrosos. Thomas Edison veia el kinetoscopio como un suplemento para el
fondgrafo, lo que puede explicar en parte su respuesta tardia a la proyeccion sobre una
pantalla. Los inversionistas de la Mutoscope britdnica y la compania Biograph
promocionaron sobre todo la idea del cine como un periddico viviente, un concepto que
fue importante para muchas productoras tempranas. La escuela de cineastas britanicos
pioneros de Brighton veia el cine como el complemento natural de la linterna magica,
algo en lo que coincidia también Burton Holmes, el conferencista expedicionario que
hacia peliculas basadas en modelos lintérnicos y mezclaba los dos medios en sus

presentaciones.

Estos origenes heterogéneos nos ensenan no solo que el cine fue estableciendo
gradualmente su propia identidad, sino que la historia del cine, si bien siempre
implica un discurso acerca de cémo el cine difiere de otros medios, mantiene de
hecho este discurso precisamente porque sus vinculos con los demas medios son tan
estrechos. Rastrear ese pas de deux de interaccion y diferenciacion sigue siendo una de
las preocupaciones principales no solo de la historia del cine temprano, sino de la
historia del cine en su totalidad. Tras el periodo temprano, el cine conserva muchas
de esas conexiones tempranas; de manera mas evidente, la relacién con el fondgrafo,
combinada a una relacién con la radio, determind el surgimiento del cine sonoro. EL
trabajo reciente de William Uricchio ha mostrado la manera en que la television

interactia con el medio filmico, no simplemente en los Estados Unidos de la
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posguerra, sino desde sus origenes mismos.* Claramente, la relacién actual del cine
con el video y con otras formas de imagineria electrénica por pantalla indica que es
necesario un modelo abierto de intermedialidad para que la historia del cine pueda

comprometerse plenamente con un objeto.

Si empecé, pues, este comentario con una descripcion de los perimetros que fijé el
congreso de Brighton y la manera en que el campo que contribuyd a fundar —el
estudio del cine temprano— fue impulsado rapidamente a ir mas alla de ellos, quiero
concluirlo considerando tanto las fronteras actuales que identifican este campo como
su naturaleza abierta y permeable. El cine “temprano” denota un sentido de un
periodo en el tiempo, y sin embargo el terminus a quo de los origenes del medio es
precisamente un campo de debate, no una fecha estipulada. Los origenes del cine no
solo pueden remontarse siglos atras, sino que la naturaleza del medio que estamos
estudiando es proteica, un producto de procesos histéricos, antes que el despliegue
de una naturaleza esencial. Si bien el terminus ad quem parece mas claro, hay que
considerar que esto esta basado en un contraste con el cine hollywoodense clasico (el
volumen de Bordwell, Staiger y Thompson fija sus origenes en 1917°°), y que, por
tanto, preguntas acerca del establecimiento de ese paradigma también podrian hacer

tambalear un sentido firme de la fecha para el final del cine temprano.

Aunque puede haber debates acerca de la fecha precisa en que el paradigma clasico
toma la delantera (;seria tal vez 1915, con The Birth of a Nation? ;O un poco mads tarde
quizas, en 1923, por los anos en que DeMille lanzaba largometrajes como The Ten
Commandments, pelicula tan plenamente clasica en comparaciéon con Intolerance de

Griffith, estrenada en 1917?), me parece que 1917 funciona bastante bien como fecha.

» URICCHIO, William. “There's More to the Camera’s Obscura Than Meets the Eye”. En: Albera,
Frangois; Marta Braun y André Gaudreault (dirs.). Arrét sur image, fragmentation du temps / Stop Motion,
Fragmentation of Time. Lausana: Payot Lausanne, 2002, pp. 103-117.

** BORDWELL, David; Janet Staiger y Kristin Thompson. The Classical Hollywood Cinema. Londres:
Routledge and Kegan Paul, 1986.
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En realidad, el debate acerca del terminus ad quem aparece, segin creo, menos como
una pregunta por las fechas exactas que como una pregunta acerca de la hegemonia
monolitica del paradigma clasico. ;Qué define al fin a las peliculas de los afos diez?
;Los largometrajes de prestigio y presupuestos holgados de los grandes estudios y
autores o mas bien los géneros supuestamente menores del slapstick o del melodrama
en serie, los cuales evitaban de distintas maneras el formato de larga duracién y la
centralidad del cine hollywoodense clasico (para no mencionar la coherencia narrativa
y la homogeneidad clasica)? ;Los gags y thrills de estos géneros actdan simplemente
como elementos subsidiarios dentro de un patrén de dominacién narrativa, o se trata
mas bien de avatares de las atracciones previas, mas decisivos tanto para el atractivo
como para la estructura de las peliculas silentes de los diez que los principios clasicos

de causalidad, caracterizaciéon y homogeneidad espacio-temporal?

Esta pregunta ha sido planteada quizis de manera mas radical y polémica por
Jennifer M. Bean en su introduccién a la reciente antologia A Feminist Reader in Early
Cinema, que reivindica el calificativo de “cine temprano” para los primeros treinta y
cinco afios del cine (vale decir, en la practica, toda la época del cine silente).
Semejante canibalizacion de la era silente en su totalidad por el término “temprano”
(un término que los estudiosos de la era de Brighton sustituimos con alguna
dificultad al término previo, “primitivo”) podria provocar una lamentable pérdida de
periodizacion especifica. Con todo, la polémica de Bean plantea cuestiones vitales
que podrian vigorizar un enfoque post-brightoniano del cine “temprano”. “El asunto”,
sostiene Bean, “no es reemplazar una fecha por otra y desplazar el momento de
transicién de 1917 a 1922, por decir algo, o a 1927 0 1934”. Bean hace hincapié en la
importancia de la “longevidad de los modos heterogéneos aleatorios de address a lo

largo de todas las partes del cine silente”.”” El problema de la apelacién conlleva una

7 BEAN, Jennifer M. “Introduction: Toward a Feminist Historiography of Early Cinema”. En: Bean,
Jennifer M. y Diane Negra (dirs.). A Feminist Reader in Early Cinema. Durham: Duke University Press,
2002, p. 8.
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significacion crucial para una historiografia feminista que complica la cuestién de la
espectatoraliedad en el cine temprano, al hacer hincapié en un espectador concebido
como un ser con un género, ademas de una clase particular y una etnicidad. En la
tradicion de enfatizar la alteridad del cine temprano, el enfoque de Bean busca seguir
el hilo de la diferencia hasta la era supuestamente clasica. Por lo tanto, su extensién
del término “cine temprano” como marcador de una energia heterogénea respecto al

paradigma clasico sube las apuestas que implica la periodizacién.

sPero por qué restringir esa heterogeneidad al cine silente? ;No muestra en verdad
todo el cine, de forma recurrente y en circunstancias especificas, la misma energia
que Bean asocia con el cine temprano? Existe el peligro, por supuesto, de que los
contornos de nuestra area de estudio terminen evaporandose, como sucede cuando el
cine temprano es identificado sin mds con una actitud anarquica hacia la coherencia
narrativa, como si encarnara exclusivamente el shock y la fascinacién del cine de
atracciones. En lo que me atafie, siempre abogaré por un enfoque dialéctico, en que el
cine temprano conlleve una interaccién entre las atracciones y las fuerzas de
integracion narrativa. Sin embargo, creo cada vez con mas fuerza que los términos de
esa integracion narrativa han de ser descritos de forma mas especifica para cada eray
en especial para cada género. Como nos lo han recordado Linda Williams y Miriam
Hansen, el rol de lo clasico en el cine hollywoodense clasico ha sido acaso
sobredimensionado.”® El cine, en cuanto forma de “modernismo vernacular”, para
usar el provocativo término de Hansen, puede emplear la narraciéon de maneras
francamente no-clasicas, elaborando asi un cine cuya energia permanece fresca a lo
largo de toda la época de su popularidad —fresca y nueva, y, en ese sentido,

“temprana” también.

*® Ver, por ejemplo: HANSEN, Miriam. “The Mass Production of the Senses: Cinema as Vernacular
Modernism” y WILLIAMS, Linda, “Discipline and Fun: Psycho as Post-Modernist Fun”, ambos en
Gledhill, Christine y Linda Williams (dirs.). Re-inventing Film Studies. Londres: Arnold, 2000. [N. del
T.] Existe una traduccién castellana del articulo de Hansen: “La produccién masiva de los sentidos.
Cine clasico como modernismo vernacular”. Traduccién de Agustin Jaluf'y Pablo Lanza, LaFuga, n. 27,
primavera de 2023. Disponible en: <https://lafuga.cl/la-produccion-masiva-de-los-sentidos/1152>.
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A finales de los setenta, impulsado por el congreso de Brighton, el estudio del cine
temprano fue emprendido como una investigacion cuidadosa de una era descuidada
de la historia del cine. Al aceptar ese desafio, lanzado a una nueva generacién de
historiadores del cine por un clarividente grupo de archivistas, se emplearon, probaron
y reformularon los nuevos métodos de la historia del cine. El cine temprano en los afios
ochenta proporcioné un modelo y un campo de prueba para nuevas maneras de hacer
la historia del cine, en la estela del trabajo que la teoria del cine habia realizado ya en los
afios setenta estableciendo los estudios sobre cine con una nueva seriedad. Es de
esperar, sin embargo, que la atencion de la que disfrut6 el cine temprano no haya sido
una mera ocupacion acotada, que ahora parece estar llegando a su fin tras décadas de
investigaciones y debates. Creo mds bien, para parafrasear el titulo de un ensayo que
escribi junto a André Gaudreault (y que parafraseaba a su vez el titulo de un ensayo de
Hans Robert Jauss), que el estudio del cine temprano siempre ha de servir como un
desafio para la historia del cine, no simplemente el estudio de un periodo especifico,
sino un desafio que constantemente nos lleva a reexaminar los términos de la historia

del cine: la naturaleza del cine y de la periodizacién misma.”
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Entre el pasadoy el presente. Tras los pasos
de Maria Bistoni de Celestini
Entrevista a Julia Elena Zarate

Maria Constanza Grela Reina’

na fotografia del rodaje de la pelicula Mi derecho (1920) presenta a una
mujer de espaldas. Esa mujer sin rostro, esa incdgnita, enciende un
fuego inextinguible en el alma y el pensamiento de Julia Elena Zarate y
Julieta Ledesma, quienes se lanzan a descifrar su biografia, su historia, su obra y su

destino, a través de un film que se encuentra en pleno estado de produccién. El
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nombre de esta misteriosa mujer es Maria Bistoni de Celestini, y, para estas
realizadoras, en su figura se alza —nada menos que— la primera directora feminista
italo-argentina del periodo silente. Charlamos con Julia Elena Zarate para conocer
sobre este fascinante proyecto que busca poner en valor y acercar a los publicos

populares la actuacién histdrica de esta pionera del cine argentino.

Julia naci6 en la provincia de Neuquén y se gradué en cinematografia en la Ciudad de
Buenos Aires por la Universidad del Cine (FUC). Se desempefia activamente como
guionista, productora y realizadora audiovisual dedicaindose especialmente a trabajar
en contenidos con perspectiva de género. Su compromiso social y politico la llevé a
consagrarse mas alld de la labor técnica, abocando gran parte de su trayectoria a
generar espacios de didlogo, intercambio y discusion. Es cofundadora de la
Asociacién Civil Mujeres Audiovisuales (MUA), que entre sus logros fundé la primera
red laboral para mujeres, lesbianas, travestis y no binarixs. Su mirada apasionante

sobre el mundo audiovisual es lo que sigue a continuacién.

Maria Constanza Grela Reina: La Asociacion Civil Mujeres Audiovisuales es la
primera red laboral argentina con perspectiva de género en la industria del cine y
audiovisual, ;Como nacié la necesidad de conformar la asociacion? ;Qué tareas

desempefian?

Julia Elena Zarate: Mujeres Audiovisuales (de aqui en adelante MUA) se formé en un
marco muy particular, siempre lo repetimos: nosotras somos hijas de las Madres y de
las Abuelas de Plaza de Mayo, de las feministas que militan desde la llegada de la
democracia (incluso antes), de los Encuentros Nacionales de Mujeres, de las politicas
de Estado, de la Ley de Medios, de la Ley de Identidad de Género. Nacimos al calor de
todas esas discusiones. Sobre todo, los Encuentros de Mujeres para mi fueron muy
importantes, me formaron. Yo soy realizadora audiovisual, camardgrafa, productora,
feminista y peronista. Todo ese marco es lo que hace que nos demos cuenta de que la

batalla cultural se da en el plano de lo simbdlico, a través de la comunicacién, de cémo
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nos narramos, como contamos, de las historias, del punto de vista, de cémo elegimos

contar la historia.

Junto a un grupo de compaferas empezamos a militar, a ocupar espacios y a llevar
cimaras donde no las habfa: a los Encuentros de Mujeres. Eramos una o dos
camaritas buscando contar historias, empezando a divulgar todo lo que pasaba ahi,
eso que es inmenso —se me pone la piel de gallina, lo que pasa ahi es tnico, no se
puede transmitir—y no llegaba a los medios. Esos encuentros a nosotras nos dieron
un marco y nos dotaron de un espiritu de lucha, nos ayudaron a entender cual es la
linea que teniamos que seguir desde la comunicacién, desde lo audiovisual. A partir
de esto, hice un experimento que se llamé Manifiesta Comunicacién, que fue una
cooperativa audiovisual a través de la que empezamos a hacer un registro de todo lo
que estaba pasando, cerca del 2010, empezamos a querer contar, a salir a buscar.
Entre los afios 2016 y 2017, después de que asume la presidencia Mauricio Macri, se
reabrieron discusiones. Por ejemplo, se empezaron a debatir leyes en relacién con el
cine. Eso trajo muchas tensiones, luchas y discusiones. En ese momento hago un
posteo en Facebook pidiendo camardgrafas mujeres para trabajar y ese posteo
explota, de repente aparecen 200 millones de comentarios de mujeres. Empecé a ver
que habia camardgrafas por todo el pais. Fue tan grande lo que pasé con ese posteo
que armamos un grupo en el que comenzamos a incluir companeras. Ripidamente se
empezaron a sumar productoras, directoras, guionistas. Asi se armé un grupo de
miles de mujeres, de todo el pais, que se llamé y llama Mujeres Audiovisuales. Es un
grupo cerrado de Facebook. Ahi surgié6 genuinamente el espiritu de compartir
trabajos, de empezar a darnos trabajos entre nosotras, y todo comenzd a girar
alrededor de eso. Este espacio se convirtid, primero, en una bolsa de trabajo para
compartir lo que haciamos y, segundo, en un medio para buscar lo que
necesitabamos para nuestras producciones, en una época en que habia bastante mas
trabajo que ahora. Ademas, a través del Facebook, se generaron muchas discusiones.

Al calor de ese grupo hicimos una serie de reuniones. La primera fue en Canal

Encuentro, en la ex ESMA. Fue una convocatoria de aproximadamente 400 mujeres,
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hicimos una asamblea y nos dividimos en comisiones. A raiz de estas discusiones nos
encontramos con frentes variados, desde una denuncia en un set de filmacién hasta
la que queria producir algo y no podia. A través de los debates empezamos poner en
tension todo: los festivales; quiénes elegian las peliculas; nos metimos en el INCAA a
ver los porcentajes de cuintas mujeres habian dirigido peliculas ese afo; cuantas
mujeres trabajaron detrds de cidmara en roles masculinizados como direccidn,
camara, sonido, fotografia. Nos encontramos diciendo: jAh, mira 20 por ciento nada
mas! (o menos). Yo vengo de la formacidn técnica, entonces siempre trabajé rodeada
de varones. En la parte de cimara costaba mucho ver mujeres y, cuando las veias
trabajando, se generaba una alianza inmediata. Ese movimiento cristalizé en algo
que ya existia, una necesidad que ya tenia lugar entre las mujeres: aglutinarnos,
encontrarnos, conocernos. Entre las discusiones en torno a ese primer encuentro, se
debati6é también el nombre de la agrupaciéon. La disyuntiva era si incluir o no el
término “mujeres”. Se decantd por el si como estrategia de comunicacién. Se pensé
que llamar “mujeres” era lo correcto, porque la palabra representaba un sujeto que en
ese momento estaba abriendo discusiones. Las mujeres cuestionamos el patriarcado,
los contenidos, empezamos a ver y analizar las peliculas. Nos interesaba ver qué
pasaba con las historias, quién las contaba, qué pasaba con los personajes, cémo se
representaba las mujeres, a las lesbianas, a las trans, a las nifas. Nos dimos cuenta de
que, en realidad, todo era resultado de un marco de produccion. ;Cull era ese marco
de produccién? Muy pocas mujeres o muy pocas feministas, podria decir, trabajando
detras de camara. Entonces, todo lo que se producia quedaba en manos de una
mirada patriarcal, no solamente en manos de los varones, habia una mirada
patriarcal detras de la construccién audiovisual en general. El cine es elitista, es muy
dificil hacer peliculas, es carisimo. Ademads, generalmente corresponde a las clases
altas, que son las que pueden y se ocupan de hacer peliculas. Es diferente cuando ves
el cine comunitario, ahi si hay un montén de mujeres realizadoras, pero en el cine
comercial, no. En el cine comunitario, donde hay menos plata, hay muchas mujeres
haciendo documentales, produciendo peliculas, historias, nuevos de puntos de vista.

Nos dimos cuenta de que habia varias cosas en ese punto para trabajar. En primer
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lugar, hacer un diagnéstico, que no se habia hecho nunca. Después, empezar a ver
por donde abordar el problema. Observamos que la representacién de las mujeres era
siempre desde el lugar de la victima, el de la femme fatale, el de la madre. Esas mujeres
no tenian nombres, no tenian amigas, no avanzaban en las historias, no accionaban,
siempre esperaban a los varones, eran objeto, una pausa placentera, pero no hacian
., , . . 1
avanzar la acciéon. En ese transito conocimos el Test de Bechdel,” con el que
empezamos a analizar los contenidos y nos dimos cuenta de que todo era un desastre

total, que estibamos paradas en la peor de las situaciones.

En las comisiones que se armaron se atacaron distintos frentes: algunas se dedicaron
a la cuestiéon de cémo se narraba y se representaban los géneros en los medios
audiovisuales, otras pensaron el tema de la maternidad y los derechos de las mujeres
(porque nosotras obviamente trabajamos todas freelance, y cuando estas embarazada,
no trabajas), companeras del SICA (Sindicato de la Industria Cinematografica
Argentina) crearon un fondo de maternidad, las que trabajaban en el INCAA se
metieron de lleno en los debates sobre la ley de cine y los concursos. Logramos
colectivamente que, por ejemplo, a la hora de elegir los proyectos ganadores que iban
a ser financiados por el INCAA se tuviera en cuenta a las provincias. Para mi, que soy
de Neuquén, es muy importante romper con el centralismo de Buenos Aires y darles
lugar a las provincias. Se alcanzd, también, a poner un cupo minimo de proyectos
dirigidos por mujeres para fomentar —por la fuerza— a los productores a presentar
planes con cabezas de equipo mujeres, ya que, si cumplian con ese requisito, se les
descontaba un impuesto o se les otorgaba mas dinero. Esto fue lo que el INCAA nos
dio, claro, no lo que nosotras queriamos. Con la agrupacién incluso estuvimos
durante los debates relacionados a la legislacién cinematografica en el Congreso.
Sobre los festivales, se analiz6 cuantas peliculas dirigidas por mujeres se
proyectaban, quiénes eran los jurados, y nos dimos cuenta de que practicamente no

habia mujeres. Hicimos programas de radio, y yo hice mi tesis sobre MUA.

' El test de Bechdel es un método para evaluar la brecha de género en las peliculas y piezas
audiovisuales en general.
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Discutimos que el director de la primera pelicula sobre la lucha del aborto sea un
vardn, heterosexual, de clase alta, que vive en Paris. Esto nos molesto y fue un punto
de inflexién. Salimos con los tapones de punta y se armé un lio tremendo.
Entendimos que nos teniamos que radicalizar, porque no podiamos seguir pidiendo
permiso. En realidad, no es un tema de ser mujer/vardn, es ver quién encarna
determinadas ideas. Nadie encarnaba ideas transfeministas, ni ideas que sean de
apertura a las provincias y de defensa desde ese lugar a las directoras y productoras
que estaban trabajando en las regiones. En resumen, lo que pasé con MUA fue que
gener6 un movimiento, una apertura a todas las discusiones, pusimos todo en
debate, fue muy hermoso. Lo mismo que sucedia en los Encuentros de Mujeres, pasé
con MUA, fue un semillero. Nosotras nos juntdbamos, nos poniamos de acuerdo, nos
escuchdbamos y después cada una iba a su espacio de trabajo y llevaba las ideas y

trataba de construir un terreno de aperturay de inclusion.

En paralelo, se formaron otros grupos como Actrices Argentinas, las comisiones de
género en los sindicatos, en el SICA, en otras asociaciones, en los canales de
television. Fuimos punta de lanza de un movimiento que ya estaba instalado. En
Estados Unidos sucedié el Me Too, y acd en Argentina, lo que fue un antes y un
después para masificar el reclamo fue el Ni una menos, en 2015. A partir de ese
momento se vuelve popular el feminismo, se llenan las calles de pibas y, en ese marco,
lo que planteaba la asociacién cobré una fuerza enorme. Al ser tan grande y
variopinto (el movimiento) lo que sucedié fue que se empezaron a armar grupos, se
juntaron las montajistas, las guionistas, etc. En ese contexto decidimos formalizar la
asociacion, que antes era un colectivo, y en el 2019 logramos la personeria juridica. A
partir de ahi, empez6 otro proceso, donde la idea era tener una herramienta que nos
permita hacer fuerza desde otro lado, conseguir financiamiento, porque estibamos
haciendo algo que tenia que hacer el Estado. La verdad es que necesitamos plata, todo
sale carisimo, por ejemplo, las plataformas que armamos. Entonces, se hizo muy

necesario crear esto para para poder conseguir financiamiento.
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Lamentablemente, con la pandemia y todo el furor y fulgor de la llegada de Alberto
Fernandez a la presidencia (terminar con el macrismo), lo que creiamos que era el
comienzo, en realidad termind desinflando todo. La gente empezb a perder la
esperanza, las ganas de militar, y hoy hay una crisis total en la militancia y el
activismo. Hay falta de esperanza, la gente esta atras del mango. Hoy es muy dificil
sofar un mundo nuevo, sostener una utopia, creer que las cosas pueden cambiar, es
dificil convencer a las otras de que es posible. Ahora estad de moda ser de derechay ser
cruel. Nosotras seguimos, obviamente, decidimos sostener la asociacién, que es lo
que nos quedd de todo ese proceso. Estamos en un momento de reorganizacion, de
cambio de autoridades, de compafieras nuevas que entran, otras que se van, pero lo
que nosotras queremos es usarla como herramienta para financiar proyectos
culturales, proyectos audiovisuales, formacién, experimentacion. Ahora estamos
explorando todo lo que es Inteligencia Artificial, formandonos para poder conocer la
herramienta y poder usarla a nuestro favor. Ahora podés construir universos
sabiendo usar una herramienta. Entonces creemos que la batalla cultural tenemos
que seguir dandola, no estd perdida y sabemos que tenemos razon, asi que la vamos a
ganar. Pero somos conscientes de que necesitamos entender el nuevo cédigo de
construccién y de comunicacién, porque nosotras somos politicamente correctas,
garantistas, transfeministas, y de repente todo eso lo patearon por el aire, entonces
estamos viendo cOémo nos pensamos a nosotras en ese marco, cOmo nos
representamos. La pregunta que nos hacemos es: ;c6mo me narro a mi mismay cémo
nos narramos a nosotras mismas? ;Qué acciones podemos hacer, que se puedan
sostener en el tiempo, que puedan llevar adelante nuestras ideas, que puedan

construir un poco de conciencia social, de conciencia de clase?

MCGR: Parte de estas discusiones, el trabajo de las comisiones, y, sobre todo lo que tiene

que ver con el diagndstico y las estadisticas, ;quedo sistematizado y/o disponibilizado?

JEZ: Nosotras trabajamos de manera conjunta con las companeras del INCAA, que

lanzaron un observatorio en el 2017 donde, por primera vez en la historia, se hizo un
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desglose por género para analizar cémo estaba dividido el trabajo en la institucién. Se
revisé todo lo que tenia que ver con el otorgamiento de financiamientos y de créditos, y
como estaban conformados los equipos de las peliculas que se estrenaban. Estaba en
discusion el mérito, circulaba el cuestionamiento sobre elegir 50 por ciento y 50 por
ciento, dependiendo el género. Se decia que las peliculas dirigidas por mujeres eran
malas. Acd entra en juego el tema de las oportunidades y todas esas variables que hacen
que tengamos menos oportunidades. Son discusiones del medioevo que tenemos que
seguir dando. Eso lo hicieron las compafieras del INCAA, que tenian la estructura,
nosotras acompafiamos, tenemos nuestros limites. Nuestro logro fue crear un caldo de
cultivo para que otras companferas se empoderen y puedan crear, en sus rubros, sus
propias herramientas, que luego nos servirian a todas. El observatorio salié un par de

afos formalmente desde el INCAA, seguramente en este contexto no este saliendo.

MCGR: ;Como estan hoy y como se encuentran afectadas por las politicas actuales?

JEZ: Fue un afio de duelo, pasamos por todas las etapas: frustracién, enojo, depresion,
muerte y destruccién, y ahora estamos volviendo a pensar cdmo narrarnos a nosotras
mismas, qué queremos, a dénde vamos a ir, qué vamos a hacer. Luego de discusiones y
de un afio de proceso nos dimos cuenta de que habiamos perseguido mucho la agenda
politica y no es lo que queremos ahora. En este momento queremos proponer nuestra
propia agenda y sobre todo queremos producir, experimentar con los contenidos
audiovisuales, crear. Personalmente yo ya no estoy para meterme a discutir con cien
personas el articulo de una ley, sino que estoy para producir, narrar, filmar, crear
nuevos puntos de vista, hacer cosas creativas. En definitiva, dar la batalla cultural desde
otro lugar. Hoy la necesidad es corrernos de la agenda politica destructiva. Yo soy
realizadora audiovisual y, de pronto, me encontré sacando un comunicado por semana
defendiendo determinada cosa, peleindome con personas, fue muy agotador, una
etapa complicada. Este es nuestro arco dramatico. Ahora una de las preguntas que nos
hacemos es: ;como disputar masividad? Y, ;como crear masa critica y belleza? Nosotras

queremos crear belleza. La belleza es politica, pone en tension. Pensamos que la belleza
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es como creamos ficcidon, coémo creamos nuestros personajes, los espacios, qué dicen
esos personajes, como hacemos el montaje, el sonido. Estamos buscando convertir la
asociacién en un espacio de produccion de miradas transfeministas. Entendemos,
luego del proceso, que se agot6 una forma de hacer politica cultural y estamos pariendo
una nueva forma —que no es pura y dura—, sino que buscamos ser mas creativas, mas
disruptivas. Nos damos cuenta de que hay espacio para ser incorrectas y para discutir

desde otro lado. En este momento con MUA estamos en esa transicion.

MCGR: Estan desarrollando una investigacion para dar visibilidad y divulgar el
trabajo de las guionistas y realizadoras argentinas, especialmente se centran en el
cine silente argentino, lo cual resulta un area apenas explorada, por historiadores
como Moira Fradinger,” precursora en revisar la figura de Emilia Saleny, y Lucio
Mafud,” que publicé un trabajo sobre directoras y guionistas en el cine mudo
argentino. ;De donde surge esta motivacion? ;Con qué materiales estan trabajando?

¢Qué hallazgos alcanzaron? ;En qué estado de avance se encuentra la investigacion?

JEZ: Junto a Julieta Ledesma somos buscadoras de historias y vamos tras lo que nos
apasiona. Dimos con el libro de Lucio Mafud, que aborda sistematicamente el trabajo
de las mujeres en el periodo mudo, y eso para nosotras fue un hallazgo. Lo llamamos y
comenzamos a tener charlas con él. También tengo una amiga y referente que es
historiadora e investigadora, Cecilia Allemandj, y a través de mis intercambios con ella
valoro mucho el trabajo de las historiadoras. Nosotras no somos investigadoras, ni
tenemos método, no sabemos donde ir a buscar, somos realizadoras, imaginamos una
pelicula sobre Maria Bistoni de Celestini, guionista y directora de la primera pelicula

realizada por una mujer estrenada comercialmente en Argentina en el periodo mudo.

* FRADINGER, Moira. “Huellas de archivo al rescate de una pionera del cine sudamericano. Josefina
Emilia Saleny (1874-1978)”, Cinémas 4’ Amérique Latine, n. 22, 2014, pp. 12-23. Disponible en:
https://journals.openedition.org/cinelatino/731 [Acceso: 10 de junio de 2024].

> MAFUD, Lucio. Preceptos y derechos. Directoras y guionistas en el cine mudo argentino (1915-1933). Ciudad
Auténoma de Buenos Aires: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales - INCAA, 2021.
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ESCRITA Y DIRIGIDA POR
JULIETA LEDESMA & JULIA ELENA ZARATE

ESPALDAS

APUNTES PARA RESOLVER EL MISTERIO
DE LA PRIMERA DIRECTORA FEMINISTA
DEL CINE SILENTE ARGENTINO
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Encontramos una fotografia de Maria, la Ginica fotografia que estd circulando, en la
que se la ve de espaldas. Lucio nos contd que hay mas fotos de la realizadora, pero que
estan en una coleccién privada de una gente que no abre sus archivos. Entonces,
tenemos solo a la mujer de espaldas. Eso, simbdlicamente, para nosotras es muy
fuerte. Investigamos una mujer que estd de espaldas y no nos muestra su rostro. Esa
foto es nuestro disparador, que, para nosotras que trabajamos con imagenes, es muy
potente. Lucio es el que nos abre el mundo, ademds de ser un apasionado, trabaja en
la biblioteca de la ENERC. Recién en ese momento nosotras, que somos mujeres y
trabajamos de realizadoras, nos enteramos de que hubo directoras y guionistas en el
periodo mudo. Descubrimos que mientras que el cine no se habia industrializado
habia un montén de mujeres que con la llegada del sonido y la industrializacién son
desplazadas. Estas mujeres pertenecian a las sociedades de beneficencia y hacian
documentales en esos marcos. Esta informacién nos enloquecid. Rastreamos las
entradas a Argentina de Maria Bistoni de Celestini, vimos que venia desde Italiay que
fue anotada como soltera y campesina, luego se casa. Ripidamente pensamos que
hacer peliculas no era para una campesina, ;como hizo peliculas? Creemos que quiza
a través del marido, que tenia roce con la aristocracia, ella consiguié a filmar. Segin
las investigaciones de Lucio, su pelicula Mi derecho pone en tensién lo referido a la
patria potestad. Las mujeres no tenian patria potestad sobre sus hijos. Los hijos que
nacian por fuera del matrimonio eran arrojados a la calle, que estaba repleta de nifos
que habian nacido en esta condiciéon. Nos metimos en ese mundo y nos parecié muy
revelador que justo en este momento, donde nosotras estamos luchando por nuestro
derecho a no ser madres, en 1920 las mujeres estaban discutiendo el derecho a serlo.
Querian la patria potestad sobre sus hijos, aunque hubieran nacido por fuera del
matrimonio. La sinopsis reconstruida por Lucio es muy poderosa. Esta pelicula se
estrend en cines, llend las salas, se realizaron varias proyecciones. Lo triste es que no
existen copias, solo quedan algunas resefias, algunos materiales complementarios,

afiches, fotografias.
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Mi derecho (Maria Celestini, 1920)

Con Julieta Ledesma nos preguntamos, entonces, ;qué hacemos con esta informacion?
Las posibilidades eran hacer una ficcién, un documental, un documental apécrifo
donde pudiéramos permitirnos ciertas licencias para hacer avanzar la accién, o una
pelicula muda, como si fuera de la época, contando las andanzas de Maria, de la que no
sabemos mucho, no sabemos qué pasé con ella, ni con la pelicula. De su biografia
pudimos saber que en 1950 (aproximadamente) tiene otra entrada al puerto de Buenos
Aires, salié y no qued6 registro. Como no somos historiadoras, donde no tenemos
informacién la imaginamos, inventamos historias. El proyecto de la pelicula incluye
dar a conocer a la primera directora de cine argentino, nacida en italiana, campesina y
feminista. Creemos que su pelicula habra puesto de los pelos a todas las mujeres de la
aristocracia. Las peliculas de la época reforzaban el mandato patriarcal, las clases

sociales, y ella rompid eso y su nombre es practicamente desconocido. En este sentido
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también nos gustaria hablar de la desidia de la sociedad, cuestionar que hay

instituciones a las que no les importa su historia y la historia de las mujeres.

MCGR: ;Poseen algun tipo de financiamiento o tendieron redes con alguna

organizacion?

JEZ: Nosotras escribimos y producimos proyectos y estamos pidiendo plata que a veces
conseguimos y a veces no. Este proyecto se llama La mujer de espaldas y a lo largo de la
pelicula nos proponemos dar vuelta a esta mujer y mirarla a los ojos. Ese es el
movimiento simbdlico al que apuntamos. A partir de su historia la idea es poder contar
la historia de las mujeres que hacian peliculas. Yo soy peronista, entonces, sé que
cuando llega Eva, le saca el poder a las mujeres de beneficencia que hacian caridad y se
pone a hacer otro tipo de politica. Para mi las mujeres de las sociedades de beneficencia
eran lo peor, gracias a Cecilia Allemandi entendi que a esas mujeres habia que
entenderlas en contexto, que las mujeres hacian politica en esos espacios porque no
tenian otro margen. Ademas, estos espacios les permitian tener acceso a una caja, a
dinero, y tener eso les posibilitaba, por ejemplo, hacer sus peliculas. Ahora me estoy
amigando con estas mujeres, las miro con otros ojos y me interesa mucho esa historia.
La década del veinte nos interesa especialmente porque fue una época de ebullicién, un
momento de crisis de clases donde los plebeyos empezaron a acceder a lugares de
poder y comenzaron a tener otra visibilizacion. También se organizan las feministas y

las obreras. En las artes pasa de todo, las vanguardias artisticas, el cine, etc.

Volviendo a la pelicula, ahora estamos pensando cémo armar el personaje. El
problema para nosotras siempre es el mismo, el punto de vista, quién cuenta la
historia, la cuenta Maria en una voz en off o es una investigadora del presente que
viaja al pasado, lo que nos permite hacer una mezcla de mundos, ir y volver, podria ser
una directora, o una nieta o bisnieta que va en su bisqueda. El tema es que para todo
esto necesitamos mucha plata, hacer una pelicula es muy costoso, entonces la tenemos

que vender. Tenemos que convencer a un productor de que lo que estamos haciendo
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estd muy bueno. Deberia ser alguien que le interese la historia de las mujeres, la
historia del cine, pero que ademas vea algo comercial. En este momento, nosotras no
queremos hacer nada con el INCAA, es una decision politica, porque creemos que
estan destruyendo y vaciando la industria. Hoy dia, los pocos fondos que hay, y a los
que estamos apuntando, no suelen interesarse por cuestiones histéricas, biografias
del pasado, entonces necesitamos crear algo que apunte a tener impacto comercial.
Nos interesa disputar masividad. Aunque las hice, no quiero ahora hacer peliculas de
nicho. Nosotras queremos hacer algo popular, algo que llegue a todo el mundo.
Creemos que la batalla cultural es disputar masividad y para eso nosotras tenemos que
hablar como habla y como le gusta a sefiora que ve la telenovela de la tarde en la
television. A modo de anécdota, te cuento, yo trabajé militando en la Villa 31, donde
hay un canal de televisiéon que se lama Urbana TV. En ese contexto, hablaba mucho
con la gente de ahi, nosotras llegamos con nuestras ideas acerca de la revolucion, el
feminismo, etc., pero la gente nos decia que no tenian ganas de ver un documental
sobre las zapatistas, querian ver la novela. Eso hizo que me cuestionara a quién le
estaba escribiendo yo. Escribirle a las que son como yo me parece un embole, entonces
nos dimos cuenta de que tenemos que hacer telenovelas con perspectiva de género,
que reflejen luchas de clases, a la gente le gustan las historias de amor. Una vez que
superamos esa contradiccion y decidimos que lo que queremos es disputar masividad,
entendemos que tenemos que hacer contenidos populares. Entonces, queremos
contar la historia de Maria Bistoni de Celestini, una realizadora de 1920, en esa clave.
Necesitamos emocidn, necesitamos un punto de vista que nos muestre esa historia
con mucha pasién y que atrape. Julieta Ledesma ahora esta con el proyecto en Ventana
Sur, que es un mercado que antes se hacia en Argentina y ahora en Uruguay. Ahi se
encontrd con un productor italiano. Ese mercado es una posibilidad. La historia hay
que venderla, contarla, mandar carpetas, es un gran trabajo. La idea es poder juntar
fuerzas, no podemos contar las historias de todas las mujeres, pero si contar una. El
caso de Maria es muy contundente, no se sabe qué paso con ella, ni con su pelicula, son

100 afios de silencio, de desaparicién. jEs increible! No podemos creer que estas
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historias no circulen, tampoco podemos creer lo que sucede con las colecciones
privadas y su inaccesibilidad. Queremos aportar nuestro granito de arena. Deseamos
llegar a alguien que le interese esta propuesta para poder concretarla. Nosotras
necesitamos seguir investigando y para eso necesitamos financiacién. También
necesitamos financiar el guion y por supuesto la produccion, lo que significa miles de
dodlares. Vamos consiguiendo apoyos econdémicos por etapas, conseguimos en

principio financiar la etapa de desarrollo. Estos procesos duran afios.

(M &
erecho

jen 6 Actos)

Drama Cinematogrifico de
MARIA B. de CELESTINI.

El Teatro Argont del Rilen s
alcanzado con esta pnmer produceida de
la "ASNDES FILM" ¢l mas bermoso de

Arte - Emocion - Vida

ESTRENO !t Teatro Florida cc
i . O (O - i 10, 0.1, .- 1. v

MCGR: Mencionaste un tema nodal para quienes investigamos el cine del pasado
que son los archivos y su disponibilidad. Esto habla de la falta de politicas de cuidado
y preservacion de nuestra memoria audiovisual a lo largo de toda la historia

argentina. ;Pudieron acceder a algan archivo o realizar entrevistas?

JEZ: Resulta increible que el material esté ahi y no se pueda acceder. Nosotras algunas

cosas robamos de internet, otras se las pedimos a Lucio Mafud. Como trabajamos en
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conjunto con Lucio, él es nuestro investigador y contamos con su apoyo y su archivo.
A nosotras no nos preocupa ser apdcrifas con el material con el que trabajamos,
entonces tomamos lo que encontramos de la época, como los noticieros. Luego
tendremos que ver qué usar en la pelicula y coémo gestionar sus derechos. Hicimos un
teaser montando filmaciones mias, que vengo registrando la lucha feminista hace
muchos afios y lo cruzamos con material que encontramos sobre las mujeres y la
época de Celestini. Hicimos un montaje paralelo. El teaser esta contado en primera
persona por Maria y para eso le pedimos a una actriz que hiciera la voz a partir de un
texto que nosotras escribimos. Alli, Maria Bistoni de Celestini cuenta cémo llegd de

Italia y coémo desapareci6 en un momento.

Sobre la rigurosidad de la historia y sus vacios, nosotras buscamos llenarlos de
contenido. Aunque esto pueda no ser lo adecuado a juicio de los historiadores, a
nosotras nos interesa, lo importante es generar sentido. Légicamente buscamos los
puntos veridicos, corroborados, y, cuantos mas sean mejor, pero lo que no tenemos, lo
imaginamos y nos tomamos licencias. Una de las cosas que me interesa es el cruce
entre la verdad y la Verdad, entre la ficcién y la realidad. Lo que existi6 resignificado. El
desafio hoy es encontrar un personaje protagonista, que creemos que no puede ser
Maria, porque ella esta de espaldas y necesitamos emocionarnos, que se confunda, que
se contradiga, que sufra, que se ria, que cambie... entonces, ;quién es la protagonista?
Apuntamos a que la incognita que significa Maria Bistoni de Celestini, nos ayude a
desarmar otras cosas relacionadas a la produccién audiovisual, la perspectiva de

género, la desidia, la batalla cultural. Son muchos desafios, muy hermosos.

MCGR: Mas alla de estar apuntando a Maria Bistoni de Celestini, ;fueron tras otras

pioneras, realizadoras, directoras, guionistas?

JEZ: Maria Bistoni de Celestini es nuestro foco, pero la idea es, a partir de ella, contar

el ecosistema de otras mujeres que hicieron peliculas, las mujeres que estaban
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luchando por sus derechos civiles, las que buscaban el derecho sobre sus hijos, las que
no podian votar. El feminismo de la época fue muy importante, también fue muy
influyente el marxismo, las ideas que venian de Europa y la Revolucién Rusa. Por otro
lado, nos interesa explorar a otras realizadoras como una que viajaba por Argentina e
iba realizando documentales. Pensamos cémo serian vistas esas realizadoras,
camardgrafas.. Seguramente como “medio locas”, imaginemos la época. Nos
preguntamos cémo viajaban, cémo operaban, cémo montaban, si recibian ayuda, qué
informacién tenian de la tarea, de la narracidn, y por supuesto, como pensaban el
mundo, cdmo recrearian un espacio-tiempo a través de imagenes y del montaje...
;Qué discutian? Creemos que hay mucho que estd ahi, en algiin lado, a la espera ser
encontrado. En MUA nos dimos cuenta de que esto era algo que no interesa mucho y
que para lograrlo necesitamos establecer alianzas con historiadoras. Para nosotras
fue importante llegar a la revista y descubrir que habia un montén de personas

trabajando sobre el periodo, lo que nos parecié muy motivador.

MCGR: ;Por qué crees que la mayoria de estas historias se invisibilizaron? ;Podrias
dejarnos alguna reflexion final en torno al valor de esta apuesta, que, sin dudas,
apunta a preservar la memoria audiovisual nacional y rescatar el trabajo de las

mujeres de laindustria?

JEZ: Lo que yo veo es el patriarcado en su maxima expresion y a nosotras con nuestro
barquito de vela surfeando en el océano. Nuestra tarea no se termina nunca, es una
manera de estar vivas. Pensar la historia del arte es pensar la historia del patriarcado,
porque la mujer siempre estuvo delante de cimara como objeto de la mirada, pocas
veces como sujeto de la mirada. Es un objeto de estudio, no es la que estudia el objeto.
Creo que llegamos hasta acad producto del patriarcado y de la desidia. Las sociedades
no han sabido, o no han querido mirar su historia, cuidar su memoria. Esto se replica
en el mundo del arte, de la fotografia, del cine y pasa en todos los mundos. Entonces,

hoy en Argentina, gracias a las Madres y Abuelas de Plaza de Mayo, a las mujeres de
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los Encuentros de Mujeres, a los feminismos populares que impusieron a la fuerza
una agenda sostenida por la construccidon politica de base, llegamos a este punto
donde un grupo de mujeres podemos entender y hacer fuerza para reconstruir la

historia, guardar la memoria.

Todo es parte de una gran lucha de clases, los feminismos estin inmersos en esa lucha,
en la que nos quieren borrar, tapar, esconder. Nosotras nos resistimos y brotamos
como flores en el medio del cemento, nunca vamos a morir y nuestras ideas tampoco.
Pero tenemos que seguir luchando y aportando. Naci en Neuquén, soy hija de obreros
que se profesionalizaron, pude estudiar, soy privilegiada, y esos privilegios yo los estoy
usando para dejar de tenerlos y que los tengamos todas. Esa es mi mision y Mujeres
Audiovisuales tiene esa misma intenciéon. Un parrafo aparte merecen las mujeres trans
que estan ain mucho mas invisibilizadas y nada sabemos de lo qué pasé con ellas en la
historia del cine mudo. Nuestra misién es reconstruir la historia borrada, oculta, ir
detras de pistas y visibilizarlas. Los tiempos de hoy son muy dificiles, por eso es
necesario crear historias que interpelen, que sean emotivas. Todo va a quedar
guardado en un cajoncito a la espera de las proximas generaciones de realizadoras que
van a juntar todo esto y seguir construyendo, como lo hacen los historiadores, que
realizan una construccidon colectiva en el tiempo fascinante. Agarrar un legado y
sostenerlo, aunque suene a utopia. La utopia no esta muerta, porque si no mirennos a
nosotras. Estamos 100 afios después queriendo saber qué pasé con Maria y todas esas

mujeres y sus peliculas. Hay necesidad de mantener la historia.
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Enrique Moreno Ceballos

a primera ediciéon de Mimi
Derba, ahora renombrada con

el distintivo de ser la Biografia

de una artista, fue publicada por Angel
Miquel en el afio 2000." Aquella vuelta de
siglo podria considerarse como un punto de inflexién para los estudios de cine en
México, toda vez que el interés por investigar, reconstruir y divulgar los aportes
histéricos de las mujeres en las actividades cinematograficas cobré una fuerza en el
campo editorial que en la actualidad ha dejado una estela palpable en iniciativas
ptblicas, comunitarias®y académicas. Ya en 1997, por ejemplo, Patricia Torres San

Martin y Eduardo de la Vega Alfaro habian publicado la monografia Adela Sequeyro,’ a

' MIQUEL, Angel. Mimi{ Derba. México: Archivo Filmico Agrasinchez, UNAM, 2000.

* Basta informarse acerca del nombramiento que la realizadora Busy Cortés, entre otras, promovieron
para los foros de los Estudios Churubusco en torno a las llamadas pioneras del cine mexicano, incluida
Mimi Derba. Fuente: IMCINE. “Pioneras del cine: las mujeres que le dan nombre a los foros de Estudios
Churubusco”, Instituto Mexicano de Cinematografia, marzo de 2023. Disponible en:
<https://imcine.gob.mx/Pagina/Noticia/pioneras-del-cine--las-mujeres-que-le-dan-nombre-a-los-
foros-de-estudios-churubusco> [Acceso: 30 de noviembre de 2024]. El Festival Internacional de Cine
Silente México, asimismo, ha dedicado la mayor parte de sus ediciones, desde el 2016, a celebrar la
memoria de las precursoras filmicas del pais a través de cine conciertos, proyecciones especiales,
conferencias, mesas de discusion y presentaciones editoriales. Fuente: IMCINE. “El 8° Festival
Internacional de Cine Silente rinde tributo a Adela Sequeyro”, Instituto Mexicano de Cinematografia,
noviembre de 2023. Disponible en: <https://imcine.gob.mx/Pagina/Noticia/el-8-festival-internacional-
de-cine-silente-rinde-tributo-a-adela-sequeyro> [Acceso: 30 de noviembre de 2024].

*TORRES SAN MARTIN Patricia y Eduardo de la Vega Alfaro. Adela Sequeyro. Guadalajara:
Universidad de Guadalajara, 1997.
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partir de vivos encuentros con la realizadora e inspirados por los trabajos previos de la
cineasta Marcela Fernandez Violante. De ahi siguieron obras que reflexionaron sobre
el papel del feminismo en las teorias del cine y la historiografia como Derivas de un cine
en femenino' de Margara Millin en 1999 y Women Filmmakers in Mexico: the country of

which we dream’ de Elissa J. Rashkin en el 2001.

La llamada era digital también dio paso, en el nuevo milenio, a la publicacién de
entradas especificas para la plataforma Women Film Pioneers Project por parte de Julia
Tufién, a partir de la vida y obra de las hermanas Adriana y Dolores Ehlers; David
Wood en torno a Carmen Toscano; Kenya Marquez y Luis Bernardo Jaime Vazquez
sobre Candida Beltran Rendén; Rocio del Consuelo Pérez Solano acerca de la cronista
Cube Bonifant, entre otras.’ Estas posibilidades de la internet, precisamente, han
dado cabida a una vuelta por parte de Angel Miquel hacia aquella investigacién sobre
Mimi Derba que se integrd en estas busquedas multiples al respecto de las iniciadoras
del cine y retorna bajo las politicas del acceso abierto a través de la Universidad

Auténoma del Estado de Morelos y su libreria digital de descarga gratuita.”

Derba fue la primera mujer, hasta donde se tiene registro, que incursioné en la
escritura de argumentos, produccién y direccién de actores para cine en México. Es
por estos alcances, en principio, que resulta necesario hacer hincapié en la identidad
sexogenérica de esta artista, a la luz de una mayoria de varones cuya presencia en las
actividades filmicas tempranas obedecié a un contexto histdrico social particular, que
dificultaba a las mujeres dar paso del ambito doméstico y privado hacia la vida publica.

Ellibro de Miquel pone en relieve, a nivel general y bajo dicho contexto, que la voluntad

* MILLAN, Margara. Derivas de un cine en femenino. México: Miguel Angel Porrda, 1999.

* RASHKIN, Elissa ]. Women Filmmakers in Mexico: the country of which we dream. Austin: University of
Texas Press, 2001.

® Estos perfiles monograficos pueden ser consultados a través de GAINES, Jane, Radha Vatsal y
Monica Dall'Asta (eds.). Women Film Pioneers Project. Nueva York: Columbia University Libraries, 2024.
Disponible en: <https://wfpp.columbia.edu/> [Acceso: 30 de noviembre de 2024].

" MIQUEL, Angel. Mimi Derba: Biografia de una artista. Cuernavaca, Morelos: Universidad Auténoma
del Estado de Morelos, 2024. Disponible en: <https://libros.uaem.mx/producto/mimi-derba-
biografia-de-una-artista/> [Acceso: 30 de noviembre de 2024].
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de Maria Herminia Pérez de Leén —nombre nativo de Mimi Derba— habria sido
justamente lo que facilité su trascendencia y supervivencia ante la inequidad en el
ambiente artistico mexicano, destino que se pintd diferente para otras creadoras de
vocacién similar y que, a diferencia de la misma Derba, desaparecieron de la escena

cinematografica y, en consecuencia, de la memoria popular.

Aquella voluntariosa Mimi aparece en plena juventud en el primero de los cuatro
capitulos que conforman el libro de Angel Miquel, ademas de un anexo: “La vida en la
escena”. Resulta de un goce particular el tener la oportunidad de leer la voz textual de
Derba recuperada en entrevistas y reportajes hemerograficos, publicados a lo largo de
la primera mitad del siglo XX, que son también un vaivén entre los maltiples tiempos
que formaron y transformaron a la creadora nacida en la Ciudad de México. En este
tenor, si bien Mimi Derba fue artista del cinematégrafo, lo fue primero de la zarzuela
y sus escenarios. Esta etapa ha sido expandida por Miquel en esta segunda edicién
alrededor de un momento seminal: la admiracién que Derba profesaba desde nina
por Virginia Fibregas como figura de arte, belleza y poder: “(...) jtener un teatro que
llevara mi nombre y un publico que me aclamara y estuviera rendido a mis pies!” se
decia para si misma una Maria Herminia de doce o trece afios.’ Dicho anhelo se
cumpliria mas adelante, aunque no a cabalidad, si a manera de torbellino que le hizo
transitar por numerosos foros teatrales y obtener prontamente un reconocimiento

por parte de la prensa y el pablico.

Vale la pena senalar que en el capitulo referido y a lo largo del libro, la voz de Mimi
Derba se percibe contrastada justamente por la de los varones insertos en los medios
de comunicacién que siguieron sus pasos. Claramente existieron opiniones y
crénicas de elogio ante el trabajo escénico de Derba, pero con ellas llegaron los
opositores que severamente condenaban la labor de la artista, en especial cuando
intentaba cruzar el umbral para dejar de ser vista como figura del gusto carnal

masculino con afan de establecerse como autora. Al César..., puesta en escena escrita

® MIQUEL, ibid., p. 14.
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por Mimi en 1915, habria sido justamente el centro de constantes ataques de una
prensa que, entendida en el presente como fuente histérica, pone en evidencia la
complicada tarea de reconstruir las experiencias de las precursoras filmicas cuando

las voces masculinas eran las que proliferaban durante la época.

A la vista de esta problematica, Miquel incorpora en esta ediciéon hallazgos reveladores
que fortalecen atin mas la perspectiva de Mimi Derba desde sus relaciones con otras
mujeres, como la que forjé6 con su propia madre, Jacoba Avendafio, novelista y
primerisima influencia artistica, que le dedic palabras de agradecimiento por ser hija
y lectora de sus trabajos: “A pesar de tu cortisima edad, has leido con interés las paginas
que han sido en mis largas horas de tristeza y soledad mis amigas. (...) son las hijas de

mi pensamiento como td eres la hija querida de mi alma”.’

Las mujeres fueron una constante influencia en la vida de Mimi Derba, inclusive en su
transicién hacia la vida cinematografica durante el afio de 1917, cuando convocé de
inmediato a colegas del arte dramatico, como Maria Caballé o Etelvina Rodriguez, para
colaborar con la Azteca Film, compafia de la que ella misma fue fundadora en
compaiiia del realizador Enrique Rosas. El segundo capitulo del libro “La ilusiéon del
cine”, se ocupa justamente de este momento cumbre. Alli se evoca un afio decisivo en el
que Derba materializé su pasion por las imagenes en movimiento, al punto de formar
una compaiiia de produccién filmica propia, que a su vez era espacio inexplorado para
muchos, incluidos los varones, en un México que recién iniciaba una produccién mas o
menos estructurada de cine de argumento. En este apartado, la investigacién y prosa de
Miquel acompanan el desarrollo de Mimi Derba como artista cinematografica en
aprovechamiento de aquel modo de produccion relativamente inexplorado. El foro de
filmaciones fue tierra fértil para Derba y su potencial como productora y argumentista,
al punto que logré concretar cinco largometrajes: En defensa propia (Joaquin Coss y
Enrique Rosas, 1917), Alma de sacrificio (Joaquin Coss y Enrique Rosas, 1917), La tigresa

(Mimi Derba y Enrique Rosas, 1917)., La soriadora (Eduardo Arozamena y Enrique Rosas,

> MIQUEL, ibid., p. 30.
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1917) y En la sombra (Joaquin Coss [?] y Enrique Rosas, 1917). Al haberse desempenado
como directora artistica, el tercero de estos filmes, La tigresa, ha sido epicentro de
diversos cuestionamientos: ;Hasta qué punto Mimi Derba puede ser considerada la
primera directora de cine en México desde su actividad en esta pelicula como
coordinadora del talento actoral? ;Es posible desbordar la nocién de “cineasta” para dar
espacio reflexivo a iniciativas como las de Derba dentro del cine que no obedecen
ciertamente a los cdnones de las industrias que se consolidaron después? ;Cudl es el

valor histérico de los roles distintos al del director de cine?

Estas preguntas resultan ain mdas pertinentes toda vez que Mimi Derba fue
contemporanea de Lyda Borelli o Francesca Bertini, figuras de amplio reconocimiento,
que también incursionaron en la realizacion con o sin crédito de su participacién como
realizadoras. Si bien Derba y Rosas no alcanzaron el éxito deseado a través del cine y
finalmente disolvieron la Azteca Film, la también intérprete del llamado género chico
se consolidd desde sus experiencias en lo filmico como autoridad definitiva en el
campo artistico mexicano, como lo deja ver Miquel en el tercer capitulo: “Hacia un
segundo término”, donde encontramos a una Maria Herminia experimentada y
deseosa de llevar al mejor puerto una nueva compania de opereta y zarzuela bajo su
direccién. Este retorno a los escenarios reveld al pablico de México los alcances de una
creadora audaz y performatica que combind la puesta en escena con la proyecciéon de
cine, lo que incluso sugiere, desde las fuentes presentadas, el interés de Derba por
impulsar la exhibicién cinematografica bajo sus términos: reconciliar al cine con el

teatro desde sus correspondencias técnicas y discursivas llevadas al limite.

El capitulo continda, asi, con el desenvolvimiento de una Mimi Derba consolidada
para siy para otros, especialmente desde la publicacion del libro Realidades en 1921,
cuya portada se anexa a esta nueva edicion y que compild los textos compartidos por
la artista con numerosos medios impresos entre 1913 y 1920. Nuevamente, Angel
Miquel pone de relieve la relacion entre madre e hija, al exponer la dedicatoria que

Maria Herminia redacté en aquel libro para Jacoba y que se percibe en la
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investigacion como una suerte de respuesta literario-amorosa entre mujeres: “Madre
querida: Que estas primeras flores de mi alma lleguen a ti con el perfume y la belleza

que quise imprimir en ellas al escribirlas (...).”"°

Asi, entre la pluma tenaz y la voz histriénica, Mimi Derba declaré su inmortal anhelo
por hacer cine durante esa misma década, luego de compartir con un periodista de EI
Universal Ilustrado un proyecto para construir el primer Estudio Nacional
Cinematografico pensado para ser expuesto al entonces presidente Plutarco Elias
Calles. Aunque la iniciativa no prosperd, resulta de alto valor histérico que la
propuesta escrita pueda leerse y estudiarse en las paginas cuidadosamente

articuladas por Miquel.

La revolucién social que implicé el paso hacia la década de 1930 para Mimi Derba, y
las mujeres mexicanas en general, transcurre en el libro a partir de los contrastes que
una nueva generacion de artistas trajo consigo para redefinir la zarzuela y otros
espectaculos, entre ellos el cine, que también se transformé profundamente con la
tecnologia del sonido sincronizado. Es asi como el cuarto y tltimo capitulo, “Regreso
al cine”, hace un repaso de la consolidacién de Maria Herminia como actriz en la
naciente industria cinematografica mexicana, que le otorgd un merecido lugar como
intérprete consagrada, aunque lejos del primer crédito. Mientras tanto, tras
bambalinas, la historia del cine en México se estaba conjurando por medio de
esfuerzos primerizos pero valiosos, como los de José Maria Sanchez Garcia,
periodista que destacé en 1946 el papel de Derba como pionera de la cinematografia
nacional. A partir de esta recuperacién documental es que Angel Miquel invita a una
reflexion sobre la poca permanencia en la memoria que las iniciativas filmicas de
Mimi y del cine silente en general han alcanzado con todo y sobre la supervivencia de
la Azteca Film en algunos fragmentos rescatados en la cinta de antologia Canciones y

recuerdos (Salvador Contreras y Fernando A. Rivero, 1949).

° MIQUEL, ibid., p. 121.
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El libro, finalmente, se encuentra coronado por un anexo que presenta algunos textos
del libro escrito y compilado por Mimi Derba, Revelaciones, las sinopsis de sus peliculas
silentes y la filmografia como actriz. Ahora bien, los lectores mas escépticos o lejanos al
campo de estudio del cine temprano podrian preguntarse, ;cual podria ser el sentido
de recuperar estos materiales en el presente? O incluso, ;qué acciones pueden brotar de
fuentes como esta publicaciéon? La respuesta es sencilla: lecturas en voz alta,
adaptaciones al cine para estudiantes y profesionales de la produccién, analisis del
discurso, ciclos de cine multitematicos, nuevas investigaciones de archivo, etcétera.
Gracias a la reedicién del trabajo de Angel Miquel y su nueva disponibilidad en la
internet de manera gratuita, articular una historiografia performatica es posible. Si
bien las problematicas por dar un justo valor a los aportes de las mujeres durante los
primeros afios del cine son vastas y sus reparaciones son de largo aliento, con el paso
del tiempo las fuentes han enriquecido a este campo de estudio hasta fortalecerlo y
alumbrar la sombra del olvido sistematico. La historia de Mimi Derba es fascinante y
por ende, debe incluirse en diversos espacios para el conocimiento: desde las curriculas
académicas hasta los relatos populares sobre seres de inquebrantable voluntad, amor

multidimensional por el arte y entrega total al cine.
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Uma Hollywood brasileira ou o cinema
em Campinas na década de 1920
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568 pp., ISBN 9786559661480

Fabricio Felice -

contece muita coisa no livro Uma ;
Hollywood brasileira ou o cinema em = UMA HOLLYWOOD BRASILEIRA

ot o cinema em Campinas na dicada de 1920

Campinas na década de 1920. Ao longo

Carlos Roberto de Souza

de suas mais de 500 paginas, acompanhamos
e

um grupo de pessoas entusiasmadas pela [ L ﬁmma

realizacao cinematografica ficcional e silenciosa
em Campinas, cidade do Estado de Sao Paulo que, desde seus tempos imperiais, tenta
desafiar a nogao mais comum que muitos brasileiros tém, especialmente os das capitais,
sobre o que é ser uma cidade do interior. Ademais dos esforcos de diretores,
cinematografistas, atores amadores, fas de cinema e outros tantos dedicados a
elaboracao de cinco longas-metragens de enredo entre 1923 e 1927, o livro também
apresenta a trajetéria de um pesquisador do cinema brasileiro. Ao retomar sua
dissertacdao de mestrado defendida na Universidade de Sao Paulo em meados da década
de 1970, Carlos Roberto oferece bem mais do que uma edi¢ao revista e ampliada do texto
original. O livro condensa décadas da convivéncia do pesquisador com o estudo do
cinema brasileiro e do cinema silencioso, e também deixa transparecer em suas paginas
a dedicagio do autor a preservagiao audiovisual e ao seu trabalho como professor
universitario. O jovem mestrando uspiano dos anos 1970s, aluno de Paulo Emilio Salles
Gomes, e o experimentado pesquisador da década de 2020 mostram nesse livro como a
histéria do cinema brasileiro, especialmente a do cinema silencioso, passou por uma
série de reformulagbes conceituais e metodoldgicas que transformaram o quadro geral

de entendimento sobre as primeiras décadas de atividade cinematografica no Brasil.
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No periodo que se estende da defesa da dissertagao a publicacio do livro, alguns
eventos, como o renomado Congresso da Federa¢do Internacional de Arquivos de
Filmes (FIAF), realizado em Brighton, na Inglaterra, em 1978, e uma série de
publicagoes académicas langaram novas propostas para a analise sobre a histéria do
cinema dos primeiros tempos e, por extensao, de todo o periodo silencioso. Entre
essas discussOes, entendimentos cristalizados sobre o surgimento e o
desenvolvimento da narrativa cinematografica foram questionados e, no que diz
respeito mais diretamente ao cinema brasileiro, a relevincia do longa-metragem
ficcional como engrenagem principal do fazer cinematografico foi relativizada. Em
favor de um enfoque mais amplo, essas novas abordagens buscaram compreender a
producao silenciosa no pais para além da ficgdo em longa-metragem,
tradicionalmente apresentada como uma manifestagao isolada na histéria do cinema
brasileiro. Muitas pesquisas, empreendidas na sua maioria no ambiente académico,
passaram a observar com mais aten¢ido a produgao de filmes nio ficcionais, as
relagdes de trabalho entre os diferentes grupos que se dedicavam ao cinema, o
desenvolvimento técnico relacionado as filmagens e a exibi¢ao, o intercimbio de
influéncias estéticas com outras artes, a recep¢ao do publico e da critica e a atuagao

do mercado distribuidor e exibidor que se estabelecia no Brasil da época.

Tudo isso estd nessa histéria campineira contada por Carlos Roberto. Se, em seu
relato, a producao dos longas ficcionais ainda figura como eixo central, e reforga a
nocao de que esses filmes silenciosos foram o resultado de um grande esforgo de
pessoas que oscilavam entre a aventura artistica e o desejo sincero de
profissionalizacao, as demais dimensoes que envolvem esses titulos sao igualmente
contempladas pela analise minuciosa do autor. Nao a toa, os cinco capitulos
correspondentes aos cinco longas tém por titulo os nomes de suas respectivas
companhias produtoras. E na relagio entre os fazedores dos filmes com seus
potencias investidores, a imprensa, o publico e o circuito exibidor que encontramos
uma histéria de idas e vindas, entusiasmo e frustragdo, muitas idealizagoes e

algumas poucas alegrais. No livro, cada um desses filmes figura na sua relagao com o
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meio campineiro onde surgiram, mas também se insere em um quadro geral das

condig¢des de producao e de circulagao dadas ao cinema brasileiro da época.

Assim, o capitulo dedicado a companhia produtora Apa Filme S.A., que realizou o
longa-metragem A carne (Campinas, Felipe Ricci, 1925), é o que melhor apresenta o
intrincado conjunto de fatores que permitia a producdo dos filmes de enredo em
Campinas e que também, ao mesmo tempo, dificultava sua efetiva inser¢ao na vida
cultural da cidade e do pais, numa década de rarissimas oportunidades para a exibi¢ao
regular de fitas brasileiras em salas de cinema. Mesmo quando, em outro capitulo,
sobre a companhia Condor Filme, produtora de Alma gentil (Campinas, Anténio Dardis
Neto, 1924), Carlos Roberto se depara com uma escassez desoladora de fontes de
pesquisa, ele nao se desanima e apresenta ao leitor uma analise o mais ampla possivel.
Baseado nas mirradas informacoes que dispoe sobre o filme, como quatro fotografias e
as lembrangas de alguns dos envolvidos com o trabalho a época, que o pesquisador teve
a oportunidade de entrevista-los na década de 1970, o pouco lembrado Alma gentil
ganha uma materialidade minimamente satisfatoria. Esse didlogo aberto sobre os
caminhos, as oportunidades e as escolhas da pesquisa diante das fontes disponiveis é
uma das maiores qualidades do livro. Carlos Roberto nao hesita em dividir com o leitor
os momentos em que se viu diante de lacunas instransponiveis de informagao sobre
algum episddio pesquisado nem se furta de apelar para uma assumida especulagao -
com responsabilidade, sempre- sobre histérias que o passar do tempo e a auséncia de

vestigios remanescentes parecem ter ocultado de vez no passado.

A precariedade das fontes primdrias para a pesquisa do cinema silencioso brasileiro ja
é mais do que conhecida, ainda que nunca serd demais lamenta-la. Dos cinco longas
produzidos, somente os fragmentos de uma cépia de Jodo da Mata (Campinas, Amilar
Alves, 1923) nos permite parcialmente contemplar o que foi a realizacao campineira em
imagem em movimento no periodo silencioso. Em relagao as fontes secundarias, o
autor consegue manused-las com um talento estimulante para os demais
pesquisadores e apresentd-las num quadro dindmico, que acaba por conferir um

carater literario, com tons de romance biografico, a muitas passagens do texto. Longe
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da tabulagao fria de fatos e de datas, essa histéria do cinema silencioso de Campinas
ganha um atrativo maior quando, junto com os filmes, o leitor também pode
acompanhar um pouco das histérias das pessoas que neles trabalharam. Cada figura
que surge ao longo do relato adquire uma consisténcia de personagem, com uma vida
anterior e exterior as suas respectivas atividades no cinema, o que intensifica a ligagao

dessas criaturas com o fazer cinematografico a que se dedicaram.

Em varios momentos do texto, Carlos Roberto se dd ao luxo de interromper o relato
central sobre as producdes dos filmes para apresentar perfis de personagens
forasteiros que desempenharam papéis marcantes na histéria do cinema da cidade. O
leitor tem a chance de conhecer as aventuras do picareta e produtivo E. C. Kerrigan,
diretor de Sofrer para gozar (Campinas, 1923), e do igualmente picareta e supostamente
multitalentoso Antdnio Rolando, envolvido por um tempo com a Apa Filme S.A. De
todos os perfis que o autor distribuiu ao longo do texto, aquele que talvez desperte o
gosto por mais informagdes é o da atriz Isa Lins, cuja fotografia ilustra a capa do livro.
Estrela dos filmes A carne e Mocidade louca (Campinas, Felipe Ricci, 1927), ficamos
sabendo bem pouco de sua vida. No entanto, através de alguns relatos de quem a
assistiu na adaptagao cinematografica do romance de Jalio Ribeiro, nos deparamos
com comentarios bastante elogiosos sobre a protagonista. Comentarios que, no geral,
vinham de espectadores muito exigentes e implacaveis em suas avalia¢des sobre os
filmes brasileiros que assistiam, especialmente no que se referia ao elenco. Teria Isa
Lins apresentado uma atuagido a maneira dos filmes norte-americanos e, por isso,

caido nas gragas desses que se declararam apreciadores do seu trabalho?

No que diz respeito ao publico e 2 imprensa da época que se manifestavam sobre os
filmes campineiros, outro poderoso personagem se faz presente no livro: Hollywood. E
mesmo entre aqueles diretamente envolvidos nas produgdes dos filmes, ja bem
informados sobre os debates correntes a respeito do desenvolvimento do cinema
brasileiro, a imaginag¢ao hollywoodiana se colocava como um incontornavel referencial.
Com a exibigao regular de filmes norte-americanos nas salas de cinema da cidade,

Hollywood estava profundamente entranhada nas discussdes do grupo sobre o que
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significava fazer cinema. O livro nos mostra como os filmes hollywoodianos muitas
vezes serviram de norte para as ambigOes destes realizadores, ainda que, a0 mesmo
tempo, toda a dindmica de negdcios do cinema norte-americano cerceasse fortemente
a realizagao dessas ambicOes, fossem elas estéticas ou comercias. Longe de querer
colocar um ponto final na caudalosa relagao histérica entre Hollywood e o cinema
brasileiro, Carlos Roberto mostra, mais uma vez com riqueza de andlise, como o
mingau hollywoodiano de cada dia estruturou o entendimento que grande parte da
classe cinematografica do pais tinha sobre cinema na década de 1920. E nesse sentido,

a turma campineira estava longe de ser uma excegao.

O titulo do livro, Uma Hollywood brasileira, ndo deixa de ter um sabor ironicamente
amargo por sabermos de antemao que, mesmo com a produgio de cinco longas-
metragens em um intervalo de poucos anos, Campinas nao foi e nunca seria a
Hollywood brasileira. Alids, nem qualquer outra cidade do pais que, no mesmo
periodo, experimentou situagao semelhante no que se refere a produgao de longas
silenciosos de fic¢ao. Porém, nessa dupla dimensao em que viviam os espectadores de
Campinas, t3o longe e t3o perto de Hollywood, é estimulante notar como a apreciagao
do cinema silencioso se relacionou com as demais diversoes artisticas disponiveis na
cidade. A partir do relato de Carlos Roberto sobre o punhado de salas de cinema
existentes em Campinas no periodo, ficamos sabendo que, além das projegdes
cinematograficas, esses espagos também ofereciam programacdes de numeros
musicais, de teatro, de declamagoes e de apresentagoes humoristicas. A imagem em
movimento e silenciosa, portanto, se apresentava aquelas audiéncias em um
ambiente de alta contaminacdo estética. Logo, talvez nao houvesse nada mais
efetivamente moderno do que isso para entusiasmar os interessados pelo cinema em

Campinas sobre as possibilidades concretas em torno da realizagio de filmes.

Entre os fas de cinema que passeiam pelo livro, temos a oportunidade de conhecer o
cativante Aurélio Montemurro. Mesmo nao tendo se ligado oficialmente a nenhum dos
grupos produtores de Campinas, Aurélio acompanhava de perto o andamento dos

trabalhos. E por um bom tempo, como uma dedicada fonte jornalistica, enviou cartas
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contando fofocas de bastidores aos redatores cariocas Pedro Lima, entao na revista
Selecta, e Adhemar Gonzaga, da revista Para todos.. —dupla que em breve estaria
trabalhando em Cinearte, o periddico brasileiro especializado em cinema mais importante
do periodo. A correspondéncia com a entao capital federal e com os dois maiores
agitadores culturais do cinema brasileiro da época nao era exclusividade de Aurélio.
Como era de habito em outras pragas, os diretores campineiros também trocavam suas
ideias, expectativas e lamentagOes sobre o cinema com Pedro Lima e Adhemar Gonzaga.
E, portanto, também estavam em sintonia com a campanha em favor da valorizagao do
longa-metragem brasileiro de ficgao capitaneada pelos dois redatores. Inevitavelmente,
consideracoes com altas doses do conhecido e magante ufanismo dos partidarios dessa
campanha surgem em diversos momentos do livro. Comentarios que frequentemente
apresentavam uma confusao argumentativa na ansia de formular um pensamento geral
que servisse de guia para o desenvolvimento do cinema brasileiro. Nesse quesito em
especial, as palavras de Pedro Lima, que nao economizava em idealizagdes nacionalistas
nem nos puxdes de orelha em certas figuras do meio cinematografico, parecem ter
minado a paciéncia e o bom humor que Carlos Roberto tao bem conseguiu dispensar aos

demais acontecimentos e personagens pesquisados.

Logo na introdug¢ao do livro, o autor declara com tranquilidade que nunca foi um
cinéfilo, mas sim um interessado pelo cinema como expressio cultural. Tampouco
parece que Carlos Roberto demonstra ter alguma ligagao afetiva especial com
Campinas. A partir de um encontro de juventude, provocado por circunstincias
meramente académicas, a combinagao do talento do pesquisador com seu objeto de
estudo resultou num relato fundamental sobre o cinema silencioso na Campinas da
década de 1920, em que filmes —praticamente inexistentes— e pessoas —praticamente

esquecidas— lograram recuperar sua vitalidade na histéria do cinema brasileiro.
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Humberto Rodriguez Rauda L. CUEKI
La coleccion de cine pornografico “callade”
de [a Filmoteca de la UNAH

a historia del cine pornografico
mexicano de la primera mitad del UNIVERS DAL SEROAMERSCANA

siglo XX es un tema de estudio que

se encuentra en construccion. El libro de

reciente publicaciéon El cuerpo del delito/Los delitos del cuerpo. La coleccion de cine
pornogrifico ‘callado” de la Filmoteca de la UNAM del historiador del arte Juan Solis, es
un destacable acercamiento a la historia de un producto visual y género

cinematografico que se debate entre realidades y quimeras.

El objeto de estudio de su investigacién es un particular conjunto de cintas
pornograficas resguardado por la Filmoteca de la UNAM. Se trata de un grupo de
poco mas de 50 titulos de cortometraje en formato de 35 y 16 mm que van desde los
pocos segundos hasta los 12 minutos de duracién, posiblemente realizados en la
primera mitad de siglo XX. Para evitar el deterioro de los originales 29 de ellos han

sido transferidos a formato digital (DVD).

Desde el inicio del libro el autor advierte al lector que entenderd al conjunto de
cortometrajes pornograficos, el cuerpo de estudio, como un cuerpo del delito, término
que toma de la teoria juridica y que refiere como “el conjunto de los elementos fisicos,

de los elementos materiales, ya sean principales, ya accesorios, de que se compone el
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delito”.! Con esta propuesta conceptual Solis se pregunta ;Cudl es el delito en este
caso? ;El cuerpo del delito es un delito sobre el cuerpo? ;EI de los actores o el de los

espectadores? ;La nocién de delito aplicada al cuerpo es fisica o moral?

Para responder a tales interrogantes revela que su camino metodolégico fue dividir el
corpus de estudio en conjuntos de cintas que respondan a categorias de andlisis que
trata puntualmente en cada uno de los cuatro capitulos que conforman la
publicaciéon. Estas categorias provienen de distintos campos del saber como lo son la
estética, la filosofia, la historia cultural, el psicoanilisis, el feminismo, entre otras, lo
que aporta densidad a la investigacion haciéndola multidisciplinar, teniendo como
eje el analisis cinematografico. Es decir, analiza cintas completas o fragmentos de
ellas de acuerdo a propdsitos especificos creando constelaciones que son flexibles y
rotantes con el propdsito de ofrecer un panorama mdis completo del cine

pornografico mexicano de la primera mitad de la pasada centuria.

En el primer capitulo se ocupa puntualmente de detallar cémo es que circulaban
materiales pornograficos impresos, fotograficos y cinematograficos en la capital
mexicana en las décadas de los veinte y treinta del siglo XX a partir del analisis de
documentos judiciales. Importante es mencionar que Solis distingue que las
estrategias de difusion y distribucion de materiales pornograficos utilizados en aquel
momento guardaban una estrecha relacién con un modus operandi cuyo antecedente
se remonta al Renacimiento y que mucho le debia a la invencién de la imprenta y la
posibilidad de reproductibilidad, mismo aspecto que mas adelante aprovecharon la
fotografia y el cine, lo que delata que la pornografia habia encontrado formas y

métodos de circulacién que poco se habian modificado en el correr del tiempo.

En este sentido, la primera parte del capitulo la dedica a la revisién de cuatro cuerpos

del delito impresos: Memorias de una Cocota, La Reina de la Lujuria, Seleccion Artistica y la

'SOLIS, Juan. EI cuerpo del delito/los delitos del cuerpo. La coleccién de cine pornogréfico “callado” de la
Filmoteca de la UNAM. México: Universidad Iberoamericana, 2023, p. 13.
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revista Vida Alegre. Las publicaciones mencionadas se destacaron por incluir
ilustraciones, fotografias y/o versos cuyo contenido era considerado inmoral y
obsceno, al mostrar cuerpos desnudos (principalmente femeninos) y actividad sexual
explicita (visual o escrita) y, como tal, caian en el delito de faltas a la moral, razén por
la que fueron decomisadas por las autoridades y los presuntos culpables llevados a
juicio. Al momento de reconstruir cada uno de los casos Solis encuentra como comuin
denominador que los acusados alegaban no tener conocimiento de que los materiales
que vendian eran pornograficos. Se percata también de que la reglamentacion
juridica no precisaba con claridad qué debia de entenderse como obsceno o

pornografico:

Su caracter pornografico y su decomiso se basaron en una mera apreciacién. La falta de
claridad a la hora de categorizar un objeto como pornografico constituyé una fisura, un
resquicio que le permitid subsistir al género. Por ahi se colaron las sombras que la ley no pudo
definir, pero que reconocia como pornograficas.”

En la segunda parte del capitulo expone el caso judicial mas documentado (hasta
ahora) en la historia del cine pornografico mexicano: el del hispano Amadeo Pérez
Mendoza. La libreria La Tarjeta, ubicada en pleno centro de la Ciudad de México y
propiedad de Pérez Mendoza, fue allanada por la Policia Judicial a principios de 1939
por la supuesta venta de postales obscenas y exhibicién de peliculas pornograficas.
En la operacién realizada fueron decomisadas fotografias, postales y cintas de
caracter pornografico, ademds de que el lugar contaba con el equipamiento necesario
para la exhibiciéon de materiales pornograficos. Pérez Mendoza declaré ante los
tribunales que el material pornografico encontrado era para su uso personal y que no
lo comercializaba, lo que para el autor suscita un debate entre lo ptblico y lo privado:
“Cuando lo obsceno, lo que estd fuera de escena, se expone a la vista de la sociedad, se

transforma en delito”.?

* Ibid, p. 61.
* Ibid., p. 74.
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Los casos judiciales analizados por Solis en esta primera parte del texto evidencian,
en primer lugar, que en México existia una red consolidada para la produccién y
distribucién de materiales pornograficos que circulé clandestinamente destinada a
satisfacer las demandas de un mercado asiduo a este particular contenido. En
segundo lugar, delata la preocupacién de las autoridades por detener el trafico de
materiales obscenos a través de la implementacién de severos programas publicos.
No obstante, la ley no establecié con precision cuiles objetos debian de ser
considerados como tales. Esta area de grises es justo en la que Solis hace hincapié
concluyendo que “el delincuente no es el espectador, sino el realizador, es el que dafia

el cuerpo social mostrando cémo interactdan sexualmente los cuerpos individuales”.*

En el segundo capitulo el autor comparte con el lector los hallazgos de la revisién
fisica del material. Sostiene que la légica que da coherencia al conjunto de cintas en
16 y 35 mm es la del fragmento. Esta logica se expresa no inicamente en cémo el cine
pornografico exhibe los cuerpos, planos detalle y encuadres cerrados saturados de
corporalidad, fragmentos a fin de cuentas, sino en el cuerpo mismo del film. Las
cintas presentan rayaduras, mutilaciones, intervenciones o afnadiduras que
evidencian, primero, su alta capacidad de uso; segundo, su susceptibilidad a ser
modificadas. Cintas pornograficas de procedencia extranjera llegadas al pais
posiblemente de Francia, Espafa, Estados Unidos o Argentina eran alteradas: se les
quitaban o agregaban fragmentos, y se sustituian los intertitulos originales por otros
que utilizaban un lenguaje vulgar absolutamente mexicano.’ Para el autor la
intervencion a las cintas implicé una estrategia de apropiacion, de “mexicanizacién”,
que a su vez delata la existencia de productoras nacionales. Su investigacion le
permitié identificar dos: la Huarachazo Mex y la Anahuac Mex S. de L.I. (Sociedad de

Irresponsabilidad Ilimitada).’

*Ibid., p. 75.
* Ibid., p. 91.
¢ Ibid., p. 93.
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Un rasgo particular que Solis distingue en el conjunto de cintas es la existencia de un
espacio para la banda sonora. El cine en aquel momento ya contaba con la posibilidad
tecnoldgica de incluir sonido sincrénico, pero el cine pornografico optd por seguir
utilizando recursos del cine silente como los intertitulos: “Mas que silentes 0 mudas,
las peliculas que analizamos son en su mayoria, si acaso, calladas. El suyo no es
necesariamente un mutismo obligado, sino un silencio voluntario. Por alguna razon,
prefieren renunciar al sonido y callar”.” La observacién es por demds interesante si se
tiene en cuenta que el cine pornografico es un despliegue que exige la intervencién
de todos los sentidos del espectador. Decidir omitir gemidos, jadeos y gritos de placer
implica limitar la experiencia sensorial de quien mira la pornografia ;Se trata acaso
de una estrategia mds para ocultar la pornografia? Es una interrogante que continua

sin respuesta pero que Solis deja sobre la mesa para futuras investigaciones.

En el tercer capitulo Solis analiza el cuerpo como “sitio del delito”, los érganos como
sus instrumentos y a la cimara como el dispositivo que registra la interaccién sexual
de los cuerpos. Aborda el cuerpo que mira (y también el cuerpo que es mirado)
teniendo como guia tres preguntas: ;quién mira el porno?, ;desde déonde lo mira? y
scomo lo mira? Recurriendo a los conceptos psicoanaliticos de voyeurismo,
fetichismo y sadismo, su intencidon es comprender el proceso operativo del voyeur
que se da detras de la camara (quien filma), en los personajes involucrados en la
trama de las cintas y en el espectador mismo. Este juego de miradas cosifica los
cuerpos, los vuelve fragmentos, “6rganos y objetos, fluidos y secreciones, encuadres y
emplazamientos”.® Para Solis esta cosificacién se da principalmente sobre el cuerpo
femenino que es objetivado por la mirada masculina para su satisfaccién y goce

sexual: “El placer estd en ver, y es un privilegio casi exclusivamente masculino”.’

7 Ibid., p. 99.
® Ibid., p. 108.
? Ibid., p. 176.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
ISSN 2469-0767 - Aflo 10, n. 10, diciembre de 2024, 388-395.



RESENAS ¢ HUMBERTO RODRIGUEZ RAUDA - EL, CUERPO DEL DELITO/LOS DELITOS DEL CUERPO 393

Las mujeres exhiben ante la mirada masculina (la mecénica, la diegética y la del
espectador en la sala) una desnudez que en la mayoria de las situaciones es total. No
obstante, reconoce la cabellera femenina, los tacones, medias, ligas y lenceria como
objetos que son constantemente fetichizados. Un rasgo singular es que los hombres
que participan en estas peliculas rara vez muestran una desnudes total:
“Generalmente portan zapatos y/o calcetines a la hora de sostener un encuentro
sexual, alin si estan en exteriores o si caracterizan a sultanes”.’

En la segunda parte del capitulo, Solis profundiza en las formas en las que el porno
hace visible la corporalidad. Para el autor lo sublime y lo grotesco son formas de
representacién corporal expresadas en la pantalla pornografica. De nueva cuenta el
cuerpo femenino es el centro de la discusién, un territorio en el que, como expresa
Solis, “se extiende la inestable frontera entre lo artistico y lo pornogrifico”.” La
diferenciacion entre el cuerpo desnudo y el desvestido, entre el cuerpo representado y

el cuerpo registrado, deambula intermitentemente el cine pornografico:

La camara intenta captar el encuentro sexual con la precisién anatémica del cine cientifico y
utiliza algunos recursos del documental para disfrazar de objetividad un discurso subjetivo [...]
pero es s6lo una estrategia porque —al igual que en el cine documental—, tanto los encuadres
como los movimientos de cimara y la edicidén responden a una intencidn, en este caso a un
deseo de ver y hacer ver un cuerpo de una manera determinada. Lo que el género pornografico

no se permite poner en duda es la veracidad de la accién filmada.™

El cuarto y dltimo capitulo del libro lo dedica al analisis de los estereotipos nacionales
y extranjeros presentes en el conjunto de cortometrajes donde identifica rasgos
caracteristicos de la pornografia mexicana. En un contexto histérico donde el
nacionalismo posrevolucionario se dio a la tarea de construir simbolos e imagenes

que respaldaran el nuevo proyecto de nacidn, Solis reconoce la necesidad de delimitar

' Ibid., p. 162.
" Ibid., p. 201.
" Ibid., p. 204.
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lo propio a partir del establecimiento de lo ajeno. En este sentido, primero pasa
revista a “los otros”, a estereotipos como el del arabe, el espafiol y el gitano que son
abordados por el género de manera cémica exagerando los rasgos estereotipicos de

los personajes:

Las tramas son simples y los personajes carecen de profundidad. La historia sélo se encargara
de ambientar la secuencia sexual: no hay obstaculos considerables para llegar a la misma.
Todas las mujeres en el género estin disponibles sexualmente, todos los hombres tienen la
capacidad anatémicay fisioldgica para aprovechar esa disponibilidad.”

Después se ocupa de lo propio, “nosotros”, donde advierte la presencia de charros,
chinas poblanas, campesinos y militares, todos estereotipos culturales ampliamente
difundidos durante el periodo posrevolucionario. Para el autor la pornografia, tal vez
sin proponérselo, resulté un dispositivo contracultural efectivo que no fue ajeno a la
invasion/invencién de simbolos nacionalistas. No obstante, un aspecto medular es
que, en palabras del autor, “su manera de abordarlos constituye una irreverente
desarticulacién de los mismos”.”* La pornografia toma a los estereotipos nacionales y

exalta lo propio, pero diluyendo su solemnidad: los transforma en tipos deseantes.

»

En suma, El cuerpo del delito/los delitos del cuerpo. La coleccion de cine pornogrifico “callado
de la Filmoteca de la UNAM es un libro donde Juan Solis hace gala de una destreza
académica e intelectual al enfrentarse a un corpus singular y a un tema complejo que
es dificil de abordar. Su particular enfoque es un ejemplo meritorio de céomo la
mirada aguda y curiosa permite ver mas alla de lo que es visible. Su investigacion no
es solamente una reconstrucciéon de la historia del cine pornografico mexicano en la
primera mitad del siglo XX, se trata de una historia de la sexualidad, la historia de la
justicia penal, la historia cultural, la historia del cuerpo y la historia de las

representaciones. Pero mas importante atn, se trata de la historia de las cosas que la

" Solis, El cuerpo del delito/los delitos del cuerpo, p. 239.
" Solis, El cuerpo del delito/los delitos del cuerpo, p. 255.
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ley y la moral insistieron en ocultar, de ahi que este libro sea una luz que despeja las

sombras y alumbra la sexualidad de los cuerpos sociales.
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El rostro del cine:
Taquilleras en la ciudad de México

Angel Miquel

e acuerdo con lo investigado por Aurelio de los Reyes, los treinta y dos
cines de la ciudad de México existentes en julio de 1921 empleaban en
conjunto a trescientos diecinueve trabajadores, entre ellos a cuarenta y
siete mujeres que se ubicaban en los siguientes oficios: “treinta y dos taquilleras, diez
pianistas, tres mecandgrafas, una aprendiz y una caricaturista”.! Habia una taquillera
en cada salén. Las cualidades requeridas para este oficio destinado exclusivamente a
mujeres inclufan contar con instruccién basica y ser confiable en el manejo del
dinero, pero sobre todo tener un trato amable y respetuoso con el publico, ya que la
encargada de la taquilla era la persona mas conocida de la empresa, el rostro de ese

cine.”

A fines de ese afio, surgié en la capital la Unién de Empleados Confederados de
Cinematoégrafo con el propdsito de defender los intereses de los trabajadores de los
salones. La principal labor de la organizacién fue promover en septiembre de 1922
una huelga en la capital para mejorar las condiciones de sus agremiados. Poco mas de
una semana después de haberla estallado, los trabajadores tuvieron que levantarla sin
que fueran atendidos sus mas importantes reclamos. Al contrario, hubo castigos,

represalias y despidos. Tras ese fracaso, la Unién se disolvié.’

' DE LOS REYES, Aurelio. Cine y sociedad en México, 1896-1930, vol. 11 Bajo el cielo de México, 1920-1924.
México: UNAM, 1993, p. 351.

*De los Reyes apunta que un cine promedio capitalino empleaba entonces ocho personas y pone
como ejemplo al San Rafael: “un encargado o gerente, dos porteros, un guardacasa, un pianista, una
taquillera y dos manipuladores”, Ibid.

> Ibid., pp. 360-367.
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Un nuevo intento por unir a los trabajadores de los salones se dio el 20 de abril de
1923, al fundarse el Sindicato de Empleados Cinematografistas del Distrito Federal.
Buena parte de quienes impulsaron el proyecto habian participado en la Unién y
conservaron sus bases programdticas y organizativas.® Los oficios cubiertos al
principio por el nuevo organismo fueron: proyeccionistas, empleados de puerta,
revisadores y taquilleras. El gremio tuvo éxito y amplié su cobertura hacia otros
oficios, como acomodadores, guardacasas y oficinistas. Ademdas de sostener una
intensa actividad en la capital, se extendié a otras ciudades.’ Cuando el 4 de octubre
de 1939 se fund6 el Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica,
Similares y Conexas de la Reptblica Mexicana (conocido por la sigla STIC), la

., . . 2 sz 6
agrupacion pionera se Ie lntegro como Seccion 1.

Parte del archivo histérico de la Seccién 1 del STIC se conserva en la Biblioteca
Amoxcalco del Instituto de Investigaciéon en Humanidades y Ciencias Sociales de la
Universidad Auténoma del Estado de Morelos, México.” Una de sus series, “Contratos
individuales”, consta de ciento doce cajas que contienen miles de expedientes de
trabajadores de cines y casas alquiladoras, desde la década de los veinte hasta fines de

. 8 . ., . .
siglo.” En una revisiéon completa de esas cajas se encontraron expedientes de

* Ibid., pp. 368-372.

°A fines de 1928, contaba con quince “sucursales” o secciones en el pais. Para una descripcién de
acontecimientos relacionados con esa ampliacién véase DE LOS REYES, Aurelio. Cine y sociedad en
México, 1896-1930, vol. 111 Sucedio en Jalisco o los cristeros, 1924-1928. México: UNAM, 2013, pp. 327-337.
¢«Sintesis histérica”, en GARCIA MENDOZA, Jaime (coord.) Inventario del Archivo del Sindicato de
Trabajadores de la Industria Cinematogrifica, Seccién 1. México: Apoyo al Desarrollo de Archivos y
Bibliotecas de México, 2010, p. 12.

7 Las circunstancias de su depdsito en esta universidad en 2007, gracias a la iniciativa del estudiante
Omar Alf Salazar Blas, se narran en ibid., pp. 15-17.

® La numeracién de esta serie inicia en la Caja 82 y termina en la Caja 194. Las cajas contienen
expedientes de trabajadores con dos tipos de documentos: “El primer tipo se refiere a solicitudes de
aceptacioén al gremio (...), cartas de aceptacioén, comunicados diversos personalizados, registros con
fotografia individual con salarios y sitios de trabajo, y un cuestionario con informacién domiciliar,
personal y profesional del agremiado. El segundo tipo (...) se refiere al seguro social de cada individuo
con actas de nacimiento del agremiado y sus familiares, cartas de aceptacién al seguro social, bajas
por causa laboral o defuncién, jubilaciones, pensiones y seguros de vida.” Ibid., p. 19.
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cuarenta y tres taquilleras que iniciaron sus actividades en cines de la ciudad de
México antes de 1930.° Fueron, de hecho, los tnicos expedientes de mujeres
localizados para ese periodo. Esta escasa representacion se debe a que la mayor parte
de las actividades en los cines eran realizadas por hombres (entre ellas las mejor
pagadas), mientras que otras empleadas, como las pianistas, eran acogidas en otros

sindicatos.™

Los documentos contenidos en los expedientes de las taquilleras muestran que todas
tenian los conocimientos de lecto-escritura y aritmética proporcionados en la escuela
primaria, y que algunas contaban con mas estudios. Casi no se registran sanciones
por mala conducta, ni por embriaguez o reyertas, frecuentes en los expedientes de
sus compaieros de trabajo. De forma correspondiente, se consignan numerosos
encargos como comisionadas en secciones sindicales o como representantes en
congresos obreros u otras reuniones. Una buena proporcién provenia de provincia, lo
que indica el atractivo de la ciudad de México (y, en particular, de sus numerosos
cines) como fuente laboral. Es notable el paso de varias por diferentes salones, lo que
indica que se veian obligadas a hacer suplencias antes de encontrar una planta
estable. También llama la atencién la larga duracién de sus trayectorias, con

frecuencia de tres décadas o mas.

Se reproducen abajo documentos con fotografia elaborados en los afios treinta de
una muestra de diez y ocho taquilleras; se presentan ordenados cronolégicamente
por fecha de nacimiento y se afiaden breves fichas elaboradas con datos de esos y

otros papeles en los expedientes.

’ El total de expedientes encontrados fue de 295, lo que significa que las taquilleras representaban
alrededor del 15 por ciento de los sindicalizados.

'° A principios de los afios treinta los sueldos semanales por oficio fluctuaban entre las siguientes
cantidades (en pesos): Primeros operadores 88-96; Jefes de empleados, 68-74; Jefes de revision, 59-65;
Revisadores, 42-50; Empleados, 28-40; Guardacasas, 25-35; Taquilleras, 24-32. Ganaban menos los
ayudantes de operador, los repartidores de propaganda y los mozos.

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Clementina Sayago de Guillén. Naci6 en Tecpan de Galeana, Guerrero, el 12 de septiembre de 1882.
Fue aceptada en el Sindicato en 1926. Trabajo en los cines Palacio, Olimpia, Goyay Monumental.
(Expediente en caja 180)

Inés Dominguez Parra. Nacid en 1890. Profesora. Antes de solicitar su ingreso al Sindicato en 1924,
habia trabajado durante cuatro afios como taquillera en el cine Comonfort. En una larga vida laboral,
tuvo el mismo puesto en los cines Condesa, Angela Peralta, Cervantes y Goya. (Expediente en caja 110)

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Carmen Franco Huidobro. Nacié en Puebla, capital del estado del mismo nombre, el 15 de julio de
1890. Ingresé al Sindicato en 1923. Fue taquillera de los cines Cervantes, Alcazar y Palacio Chino.
(Expediente en caja 114)

Carolina Bernal de Garcia. Naci6 en el estado de Michoacan alrededor de 1895. Ingresé al Sindicato
en 1924. Trabajé en los cines Parisiana, Rivoli y San Andrés. (Expediente en caja 118)
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Maria Corral de Zorrilla. Nacié en Alatriste, Puebla, el 16 de marzo de 1896. A partir de su ingreso al
Sindicato en 1923 fue taquillera en los cines San Rafael, Primavera, Rivoli, Buen Tono y Alameda.
(Expediente en caja 106)
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Margarita Bernal Rodriguez. Naci6 en Ixtlahuaca, Estado de México, el 17 de octubre de 1896. Tenia
experiencia como taquillera desde 1914 y cuando solicité su ingreso al Sindicato en 1924 lo era del cine
Olimpia, donde permaneci6 en las dos décadas siguientes. (Expediente en caja 93)
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Francisca Estrada Castro. Nacié el 4 de octubre de 1898 en Moctezuma, San Luis Potosi. Ingresé al
Sindicato en 1928. Trabajé en el cine Roma. (Expediente en caja 111)

Soledad Serrano Fernandez. Nacié en la ciudad de México el 2 de febrero de 1899. Ingresé al
Sindicato en 1925. Inicid sus trabajos como acomodadora en el cine Isabel y de ahi pasé a la taquilla
del Maximo. (Expediente en caja 190)
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Vicenta Delgado Pérez. Naci6 el 19 de julio de 1899 en Guadalupe Hidalgo, Puebla. Antes de su
ingreso al Sindicato en 1924 era revisadora de la Universal. Luego comenzo a trabajar como taquillera
en los cines Regis y Condesa. Tuvo también ese puesto en los cines Odedn, Coloso, San Juan, Princesa

y Prado. (Expediente en caja 109).
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Dolores Flores Olguin. Naci en la ciudad de Querétaro, capital del estado del mismo nombre, el 14
de enero de 1902. Ingresé al Sindicato en 1924. Fue taquillera en los cines Montecarlo, Maria
Guerrero, Salén Rojo, Buen Tono, Goya, Royal, Iris, Magerit, Pathé, Aladino y Princesa. (Expediente

en caja 114)
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Mercedes Sanchez Nuiiez. Nacié en la ciudad de México el 23 de septiembre de 1902. Ingresé al
Sindicato en 1925. Trabajé en los cines Casino, Teresa, Bucareli, Mundial, Angela Peralta, Alcazar,
Luz, Majestic, Royal, América, Progreso, Esperanza, Centenario y Alameda. (Expediente en caja 178)
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Maria de la Piedad Garcia Neve. Nacié el 3 de julio de 1905 en la ciudad de México. Ingresé al
Sindicato en 1927. Trabaj en los cines Capitolio, Granat, Escandén e Isabel. (Expediente en caja 120)

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Soledad Flores de la Rosa. Nacié en San Luis Potosi, capital del estado de mismo nombre, el 19 de
abril de 1906. Ingresé al Sindicato en 1925. Se desempefné como taquillera en los cines Primavera y
Rivoli. (Expediente en caja 113)

| COMISIONES CONFERIDAS

Rebeca Molina Vera. Nacié en la ciudad de México el 15 de agosto de 1906. Inicid sus actividades
cinematograficas en 1929, como revisadora de la Universal y la Metro. En 1930, al ingresar al
Sindicato, solicitd su cambio al ramo de taquilleras, en el que se desempend en adelante en los cines
Royal, Cairo y Mariscala. (Expediente en caja 150)

Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en Latinoamérica
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Irene Chavarria Rodriguez. Nacio el 15 de mayo de 1907 en la ciudad de México. Ingreso al Sindicato
en 1925. Se empled como taquillera, de forma sucesiva, en los cines César, Brisefio, Regis y Balmori.
(Expediente en caja 103)
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Carmen Rojas Urquiaga. Nacié el 11 de marzo de 1908 en la ciudad de México. Ingresé al Sindicato en
1925. Se desempefié como taquillera en los cines Cartagena, Granat, Maximo, Encanto, Opera y
Primavera. (Expediente en caja 160)
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Concepcion Delmotte Garcia de Irizar. Nacié en Mazatlan, Sinaloa, el 24 de octubre de 1908. Solicitd
suingreso al Sindicato en 1923. En una larga carrera fue taquillera de los cines Royal, Alcazar,
Alarcén, Majestic, Esperanza, Regis, Cairo, Orfedn y Tepeyac. (Expediente en caja 109)
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Soledad Balcazar Cabrera. Nacié en la ciudad de Puebla, capital del estado del mismo nombre, el 24
de septiembre de 1909. Cuando en 1923 ingresé al Sindicato, trabajaba como revisadora. Cinco afios
mas adelante se la ubicé en el ramo de taquilla, donde se desempefé en los cines Alhambra, Rex,
Lindavista, México y Manacar. (Expediente en caja 91)
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In memoriam
Enrique Bouchard (1931-2024)

Andrea Cuarterolo

THLEEYT LAVARLE

asi como si fuera un mensaje del destino, conoci a Enrique en el emblematico

afio de 1995. En diversas partes del planeta se multiplicaban los homenajes

por el centenario del nacimiento del cine y mi pap3, que en ese momento
formaba parte de la organizacién de la cuarta edicion de los Congresos de Historia de la
Fotografia en la Argentina en el marco de la Expo Foto 95, lo convocd para llevar a cabo,
como una actividad especial dentro del evento, una funciéon de cine que emulara las
primeras proyecciones del invento de los Lumiére. Yo tenia 19 afios y acababa de
inscribirme a la carrera de Historia del Arte en la Universidad de Buenos Aires. Todavia
no sabia que, dos afos después, iba a elegir continuar con la orientacién de cine y,
mucho menos que, una década mas tarde, terminaria especializindome en el periodo

silente. Sin embargo, esa funcién magica, que todavia conservo en mi memoria, fue, sin
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duda, uno de mis primeros encantamientos con el tema al que terminé dedicando mi
carrera. Enrique era un detallista primoroso, que sabia contagiar como nadie su pasién
por el cine mudo. La funcién inici6 con la entrega de un exquisito programa de mano
disenado a la usanza de la época y en el que se detallaban todos los cortos que formaban
parte de la funcion. Cuando se apagaron las luces, comenzaron a aparecer en pantalla
una serie de placas de linterna magica con mensajes encantadores como “Rogamos a las
sefioras, senoritas y caballeros se quiten los sombreros”. Estas auténticas reliquias eran
tan sdlo uno de los multiples tesoros de su impresionante coleccién personal. Luego de
esa deliciosa apertura, empezd la verdadera magia con una sucesién de peliculas de los
primeros afios del siglo XX, sonorizadas por dos pianistas, por las carcajadas de los
espectadores y por el hipnédtico sonido del proyector, que Enrique operaba desde las
sombras de la sala. Alli pude ver por primera vez joyas del temprano cine nacional como
En casa del fotografo (1902) de Eugenio Cardini, La revolucion de mayo (1909) de Mario Gallo
o0 El entierro del Gral. Bartolomé Mitre (1906) de Eugenio Py, todas cintas que él mismo
habia rescatado. Después de ese dia no volvi a saber de Enrique hasta 2004, cuando Abel
Alexander, un amigo en comin, nos puso en contacto. Yo ya estaba trabajando en mi
tesis de doctorado centrada en el cine silente argentino y me estaba costando muchisimo
acceder a materiales audiovisuales del periodo. Enrique me cit6 en su “bulin” de la calle
Charcas, un extraordinario gabinete de curiosidades de apenas 30 metros cuadrados que
habia bautizado con el nombre de Circulo Cultural del Cine y que funcionaba como una
especie de museo abierto a los investigadores e interesados en el tema. En ese recinto,
tan diminuto como maravilloso, competian por el poco espacio disponible desde butacas
de cine, cintas de todos los tamafios y formatos, fondgrafos, juguetes dpticos, enormes
posters de peliculas, cientos de libros, folletos y revistas, cimaras y proyectores de todo
tipo, cartas, fotos y autdgrafos de grandes actores de la época muda, como Charles
Chaplin, hasta un bellisimo mutoscopio de pie, que era una de las estrellas de su
coleccion. A pesar de que casi no podia moverse sin tropezar con alguna caja o mueble, se
notaba que ese pequeno espacio era su lugar en el mundo. A los pocos minutos de que
empezaramos a conversar me di cuenta de que, a pesar de nuestra diferencia de edad,
Enrique era un verdadero espiritu afin y no tardamos en hacernos buenos amigos. Su

ayuda y consejos fueron vitales en mis primeros pasos como investigadora y, con los
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afios, tuve el placer de trabajar con él en varios proyectos conjuntos. En general, los
coleccionistas tienen mala fama, pero cualquiera que haya conocido a Enrique puede dar
fe de su inmensa generosidad, no solo con los objetos de su coleccién, sino con sus
conocimientos y contactos. Cuando en 2012 le conté que acababa de localizar en Italia
una copia de Una nueva y gloriosa nacion (Albert Kelley, 1928) —un mitico film argentino
rodado en Hollywood, que hasta entonces se creia perdido—, él mismo llamé por teléfono
a su colega Livio Jacob, por entonces director de la Cinemateca del Friuli, para que me
recibiera y me dejara consultar la copia que ellos resguardaban. Juntos hicimos también

una hermosa serie de filoscopios para La Marca Editora, con peliculas de su coleccion.

Sin embargo, Enrique fue mucho mdas que un coleccionista, era una leyenda viva, que
tuvo entre sus amistades a personalidades como Pablo Ducrés Hicken, de quien heredé
una parte importante de su coleccién, o Henri Langlois, con el que se carteaba en un
impecable francés y al que doné varias peliculas. Junto a su amigo e inseparable colega
José Vigévano —un fotégrafo y laboratorista virtuoso que habia construido una maquina
especial para convertir peliculas de 35 a 16 mm-— fue responsable de rescatar decenas de
joyas del cine nacional que, sin su intervencion, hoy probablemente no existirian, como
Las operaciones del Dr. Posadas (Eugenio Py, ca. 1899), Amalia (Enrique Garcia Velloso, 1914),
Hasta después de muerta (Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche, 1916), El #ltimo
malén (Alcides Greca, 1917) o Perddn viejita (José A. Ferreyra, 1926). Uno de los logros de los
que estaba mas orgulloso era la recuperacion de dos cortos perdidos de su idolo Charles

Chaplin: Her Friend the Bandit y Cruel Cruel Love, ambas de 1914.

Poco después de que empeziramos con Vivomatografias, le propuse hacerle una
entrevista para la revista, la fuimos posponiendo y, cuando finalmente estdbamos por
concretarla, nos azoté la pandemia. Hablamos algunas veces por teléfono pero, por
precaucion, no nos vimos personalmente en casi dos afios. La ltima vez que nos
encontramos fue en su casa; acababa de vender su “bulin” y habia tenido que trasladar
alli toda su coleccién. Su mujer habia fallecido pocos afios antes y lo noté triste y
cansado. Me fui de alli con un sabor amargo de boca, pero nunca pensé que ese seria
nuestro Gltimo encuentro. Voy a extrafiar muchisimo nuestras largas conversaciones,

sus anécdotas increibles y la emocidén que compartiamos cada vez que aparecia una
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pelicula que se creia perdida. Su partida deja un enorme vacio en nuestro pequefo
universo cinéfilo. Sin embargo, hoy quiero imaginarlo en un lugar mejor, pasando
peliculas de Chaplin en su viejo proyector y riendo a carcajadas con Ducrds Hicken,
Vigévano, Salvador Samaritano y toda su banda de locos lindos del silente. Lo imagino
cerrando la funciéon con una sonrisa picara mientras proyecta una ultima placa de
linterna magica, que estaba entre las preferidas de su coleccion, y que decia “No mas
por hoy. Gracias. Que les vaya bien. Y que no nos olviden. Y que escriban”. Este texto es,
entonces, para vos. Adiés querido Enrique. Ciertamente no seras olvidado y tu pasiény

compromiso sobreviviran en cada una de las peliculas que recuperaste y atesoraste...

NO mas por hoy.
& (racias.Que
les vaya bien

Y it no nos

olviden. Y
criban
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CONVOCATORIA PARA EL 7MO DOSSIER TEMATICO (DICIEMBRE 2025):

“Robo, sexo o revolucion: los ‘peligros’ del cine silente en América Latina”

Coordinado por Felipe Davson Pereira da Silva
(Universidade Federal Fluminense)

El cine llegd a América Latina, poco después de su primera proyeccién publica en Paris,
en diciembre de 1895 y, trascurridos algunos afios, se inauguraron las primeras salas
dedicadas a la exhibicién filmica. Con la ampliacién del consumo cinematografico,
ciertos sectores sociales, ante todo fracciones de las élites, de las capas medias urbanas
en formacién, de la Iglesia Catélica, de la Prensa y del Estado, buscaron crear
mecanismos de control, intentando orientar al cine hacia fines estratégicos, como la
“educacion de las masas”.

Filmes realizados en la regién y fuera de ella, como por ejemplo Os Estranguladores do
Rio (Anto6nio Leal, 1908), Le bandits en automobile (Victorin Jasset, 1913), El automévil gris
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(Henrique Rosas, 1919) etc., se centraban en temas como la traicidn, la prostitucion, el
robo, la muerte o el secuestro, entre otros. Mientras esto sucedia, los sectores
anteriormente enumerados comenzaron a proyectar sus temores y prejuicios de
clase, género y raza en ese tipo de contenido y se volvieron vigilantes de los posibles
“peligros” que las cintas podrian representar para las estructuras sociales vigentes en
la época.

En el caso de Brasil, las peliculas consideradas inmorales o pornograficas por
contener escenas supuestamente impropias, en especial para nifios y mujeres, eran
rotuladas “alegres”. Y las que contenian robo, muerte y otros crimenes fueron
llamadas de “sensacionais” y “policiais”. Esa catalogacién fue concebida como una
forma de identificar a aquellos films que el pablico deberia evitar en las salas de cine.
Sin embargo, no lograron impedir que hubiera interés (muchas veces lo fomentaron)
de parte de la audiencia en esas obras o en los propios cines “alegres”.

A medida que se intensificaba el consumo de esas peliculas en el territorio
latinoamericano, se organizaron movimientos contrarios que buscaban impedir que
se llevaran a cabo funciones o, incluso, intentaron cerrar establecimientos. Utilizaban
principalmente argumentos relacionados a la moral y las buenas costumbres. Una de
las formas de reducir, controlar y, en situaciones mas extremas, prohibir la
circulacion de esas narrativas fue establecer una censura previa. Es decir, crear
decretos y leyes y movilizar el aparato policial para la fiscalizacion de las salas y de
obras. Asi, en distintas temporalidades y con muchas especificidades, el cine ingresé
en las agendas de las autoridades en el subcontinente, que pretendian preservar el
status quo y convertir a las salas cinematograficas en un lugar mas de propagacién de
ideas “patridticas” y “civilizatorias”.

Este dossier se propone a ampliar y profundizar el breve panorama recién expuesto y
reunir investigaciones dedicadas a la produccidon/recepcion/persecucion de filmes
considerados erdticos, pornograficos, policiales o censurable y a las historias de las
salas de cines que los exhibian. A continuacién, proponemos algunos tépicos de
interés, los cuales no excluyen otros temas no listados y pertinentes a la propuesta.

Censura filmica: Debates sobre proyectos para crear una legislacién que estableciera
censura previa de filmes en el periodo del cine silente en América Latina; el rol de la
policia como fiscalizadora y censora en ese contexto; casos judiciales en la regién
referentes a salas de cine o prohibiciones de peliculas de empresas nacionales o
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extranjeras; influencia de medidas elaboradas por paises europeos o Estados Unidos
en las censuras cinematograficas latinoamericanas.

Filmes y salas “alegres” La produccién latinoamericana silente de cintas
consideradas eréticas, pornograficas, policiales etc.; la exhibicion de ellas en salas
especificas o no especificas; la divulgaciéon de esas obras/salas en la prensa; la
repercusion de salas o filmes “alegres” en los ambitos judiciales, policiales o
gubernamentales; historias de salas “alegres” en la region, su publico, divulgacién y
borramiento de la historia.

Filmes sensacionalistas y policiales latinoamericanos: Su relacién, en el periodo
silente, con el publico y la prensa; la persecucion de esas cintas por algunos sectores
de la sociedad; la produccion cinematografica basada en crimenes reales y la relacién
de las noticias con las escenas captadas y proyectadas en las pantallas de la regién.

Nifiez y cine: Debates sobre la prohibiciéon de menores de edad en funciones
cinematograficas de América Latina en la época; el supuesto potencial de
degeneracion de escenas las “inmorales”, la apologia del crimen y de la ideas
subversivas en algunas cintas para la nifiez; discusiones relacionadas a cuestiones
morales y educativas que involucraban nifios y cine.

La preocupacion por las mujeres: Prohibicion en los cines de la asistencia de
“sefioritas” y “sefioras”, pilares de la tradicional familia burguesa; los riesgos de
ciertas peliculas de desvirtuar las concepciones de madre-esposa con imagenes
“vulgares” y “pecaminosas”; la recepcién de escenas de desnudo femenino o sexo en
filmes y el debate publico alrededor de tales temas; el rol de la prensa en la promocién
o0 persecucion de ciertas cintas.

Iglesiay cine: La cruzada de la Iglesia Catdlica, a través de ligas, asociaciones, presién
politica y religiosa, en contra peliculas “inmorales” durante las décadas del cine
silente en América Latina; el apoyo o los acuerdos con las autoridades locales para la
promocién de la censura previa de filmes; relaciones de la Iglesia con el circuito
exhibidor durante las fechas festivas como un aspecto mas de las conmemoraciones
religiosas.

Aceptaremos propuestas para el proximo dossier hasta el1 de julio de 2025. Estos
trabajos seran sometidos a evaluaciéon de pares y deben seguir las mismas pautas y
procedimientos que los articulos de investigacién.
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Convocatoria abierta a seccion general 2025

El Comité Editorial de Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine silente en
Latinoamérica se complace en anunciar la convocatoria para su décimo primer nimero, que
serd publicado en diciembre del 2025. Se aceptardn contribuciones en espafiol, portugués e
inglés que aborden algtn aspecto del precine y el cine latinoamericano durante su periodo
silente, pudiéndose éstas inscribirse en alguna de las siguientes secciones:

. Articulos de investigacion
. Traducciones y debates tedricos
. Rescates

1

2

3

4. Entrevistas
5. Resenas

6. Documentos
7

. Dossier

Dichas colaboraciones deberan ser inéditas y no estar siendo evaluadas para ninguna
otra publicacion. Se debera seguir las pautas y el procedimiento de envio descrito en la
Politica Editorial y en las Directrices para autores. Los envios pueden hacerse durante
todo el afio con sistema de flujo continuo, pero sélo podran ser considerados para el
décimo primer nimero aquellos textos que sean enviados antes del 1 de julio de 2025. Los
que lleguen luego de esa fecha seran tenidos en cuenta para el numero siguiente.

Convocatoria abierta a dossiers tematicos 2026

Los invitamos a enviar propuestas de dossier para el 12vo nimero, que se publicara en
el 2026. El Comité Editorial seleccionard una propuesta y el editor a cargo de la
misma sera responsable de que los autores participantes envien sus trabajos (de 3 a7
articulos seleccionados por invitacién o convocatoria abierta) antes del 1 de julio de
2026. Al igual que los articulos de investigacidon, estos trabajos seran sometidos a
evaluacion de pares.

FECHAS IMPORTANTES

» Fecha limite de envio de contribuciones para el 11mo niimero: 1 de julio de 2025

» Fecha limite de envio de contribuciones para el dossier tematico (“Robo, sexo o
revolucion: los ‘peligros’ del cine silente en América Latina”): 1 de julio de 2025

» Fecha limite para el envio de propuestas para el dossier tematico del 12vo namero:
1de octubre de 2025




