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RESUMEN

El film Una gallega en México (1949) nos permite asomarnos al modo en que el cine
mexicano representd el proceso de aculturacion de los refugiados de la Guerra Civil Espaiiola
en ese pais y, en particular, la vida cotidiana de las mujeres en el exilio. Al considerar al
género como un elemento constitutivo de las relaciones sociales, este articulo entiende que
tanto el exilio como la vida cotidiana son modelados por el género y que su representacion
filmica no es s6lo un producto sino también parte del proceso de su construccion.
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ABSTRACT

The film Una gallega en México (1949) let us visualize the way in which Mexican
cinema represented the process of acculturation of Spanish Civil War refugees to that country
and, particularly, exiled women’s everyday life. By regarding gender as a constitutive element
of social relationships, this article understands that both exile and everyday life are shaped
by gender, and its filmic representation is not only a product but also a part of the process
of gender construction.

Key words: Gender. Exile. Everyday life. Filmic representation. Spanish refugee women.

1. Este articulo se deriva del trabajo de investigacion “Estudio sobre los personajes
interpretados por Nini Marshall en su filmografia mexicana, desde la perspectiva de género”,
que la autora desarrollé durante mayo y junio de 2008 en el Centro de Estudios Sociolégicos
de El Colegio de México, bajo la asesoria de la Dra. Julia Tufiéon (INAH) y con financia-
miento de la Secretaria de Relaciones Exteriores del gobierno mexicano.
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1.—Género y representacion filmica

La representacion filmica nunca es un reflejo de la realidad, sino una
construccion —narrativa, visual, discursiva— mediada por multiples factores
(ideologicos, diegéticos, extradiegéticos, inherentes a la propia industria
filmica, entre otros). Sin embargo, el analisis filmico nos permite un acer-
camiento al modo en que el cine visualiza determinados procesos historicos
y, al mismo tiempo, realiza su aporte simbdlico a los imaginarios sociales de
cada época. Con esa idea en mente, a lo largo de este trabajo se reflexiona
acerca de las representaciones sobre las refugiadas espafiolas en la pelicula
Una gallega en México?, atendiendo en particular a las articulaciones entre
género, exilio y vida cotidiana. Metodoldgicamente se sigue la perspectiva
propuesta por Annette Kuhn para el analisis filmico feminista, que combina
el analisis textual con el contextual, aunque con algunas variantes?.

Si bien no creemos que el andlisis de una sola cinta permita recons-
truir el modo en que el cine mexicano representd a las mujeres exiliadas,
entendemos que el film seleccionado es emblematico para el abordaje de
esta problematica por dos razones. En primer lugar, porque es uno de los
pocos que se refieren en forma tan explicita al exilio espafiol en México?,
con el agregado de que lo hace desde la perspectiva de un personaje feme-

2. Fue filmada en 1949 bajo la direccion de Julian Soler, sobre un argumento de
Joaquin Pardavé, quien también tuvo a su cargo uno de los roles protagénicos formando
pareja en la ficcion con Nini Marshall.

3. A diferencia de la propuesta de Kuhn, que plantea la observacion de cuatro conjun-
tos de codigos en el texto filmico (imagen fotografica, puesta en escena, encuadre movil y
montaje) y su relacion con las estructuras narrativas subyacentes, el tipo de analisis textual
que aqui se plantea privilegia la indagacién de los aspectos narrativos (personajes, ambien-
tes, acciones y transformaciones) y discursivos del film (dialogos, proceso de enunciacion),
tomando sélo algunos elementos puntuales del lenguaje filmico, como la puesta en escena,
el encuadre y el montaje. Sobre las distintas variantes del analisis textual, véase CASETTI
y DI CHIO, 2007. En cuanto al analisis contextual, permite interpretar la pelicula en el
marco del contexto histérico y social en el cual se filmo6 y fue estrenada. Sobre el tema,
véase KUHN, 1991; y WILLIAMS, 2003.

4. Julia Tufién sefiala que, a pesar de que habia muchos refugiados espafioles trabajando
en el cine mexicano, el tema del exilio se menciona poco en las cintas. Algunas excepciones
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nino; y en segundo término, porque es protagonizado por Nini Marshall,
una actriz que también fue una exiliada aunque en su caso no de Espafa
sino de Argentina’.

La pelicula cuenta la historia de Candida Loureiro Ramallada®, una gallega
que ha llegado a México junto a su hija Aurora tras perder a su esposo en
la Guerra Civil Espafiola, y el relato se centra en las dificultades que ambas
mujeres deben afrontar para adaptarse al pais de acogida. Aunque se trata
de una comedia, este film ofrece un buen potencial de analisis al recrear
en la pantalla la vida cotidiana de los sectores populares de la ciudad de
México hacia finales de los afios cuarenta, en particular en lo referente a
las relaciones entre los refugiados espafioles y la poblacion local.

En cuanto a la mirada de género que aqui se propone, parte de consi-
derarlo como un modo primario de significar las relaciones de poder, un
elemento constitutivo de las relaciones sociales basado en las diferencias
percibidas entre los sexos (SCOTT, 1986, 1067); y, podriamos agregar,
que también produce esas diferencias (BUTLER, 2001, 33-38). Es decir,
el género atraviesa todos los o6rdenes sociales: el orden de lo simbolico, el
de las normas y leyes, el de las politicas e instituciones y, por supuesto, el
de la subjetividad. El fenomeno del exilio y las formas de reproduccion de
la vida cotidiana en el exilio, en tanto se vinculan directamente con estos
aspectos, son también modelados por el género. En este sentido, escudri-
far a través de la lente del género las representaciones filmicas del exilio

son los films Refugiados en Madrid (Alejandro Galindo, 1938) y El hijo de nadie (Miguel
Contreras Torres, 1945), ademés de la pelicula que aqui analizamos. Véase TUNON, 1999.

5. Como numerosos artistas argentinos, Nini Marshall debio exiliarse de su pais cu-
ando el gobierno de Juan Perdn la incluy6 en una “lista negra” y cercend sus posibilidades
laborales (referencias a este episodio pueden hallarse en MARSHALL y D’ANNA, 1985).
Al filmar Una gallega en México la actriz ya tenia dificultades para trabajar en Argentina,
pero todavia no pensaba en emigrar. Sin embargo, a fines de 1950, al encontrarse prohibida
tanto en la radio como en el cine argentinos decidid radicarse en México, donde sus filmes
anteriores gozaban de gran popularidad, y permanecié alli hasta finales de 1954. En ese
periodo filmé otras seis peliculas: Una gallega baila mambo (Emilio Gémez Muriel, 1951),
La alegre casada (Miguel Zacarias, 1951), Mi campeon (Chano Urueta, 1951), Los enredos
de una gallega (Fernando Soler, 1951), Amor de locura (Rafael Baledon, 1952) y Dios los
cria (Gilberto Martinez Solares, 1953).

6. Este personaje fue originalmente una creacion de Nini Marshall para la radio ar-
gentina que a comienzos de los afios cuarenta habia pasado al cine. Sin embargo, la version
presentada en México tiene una diferencia sustancial con respecto a la anterior. Mientras
que en los primeros films Candida es una inmigrante de la region espafola de Galicia que
llega a la Argentina buscando nuevos horizontes y oportunidades laborales, en el marco de la
gran corriente migratoria proveniente de Europa entre finales del siglo XIX y principios del
XX; en cambio en Una gallega en México el personaje adquiere otro perfil al transformarse
en refugiada de la Guerra Civil Espailola.
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Céndida alza su copa para brindar por México en una escena clave del film
(Fotografia cedida por el Museo del Cine —Pablo Ducrés Hicken—).

espafiol en México —y en particular de la vida cotidiana de las mujeres
refugiadas— constituye una estrategia analitica de gran riqueza, teniendo
en cuenta la propuesta tedrica de Teresa de Lauretis, quien considera al
cine como una de las tecnologias del género’, “con poder para controlar el
campo de la significacion social y entonces producir, promover e ‘implantar’
representaciones de género”® (DE LAURETIS, 1987, 18).

2.—FEI cine mexicano en la sociedad de los afios cuarenta

Entre fines de la década de 1930 y principios de la de 1950 la in-
dustria cinematografica mexicana experimentd un crecimiento vertiginoso,
estimulada en parte por una politica de apoyo por parte de los Estados
Unidos en el contexto de la Segunda Guerra Mundial, y beneficiada por

7. De Lauretis desarrolla el concepto de “tecnologia del género” a partir de la obra
de Michel Foucault, quien pone en evidencia el cardcter construido del dispositivo de la
sexualidad como resultado de una “tecnologia del sexo”, es decir de un conjunto de técnicas
desarrolladas por la burguesia a partir del siglo XVIII a fin de disciplinar cuerpos y men-
talidades. Entre esas técnicas Foucault incluye los discursos de la psiquiatria, la medicina,
la religion, la jurisprudencia, las normas legales, etc. Véase FOUCAULT, 1998.

8. En el original: “with power to control the field of social meaning and thus produce,
promote, and ‘implant’ representations of gender”. Traduccion propia.
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otro lado por la pérdida de presencia del cine argentino en Latinoamérica.
Durante el gobierno de Lazaro Cardenas (1934-1940), quien representaba
el ala mas progresista del Partido Nacional de la Revolucién, se inicidé un
periodo de crecimiento que otorgd un papel central al Estado mexicano en
la marcha de la economia, a través de la instauraciéon de medidas protec-
cionistas, subsidios y exenciones fiscales. Este régimen favorecié también
a la industria cinematografica y en 1939 se firmo6 un decreto por el cual
cada sala de exhibicidén debia proyectar al menos una pelicula nacional al
mes (MONSIVAIS, 2008, 1057). Este proceso de expansion se profundizo
con el desencadenamiento de la Segunda Guerra Mundial y el aumento de
las exportaciones mexicanas. Durante los sexenios de Manuel Avila Cama-
cho (1940-1946) y de Miguel Aleman (1946-1952) en lineas generales la
industrializaciéon del pais continu6 creciendo, acelerandose los ritmos de
urbanizacidén y concentracion poblacional en la ciudad de México, mas alla
de los vaivenes politicos y econémicos’.

Entre 1940 y 1970 México pasé de ser una sociedad esencialmente
agraria a una urbana, con los consiguientes cambios sociales y culturales.
Este proceso de concentracion se dio en forma mas notable en la capital del
pais que paso de un millon de habitantes en 1930 a duplicar esa cantidad
entre 1940 y 1950. A mediados de siglo la poblacién nacional alcanzé los
25.8 millones de habitantes, distribuidos un 42,6% en las zonas urbanas y
un 57,4% en las rurales. Una década después la relacion se invertiria, con
un 49,3% de poblacién rural y un 50,7 urbana'®. La clase obrera y el sector
terciario (comercio, servicios) fueron los que mas crecieron, concentrandose
en el centro y norte del pais. Paralelamente, aument6 la marginalidad de los
sectores indigenas y campesinos, producto del fuerte desequilibrio regional.
A comienzos de 1960 el area metropolitana de la ciudad de México mas
siete estados del norte del pais tenian apenas el 30% de la poblacion total
pero ya contribuian con mas del 75% de la produccion industrial (MEYER,
2008, 934).

Las costumbres urbanas comenzaron a cambiar para adecuarse al nuevo
auge de modernidad y progreso. La vida rural empez6 a mirarse como algo
remoto, asociado a la tradicion y el pasado. Se tornaron comunes diversas
formas de aprovechamiento del ocio asociadas a lo moderno, como la radio,
el cine y los espectaculos deportivos; asi como el consumo de productos

9. Para un detallado analisis de la marcha de la economia y los conflictos politicos
al interior de los sectores dominantes durante los gobiernos de Cardenas, Avila Camacho y
Aleman, véase KNIGHT, 2003; y SMITH, 2003.

10. Cifras correspondientes al informe “Indicadores sociodemograficos de México
(1930-2000)”, Aguascalientes, México, Instituto Nacional de Estadistica, Geografia e In-
formatica, 2001.

ARENAL, 16:2; julio-diciembre 2009, 353-375



358 PAULA INES LAGUARDA

novedosos derivados del desarrollo industrial (las medias de nylon para las
mujeres, por ejemplo). Sin embargo, estos nuevos esquemas se superponian
y coexistian con los tradicionales, sobre todo en el ambito de las mentali-
dades (TUNON, 1998, 45).

Las masas urbanas constituian el publico principal de un cine de corte
popular, que medi6 en la apropiacion de la nueva experiencia de vivir en
la urbe para grandes porciones de poblacidon que se trasladaron del campo
a la ciudad en aquellos afios. Dice Jesis Martin-Barbero que, “mas alla de
lo reaccionario de los contenidos y de los esquematismos de forma”, el
cine latinoamericano, y en particular el mexicano, “conectd con el hambre
de las masas por hacerse visibles socialmente”. En la sociedad mexicana
de los afios cuarenta y cincuenta la gente iba al cine a verse, a reconocerse
mas que en los argumentos en los gestos, los rostros, los modos de hablar
y caminar, los paisajes y colores, que ponian voz ¢ imagen a la identidad
nacional (MARTIN-BARBERO, 1998: 227). La llegada a México de miles de
espafioles refugiados a finales de los treinta y su integracion a la sociedad
mexicana a lo largo de la década siguiente plantearon un desafio tanto a la
poblacion local como a los emigrados. La industria del cine mexicana —a
la que por otra parte se integraron muchos de los exiliados''— brindé su
propia interpretacion de ese proceso, asumiendo la postura de bregar por
la hermandad entre ambas culturas.

3.—Los refugiados

A partir de 1939, unos 25.000 espafoles entre hombres, mujeres y nifios
ingresaron en el territorio mexicano via Francia y Portugal, tras la derrota
republicana y la posterior instauracion de la dictadura de Francisco Franco
en Espafia (PLA BRUGAT, 1999, 20). La decisioén de recibir a los refugia-
dos fue tomada por el presidente Cardenas, quien dio expresas érdenes al
Consulado Mexicano en Francia de “salvar de la muerte a los amenazados;
ayudarles moral y econémicamente; trasladarlos a México” (FRESCO, 1950,
41). Esta politica de puertas abiertas fue continuada durante los gobiernos
de Avila Camacho y Aleman'2.

11. Sobre la insercion de los refugiados espafioles en la industria del cine mexicano,
véase GUBERN, 1976.

12. Meéxico fue el Gnico pais americano que nunca reconocié como gobierno legitimo
a la dictadura de Francisco Franco ni mantuvo relaciones diplomaticas con Espafia hasta
después de la muerte del dictador, ocurrida en 1976. Sin embargo, Clara Lida ha demostrado
que durante los gobiernos de Manuel Avila Camacho y Miguel Aleméan hubo diversos con-
tactos e intercambios econdmicos, educativos y culturales entre ambos paises, aunque no
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Al iniciarse la década de los afios cuarenta casi medio millén de es-
pafioles se encontraban en los inhospitos campos de refugiados construidos
en territorio francés para alojarlos, soportando toda clase de privaciones
(MALDONADO, 1982, 25). Esta situacion es recuperada en el relato filmico
de Una gallega en México, aunque en forma eliptica, sin referirse especifi-
camente a la cuestion. Candida y Aurora, la madre y la hija refugiadas que
constituyen los dos personajes femeninos centrales del film, han permanecido
cuatro meses en los campos, sometidas a infortunios de los que prefieren no
hablar, aunque dan a entender que les han causado pena y vergiienza. No hay
pistas acerca de su filiacion politica ni de la participacion que tuvieron en
la guerra. S6lo sabemos que han perdido al esposo y padre respectivamente,
y que han dejado familiares en Espafia; una situaciéon comun a gran parte
de los exiliados (DOMINGUEZ PRATS, 1994, 96).

Los espafioles que llegaron a partir de 1939 a México poseian un alto
grado de escolaridad (mas del 98% habian sido alfabetizados), y buena
parte de ellos eran técnicos u obreros calificados, artesanos, comerciantes,
profesionales, maestros, artistas e intelectuales (PLA BRUGAT, 1999, 20).
Sin embargo, segun advierte Pilar Dominguez Prats, esta elevada cualifica-
ciéon ha abonado la idea de que el exilio espafiol en México tuvo un perfil
‘intelectual’, conformando un estereotipo que ha prevalecido tanto entre
los distintos autores que abordan el tema como entre los propios exiliados,
mientras que las fuentes documentales indican otra realidad: “existia una
mayoria numérica de exilados del comun, unida al peso social de una élite
politica y no so6lo intelectual, aunque ésta haya sido la mas estudiada” (DO-
MINGUEZ PRATS, 1994, 98). Ademas, esta autora introduce una distinciéon
de género: si bien las mujeres exiliadas presentaban muchas diferencias
entre si, en general tenian un nivel de escolarizaciéon mucho mas bajo que
el de los hombres.

Entre 1939 y 1949 llegaron a México unas 8.108 refugiadas espafiolas,
de las cuales 6.330 eran mujeres adultas. Dominguez Prats sostiene que es
dificil hablar del colectivo femenino en el exilio como un conjunto homogé-
neo con una identidad clara, sino mas bien de “un sujeto plural con varias
identidades, en funcién de las diferencias entre las propias mujeres”; por
lo que propone analizarlas teniendo en cuenta variables como la edad, el
estado civil, el origen social y la procedencia (DOMINGUEZ PRATS, 1999,
300). Al respecto, la mayoria de las refugiadas se ubicaba en el segmento
de edad de entre 25 y 40 anos (50,8%) y en el de 40 a 60 afos (23%).

fueron oficiales. Al mismo tiempo, en esos afios fue recomponiéndose mas alla del exilio la
corriente migratoria tradicional, por razones econdmicas y basada en redes familiares, que
desde la colonia venia afluyendo de Espafia a México. Sobre el tema, véase LIDA, 2001a.
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Aurora y Candida, la hija y la madre refugiadas de Una gallega en Meéxico.
(Fotografia cedida por el Museo del Cine —Pablo Ducrés Hicken—).

El grupo mayoritario era el de las mujeres casadas, que partieron al exilio
junto a su grupo familiar. Sin embargo, las viudas representaban un 23, 2%
del total, por lo que fueron frecuentes los hogares monoparentales como el
que conforman en el film Candida y Aurora, aunque en este caso se trata
de dos mujeres adultas.

4.—La vida cotidiana de una exiliada

El film no da precisiones acerca del tiempo que las dos protagonistas
llevan en México. Suponemos que, en el universo diegético que se plantea,
el exilio es un fendémeno bastante reciente por las resistencias que aun ge-
neran los refugiados entre la poblacion mexicana.

Para afrontar el problema de la subsistencia, Candida ha instalado una
panaderia en el mercado de La Lagunilla, en el Distrito Federal, en la que
Aurora colabora con la atencion, y ambas rentan un pequefio departamen-
to en una vecindad cercana. El oficio de panadera a primera vista podria
encuadrarse en los parametros de cualificacidon sefialados antes en relacion
al perfil de los refugiados (en el mismo nivel que otros trabajadores como
albaiiiles, carpinteros, torneros, etc.), aunque la cualificacion de las refu-
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giadas era en general baja y precisamente por ello tendian a situarse en
ocupaciones que se ajustaran a “sus habilidades genéricas aprendidas en el
hogar, como la costura a domicilio y la cocina” (DOMINGUEZ PRATS,
1994, 164). Asimismo, el tipo de ocupacion que podian elegir las mujeres
estaba condicionado por su estado civil, aunque en lineas generales todas
ellas conseguian insertarse mucho més rdapido en la economia informal o
sumergida que los hombres, por lo cual con frecuencia se convertian en el
principal sostén econdémico del hogar'®. Las solteras, en especial las jove-
nes, tenian contratos en el sector servicios como profesoras, secretarias y
empleadas de comercio; mientras que las casadas desarrollaban trabajos de
costura u otros en sus domicilios, como la atencion de huéspedes. En el
caso de las viudas y separadas, muchas veces retomaban el trabajo remu-
nerado al cambiar de estado civil y algunas se animaron a pedir préstamos
a la Junta de Auxilio a los Republicanos Espafioles (JARE) para abrir sus
propios negocios, en especial casas de huéspedes y talleres de costura. Si
bien las viudas de guerra recibieron con frecuencia subsidios en México —de
acuerdo a la categoria politica que habia tenido su marido y al nimero de
hijos—, en la pelicula esto no se menciona.

En el ascenso socio-econdmico que los refugiados espafioles experimen-
taron a lo largo de la primera década de residencia en México tuvo gran
importancia la consolidacion de negocios familiares. Generalmente eran
pequefios comercios cuya propiedad conseguian con el paso del tiempo,
como tiendas de abarrotes, tlapaleria, panaderia o un puesto de mercado
(DOMINGUEZ PRATS, 1994, 197). Claramente, el puesto de pan que
gestionan Candida y su hija en La Lagunilla perteneceria a esta clase de
emprendimientos.

Como deciamos al comienzo de este apartado, la convivencia entre
mexicanos y refugiados no fue tan sencilla, situacion que Una gallega en
Meéxico se encarga de remarcar. Al comienzo de la pelicula se pone en evi-
dencia el enfrentamiento que Candida mantiene con Robustiano, su vecino
tanto en el mercado, donde maneja una carniceria junto a su hijo, como
en la vecindad. En la primera escena del film ambos han concurrido a ver
una corrida de toros en la Arena de México. Candida alienta a Manolete,
un torero espafiol muy popular en la época (aunque curiosamente era fran-
quista y su estadia en México gener6 un altercado por la colocacion de la
bandera espafiola o republicana en la plaza), mientras que Robustiano se
inclina por el mexicano Silverio Pérez. La discusidon va subiendo de tono

13. El tema ha sido abordado para el caso de México por DOMINGUEZ PRATS,
1992, 216-221. Para una vision comparativa sobre la insercién de las mujeres espaiiolas en
el mercado informal antes del exilio, véase NASH, 1999, 61-62.
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hasta que ¢l la llama “refugiada” a modo de insulto y ella lo corre por la
tribuna para pegarle. El conflicto se repite al dia siguiente en el mercado,
donde Candida lo golpea y termina inmovilizandolo en el piso, mientras la
policia trata de separarlos. Luego ella le confiesa a su hija el malestar que
siente al escuchar que Robustiano la llama de esa forma. Aurora le contesta
“es verdad, eso somos”, pero en un montaje paralelo el hijo de Robustiano
le recrimina a su padre el modo en que lo dijo.

Este sentimiento de descontento que se expresa en la representacion
filmica tiene su correlato en el modo en que la poblacion percibia a los
exiliados en aquel momento. Para muchos mexicanos los refugiados eran
“elementos indeseables” que alterarian el orden social con sus ideas,
ademas de quitar fuentes de trabajo a los nativos del pais, a lo que se
sumaba el nacionalismo imperante como legado del movimiento revolu-
cionario (MONSIVAIS, 2008). Con la llegada de los refugiados espaiioles
a finales de la década de los treinta se establecidé una distinciéon entre
éstos y los gachupines, término con el que se designaba despectivamente
a los espafioles llegados con anterioridad al pais, que en muchos casos
habian tenido éxito en el comercio y los negocios alcanzando una posicion
social acomodada'¥. Y aunque los primeros eran vistos con mejores 0jos
por los sectores intelectuales y progresistas debido a la lucha que habian
mantenido en defensa de la libertad y la igualdad, no toda la poblacion
mexicana pensé del mismo modo, en especial los trabajadores, que veian
a los refugiados como una amenaza en un contexto de estrechez, y asi
lo manifestaron a través de sus sindicatos (DOMiNGUEZ PRATS, 1992,
185-186).

En el caso de la pelicula bajo analisis, la actitud de Robustiano proviene
del prejuicio, como queda reflejado cuando se niega a que su hijo Rodolfo
se case con Aurora. “No te das cuenta de que ella no es mexicana, no tiene
los mismos gustos, las mismas ideas, no se van a entender”, argumenta, a
lo que el hijo responde con una defensa de la hermandad entre México y
Espafia. Este planteo no resultaba extrafio para el cine mexicano, aunque,
como veremos, el film analizado presenta algunas diferencias.

14. La revalorizacion del pasado prehispanico y el acentuado discurso nacionalista que
trajo aparejados la Revolucion Mexicana influyeron en el desarrollo de una actitud negativa
hacia los extranjeros, especialmente hacia aquellos de origen espafiol que habian logrado
una posiciéon econdmica y social dominante. Véase LIDA, 2001b, 94-95.
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Robustiano trata de seducir a Candida mientras ella canta.
(Fotografia cedida por el Museo del Cine —Pablo Ducrés Hicken—).

5.—Mexicanos y esparioles, un solo corazon

Como bien ha sefalado Julia Tuiion, Una gallega en México se inscribe
en una serie de peliculas que ya habian abordado desde distintos angulos la
relacion entre mexicanos y espafioles. En el cine mexicano de la edad de
oro los espafioles eran presentados en forma estereotipada como “personajes
calidos y simpaticos que se mezclan con la poblaciéon de diferentes maneras”
(TUNON, 1999, 199). El paradigma de este estereotipo es la caracterizacion
realizada por Joaquin Pardavé en cintas como Los hijos de Don Venancio
(1944) y Los nietos de Don Venancio (1945), en las que interpreta a un
hombre bonachén, trabajador y amante de su familia, que se debate entre el
sufrimiento que le provoca el desarraigo de su pais natal y el agradecimiento
hacia México por recibirlo. La plena integracion se realiza en estos films
a través de los hijos y nietos del inmigrante, nacidos en suelo mexicano y
criados de acuerdo a sus pautas culturales.

El hecho de que el propio Pardavé sea el responsable del guion de
Una gallega en México no es casual, ya que esta cinta traduce esa misma
vision sobre la aculturacion de los espafioles a un contexto diferente, el del
exilio. En este caso especifico, la cuestion de la Guerra Civil Espafiola se
minimiza para realzar la unidad entre mexicanos y espafioles. El brindis
de Candida en la fiesta celebrada en la vecindad para recordar el dia de la
independencia mexicana ejemplifica esa intencidn de dejar el pasado atras
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—1la guerra, los campos de concentracion, el pais de origen, la propia cul-
tura— para dar paso a una integracion que, como veremos, todavia estaba
mas en el deseo de los realizadores del film que en la realidad: “Brindo
por esta tierra, que como una madre mismamente nos abridé los brazos;
esta tierra donde encontramos un nuevo hogar (...) esta tierra que nos dio
alientos y esperanza; por México”.

Varios autores han sefialado las dificultades que tuvieron los refugiados
espafioles para integrarse a la poblacion local. Dominguez Prats menciona
como un factor central los lazos familiares y de amistad que muchos refu-
giados tenian con los antiguos residentes espafioles en México, que por un
lado los llevaron a elegir ese pais para el exilio, pero por otro a relacionarse
a su llegada exclusivamente con esas personas, tanto en el ambiente social,
a través de las diferentes asociaciones recreativas y benéficas, como en el
laboral, al entrar a trabajar en comercios cuyos propietarios eran también
espafioles. A esto se sumo la tendencia de los exiliados a concentrarse en
los mismos barrios y en viviendas colectivas junto a otros connacionales,
lo que reforz6 los vinculos comunitarios pero al mismo tiempo limitd sus
contactos con la poblaciéon mexicana'®>. Asimismo, muchos hijos de espa-
floles concurrieron a instituciones educativas creadas en México por el
nucleo profesional e intelectual de exiliados, hecho que si bien fomento
el sentimiento identitario hacia la propia colectividad, también acot6 las
posibilidades de relacionarse con nifios de diferentes nacionalidades en un
espacio de socializacion comin (DOMINGUEZ PRATS, 1994, 146-152).

Pla Brugat diferencia dos etapas en torno a la asimilacion de los re-
fugiados espafoles a México. En los primeros afos, éstos aun creian que
el franquismo caeria pronto y volverian a su pais a corto plazo. Por eso
reforzaron los lazos comunitarios y crearon diversas entidades que les per-
mitian mantener sus tradiciones, educacion y cultura. Tras la finalizacion
de la Segunda Guerra Mundial, cuando vieron que Franco permanecia en el
poder, el exilio se empezo6 a organizar como algo definitivo. Mientras en la
primera etapa vivieron volcados hacia si mismos, con la mirada puesta en
Espaifia, a partir de 1945 muchos comenzaron a esforzarse por integrarse a
la sociedad mexicana (PLA BRUGAT, 1999, 20-22).

Tal podria ser la tendencia que representa el personaje de Candida.
Recordemos que Una gallega en México fue filmada en 1949, cuando ya la

15. A partir de diversos testimonios de mujeres exiliadas, Concepcion Ruiz-Funes
ha reconstruido algunas de las estrategias que éstas desarrollaron en los primeros afios del
exilio para mantener los lazos y la memoria comunitaria. La comida, las manualidades, el
arreglo de la casa y las charlas en los pasillos y patios de las viviendas compartidas con-
stituian elementos claves de las redes que establecieron entre si las refugiadas espafiolas.
Véase RUIZ-FUNES, 1999, 41.
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contienda mundial habia finalizado. En el film no se muestran relaciones con
otros refugiados espafioles, aunque como ya vimos, éstas eran muy frecuentes.
En ese aspecto se advierte un distanciamiento entre la representacion filmica
y los datos que emanan de los estudios sobre el periodo!s. El aislamiento de
Candida es, entonces, una construccion imaginada que actua como justificativo
para explicar su necesario proceso de integracion a la sociedad mexicana.

En el mismo sentido, las publicidades del film lo promocionaron como
“la pelicula que estrecha los lazos de amistad entre México y Espafia”!’,
en tanto las criticas especializadas lo recomendaron por ser “una cinta bien
dirigida, bien actuada y con un script lleno de situaciones coémicas”!®, En
los afios treinta las peliculas comicas constituyeron uno de los géneros que
lograron mayor aceptacion popular e impacto comercial (AYALA BLANCO,
1979), aseveracion que puede ser extendida a todo el periodo clasico del cine
mexicano, es decir hasta finales de los cincuenta. Una gallega en México
no fue una excepcién y permanecié varias semanas en cartelera con gran
afluencia de publico, situacion que se repitid en otros paises latinoameri-
canos donde se exhibid, como Venezuela.

Por su capacidad de penetracion cultural e ideolodgica, el cine fue una
herramienta clave en el proceso de modernizacién no sélo en México, sino
en toda Latinoamérica. En las primeras décadas del siglo XX “el cinema-
tografo avanza lenta e irresistiblemente en su tarea de subvertir los ritos
de un esparcimiento urbano hasta entonces reflejo fiel de las divisiones de
clase” (MONSIVAIS y BONFIL, 1994, 14). Pero ademas de ser un fenémeno
fundamental en la emergente cultura de masas, el cine permitié replantear
modelos de conducta, nociones tradicionales y pautas de decoro.

6.—Mugjer, extranjera y refugiada

En la pelicula analizada, el peso del prejuicio, el sexismo y la xenofobia
se expresa con fuerza en el corrido que unos mariachis le cantan a Aurora,

16. Diversos testimonios de personas exiliadas coinciden en sefialar los vinculos que
las unian con el resto de la comunidad espafiola en México, ya fuera a través de las insti-
tuciones sociales y culturales creadas para tal fin, como por las redes familiares y vecinales
establecidas para conseguirles vivienda y trabajo a los recién llegados. A modo de ejemplo,
basta citar uno de ellos: “Fuimos a comer a un restaurant donde se reunian los espafioles,
ahi en la calle Revillagijedo, que habia como una pensién y entonces a mi me ofrecieron
un trabajo como recepcionista en una oficina, ya para trabajar el lunes siguiente. Ese mismo
dia conseguimos un departamentito chiquito...” (DOMINGUEZ PRATS, 1994, 155). Véase
también RUIZ-FUNES, 1999.

17. Cinema Reporter, 31 de diciembre de 1949, p. 35.

18. Cinema Reporter, 7 de enero de 1950, p. 36.
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la hija de Candida. Si bien el ritmo musical y la expresion en el rostro de
los musicos son alegres (lo que tiene el efecto de reforzar la burla), la letra
es insultante, habla de los campos de concentracion en Francia y acusa a
la joven de “haber perdido hace tiempo lo que la decencia no puede per-
der”. La trama revelard posteriormente que se trata de una trampa urdida
por una ex novia de Rodolfo, el pretendiente de Aurora, para vengarse por
su abandono.

El corrido dispara los mecanismos del chisme en la vecindad. Marcela
Lagarde equipara el chisme con el castigo: “contar algo puede significar
en si mismo una sancién y una sentencia social” (LAGARDE, 2006, 349).
En este sentido el chisme puede ser utilizado como un arma, imponiendo a
la victima distintas formas de segregacion social y contando con un poder
que no se limita a lo simbdlico, sino que es “una fuerza material que actia
sobre los hechos” (LAGARDE, 2006, 361). En la pelicula las clientas dejan
de comprarle a Candida y las vecinas insultan a Aurora, mientras que el
dueno del apartamento que alquilan quiere echarlas.

Ahora bien, ;por qué el relato filmico necesita castigar a Aurora y por
extensiéon a Candida? Examinando detenidamente la cuestion, se percibe
que lo que atemoriza tanto no puede ser la supuesta transgresion sexual
de Aurora. Al fin y al cabo, la tematica no era ajena a los vecindarios po-
pulares', ni tampoco al cine mexicano de la época. La multiplicacién de
imagenes de mujeres bellas y seductoras que utilizan su atractivo sexual
conscientemente, se halla en la base mitica del cine mexicano a partir de
figuras legendarias como Maria Félix y Ninén Sevilla (MONSIVAIS Y
BONFIL, 1994).

La amenaza principal parece ser otra. Candida y Aurora son dos mu-
jeres solas, que han cruzado el mar en barco y han instalado un comercio
en forma independiente. No hay ningin hombre que las mantenga ni les
diga qué hacer: ni marido, ni padre, ni hijo, ni amante, ni patréon. En algun
momento Candida se lamenta “por los que quedaron alla”, pero ambas si-
guen adelante con sus vidas sin mas tramite. Lo que ellas en realidad estan
amenazando es un orden social que ubica a las mujeres en un rol subordi-
nado con respecto a los hombres ¢ idealiza la familia nuclear fundada en el
matrimonio y la complementariedad de la madre-esposa y el padre-esposo.
Son transgresoras por no sumirse al mandato de callar y obedecer, y por
seguir sus propios deseos?®.

19. La llamada “nota roja” de la prensa daba cuenta con frecuencia de multiples casos
de crimenes en los que era habitual la presencia de amantes, amancebamientos e infidelidades,
tanto en relaciones prematrimoniales como extramatrimoniales. Véase DE LOS REYES, 2006.

20. Silvia Oroz ha analizado la funcién de las mujeres transgresoras en el discurso
melodramatico latinoamericano, entendiendo que representan un desvio del “modelo 6ptimo”
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En el contexto urbano de los afios treinta a cincuenta todavia pervivian
en México las familias extensas, de origen rural, en las que varias gene-
raciones convivian en la misma unidad doméstica. Sin embargo, el cine
mexicano de la época presentaba a la familia nuclear —caracteristica de
los sectores medios— como un modelo ideal. Esta version familiar reduci-
da (fundamentalmente padre, madre e hijos, a los que se sumaba a veces
una sirvienta, un compadre o una comadre) era despojada en la pantalla
de su caracter historico, socialmente construido en un tiempo y espacio
determinados, mostrandola como natural, aunque en realidad se trataba de
un fendmeno bastante reciente y en franco crecimiento®'. En clasicos de
la época como los films Cuando los hijos se van (1941) y Una familia de
tantas (1948), entre otros, “la familia se presenta como un universo en si
mismo [...] &mbito aislado y seguro, con una fuerte presencia del padre,
que cumple con los roles de proveedor y regente, la madre, centrada en sus
roles nutricios y de reproduccion, y de los hijos en actitud de sumision y
aprendizaje” (TUNON, 1998, 134).

Sin embargo, entre los discursos hegemonicos y las practicas sociales
existe siempre una distancia en la que se ubican los sujetos concretos,
tensionados entre el deber y el poder ser, y produciendo una sintesis que
toma elementos de ambos extremos. En tanto discurso social, la narracién
filmica también se constituye en campo propicio para que estas tensiones
se expresen. En su analisis del cine mexicano de la edad de oro, Julia Tu-
fion halla un desfase entre la historia (los ejes principales de la trama) y el
relato de los films (el modo en que esa historia se narra), porque mientras
las peliculas exaltan en lineas generales a la familia nuclear como ambito
seguro en el que todos los problemas se resuelven, el relato deja filtrar
situaciones en las que esto no se cumple y la familia termina siendo un
espacio de mentiras e intrigas. El mencionado film Cuando los hijos se van
es un ejemplo de ello, al mantener esa apariencia de seguridad mientras los
hijos permanecen en el hogar, pero cuando comienzan a buscar espacios
de realizacion personal alejados de la familia emergen las rivalidades y los
conflictos que estaban escondidos (TUNON, 1998, 132). La explicacion

representado por la madre y esposa. Seglin esta autora, las transgresoras no son sélo las
prostitutas o las “malas mujeres” sino todas aquellas que ponen en riesgo el orden burgués
y su mandato de obedecer. Desde esta optica, transgreden las mujeres que trabajan, las que
son independientes, las que tienen una vision mas libre de la sexualidad o se apartan del
modelo deseable de conyugalidad, las que no cumplen con el mandato de la maternidad y
las que no respetan los atributos esperables de la feminidad. Véase OROZ, 1995.

21. Para un minucioso analisis de los cambios atravesados por la institucion familiar
en México, desde la época colonial hasta 1980, véase GONZALBO AIZPURU y RABELL
ROMERO, 2004.
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radica en la necesidad del cine y sus realizadores de mediar entre el ‘deber
ser’ y “las fantasias, los deseos, las posibilidades y las realidades sociales
de los espectadores de uno y otro sexo” (TUNON, 1998, 171). Es decir,
permitir la identificacion del publico al matizar los mensajes de la moral
dominante con los usos sociales y la mentalidad de los sectores populares.
Este parece ser el caso de Una gallega en México, pero también el de gran
parte del cine mexicano de la época®.

Del total de mujeres refugiadas en México alrededor de 1.600 eran
viudas, muchas de las cuales emigraron junto a sus hijos e hijas. En cuanto
a la edad, las viudas tenian una incidencia del 36% en el grupo de 40 a 60
aflos y la mayoria debid procurarse los medios para la propia subsistencia
y la de su prole. Las mujeres en el exilio “tuvieron un papel especifico
dentro del grupo, desde su invisibilidad, se ocuparon de dirigir, estructurar
y organizar lo cotidiano en el ambito privado y familiar” (RUIZ-FUNES,
1999, 40). Pero Candida y Aurora no son invisibles. En ausencia de hombres
que las mantengan, ellas ingresan al espacio publico mediante su trabajo y
lo hacen en forma auténoma, no como empleadas.

Joan Scott ya nos ha ilustrado acerca de los cambios que las represen-
taciones del poder producen sobre las relaciones sociales mismas?, afirma-
cion que también puede relacionarse con la postura de Teresa de Lauretis
expresada al comienzo de este trabajo, sobre la capacidad de las tecnologias
de género —entre ellas, el cine— no so6lo de reproducir sino también de
producir las estructuras del género. Entre las décadas de 1940 y 1950 las
relaciones sociales estan cambiando a pasos agigantados en México, con un
ingreso cada vez mayor de las mujeres al mundo laboral y la incorporacion
de las nuevas pautas culturales de la vida urbana. El cine mexicano, aun
cuando desde sus tramas idealizara un modelo anclado en un orden de cosas
anterior, no podia dejar de dar cuenta de ese proceso y, al representarlo,
ciertamente contribuyo6 a su produccion. La independencia economica de las
protagonistas de Una gallega en México es un ejemplo de ello.

7.—El maduro objeto del deseo

Otro de los distanciamientos del film con respecto a la moral dominante
se plantea a partir del abordaje de la cuestion erdtica en tono de comedia.

22. Para un analisis de las peliculas del periodo atendiendo a esta cuestion, véase
TUNON, 1998 y 2000.

23. “Changes in the organization of social relationships always correspond to changes
in representations of power, but the direction of change is not necessarily one way” (SCOTT,
1986, 1067).
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Entre Candida y Robustiano se establece un juego de complicidades en el
que estd presente el doble sentido con contenido sexual implicito. Abrazos,
sonrisas y bailes apretados ponen en escena el deseo de Candida, quien
parece ser la duefia de la situacion: ofrece y retacea, sugiere y pone limites
en un juego inequivocamente seductor, que ademads resulta mas llamativo
al tratarse de una mujer madura y madre.

En la época en que se desarrolla el film la sexualidad femenina se
concibe en forma escindida, diferenciandose dos espacios vitales excluyen-
tes: la procreacion y el erotismo. El primero estd reservado a las madres
y esposas, el segundo a las prostitutas. En ambos casos el cuerpo es de y
para los otros: cuerpo procreador que aloja, nutre y contiene en un caso;
cuerpo erotico que da placer a los demas, en el otro (LAGARDE, 2006,
202-203). Pero Candida transgrede el mandato que corresponderia a la mujer
madura que ya no puede procrear. En lugar de guardar su sexualidad en el
armario, se permite coquetear y seducir, sin que haya fines procreativos de
por medio. Es el modelo de Lilith del que habla Tufion?*, el cual “expre-
sa una sexualidad y un erotismo que, con sus niveles y matices diversos,
existen en las mujeres concretas, las de carne y hueso, las que habitan la
sociedad de esos afios y que pueden ser, precisamente, las espectadoras del
cine mexicano” (TUNON, 1998, 258).

Candida no llega al erotismo explicito y mantiene el decoro que exigen
las normas sociales de la época, sin embargo logra despertar en Robustiano
el deseo por su cuerpo de mujer madura. “No me habia dado cuenta de
que estaba tan buena”, confiesa él, asombrado de que eso sea posible. En
la escena en que ambos miran el espectaculo de Ernestina en el cabaret
(estereotipo de la “devoradora”, seductora y manipuladora, tan frecuente
en el cine mexicano de la edad de oro?®), en lugar de sentirse cautivado
por las curvas y el movimiento de la joven, Robustiano quiere abrazar a

24. Julia Tufién retoma los arquetipos biblicos de Eva y Maria para caracterizar a los
personajes estereotipados que presentan las peliculas mexicanas de la edad de oro. Mientras
Eva simboliza el pecado, la transgresion y la culpa, Maria encarna los valores de la virtud,
el sacrificio y la resignacion, aunque en opinioén de la autora no son opuestos sino extremos
de una misma feminidad domesticada. La figura de Maria se corresponde con la madre, que
sublima su sexualidad en el hijo; y la de Eva con la prostituta, que tampoco expresa una
sexualidad plena, sino mera genitalidad. En cambio la figura de Lilith, que en el folklore
judio es la primera mujer de Adéan, duefia de un fuerte temperamento, aparece como una
alternativa a ambos arquetipos y encarna el temor al erotismo femenino desligado de la
funcién reproductiva y la necesidad econdémica. Véase TUNON, 1998, 261.

25. Las “devoradoras” constituyen un estereotipo frecuente en el cine mexicano de la
edad de oro y Maria Félix es la actriz paradigmatica que encarna este tipo de personajes,
como el de Dofia Barbara en la pelicula homoénima (1943), o el de Diana de Arellano en
La devoradora (1946). Se trata de mujeres fuertes, que no sucumben al amor y descartan a
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Candida, que lo rechaza, pero siempre riéndose. Es cierto que la comedia
permite transgresiones que serian imposibles en el melodrama, o al menos
intersticiales. El género comico se caracteriza por la ruptura de previsi-
bilidades, la presentacion de lo inverosimil como normal, y justamente
por ello encontramos en la imitacion satirica?® la posibilidad de introducir
elementos distorsionantes a la rigida estereotipacién de arquetipos sociales
caracteristica del melodrama?’.

En la escena final se realiza una progresion en el tiempo diegético
que nos permite ver a las parejas de Candida y Robustiano y de Aurora y
Rodolfo ya casadas, acompafiadas por los hijos de estos ultimos. Las tres
generaciones —abuelos, hijos y nietos— han concurrido a ver un partido
de futbol entre México y Espafia, y Candida y Robustiano comienzan a
discutir por una jugada y luego a luchar, hasta que finalmente ella lo tira
al suelo. Reconoce que estaba equivocada sobre la jugada, pero que lo
tiré “para que no olvide quién lleva los pantalones en la casa”. En el cine
mexicano de la edad de oro una esposa que “lleva los pantalones” todavia
es un caso excepcional. Las pocas mujeres fuertes que presenta la pantalla
del periodo son en general seductoras, ambiciosas, vengativas y rara vez
terminan bien?®; o en todo caso se les permite la fortaleza a cambio del
sacrificio de la propia subjetividad (incluido el goce de la sexualidad), en
aras de la familia y los hijos?*. Mas que a mujeres concretas y reales, los
estereotipos cinematograficos remiten a una idea abstracta y esencial del

los hombres sin miramientos, utilizando el sexo como una forma de ejercer su poder. Véase
TUNON, 1998, 115-120.

26. La caricatura o imitacion satirica es una de las relaciones hipertextuales descriptas
por Gérard Genette, en las que un texto (hipertexto) se deriva de otro (hipotexto) mediante
la imitacién. La caricatura imita el estilo y la forma del hipotexto con intencidn satirica
(GENETTE, 1989). En el caso analizado, podriamos considerar al personaje de Candida como
una imitacion satirica del estereotipo social al que hace referencia (LAGUARDA, 2007).

27. Esta cuestion es abordada en relacion a los arquetipos femeninos por Julia Tufion
en diversos trabajos. Véase TUNON, 1998 y 2000.

28. El “castigo” que los films de este periodo reservan a las prostitutas y a las “malas
mujeres” no es privativo del cine mexicano, sino caracteristico de la clausura de sentidos y
la restitucion del orden que imponen los finales en el cine clasico hollywoodense, y cuya
filiacion melodramatica puede remontarse a la literatura del siglo XIX, con toda una coleccion
de personajes femeninos transgresores que pagan sus pecados con la enfermedad, el abandono
y la muerte (recuérdese, a modo de ejemplo, La dama de las camelias, de Alejandro Dumas,
y Madame Bovary, de Gustave Flaubert). Sobre el esquema narrativo del cine clasico y las
funciones asignadas a las mujeres, véase KUHN, 1991; y KAPLAN, 1998.

29. El cine mexicano ofrece toda una gama de madres fuertes y autosuficientes —
generalmente viudas— que, sin embargo, sacrifican sus propios deseos y necesidades en pos
del cuidado de hijos y nietos, de los que nunca dejan de ocuparse. La actriz Sara Garcia
ha encarnado este estereotipo en numerosas peliculas, como en Los tres Garcia (1946),
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ser mujer, que opone a madres y esposas frente a las mujeres transgresoras
en virtud de las funciones moralizantes que ambos modelos cumplen dentro
de la trama (TUNON, 1998, 79; OROZ, 1995, 8). En este esquema, las
mujeres fuertes representan una amenaza al orden familiar y social en un
contexto de profundos cambios sociales y culturales, y por ello la clausura
de sentidos caracteristica del relato clasico ejerce un efecto disciplinante
al castigar las acciones que transgreden las normas, especialmente en el
género del melodrama®’, aunque la comedia deja intersticios para presentar
otras versiones y resoluciones posibles.

8.—A modo de cierre

Si la integracion de los refugiados espafioles a la sociedad mexicana
generd algunos inconvenientes, quizas estos fueron aun mayores para las
mujeres. La vida cotidiana en el exilio les planted una serie de desafios en
areas muy diversas: desde la necesidad de generar los medios de subsistencia
para la familia, educar a los hijos en un nuevo contexto y adaptarse a las
pautas morales y culturales de la sociedad de adopcion, hasta la posibilidad
de establecer relaciones afectivas interculturales, superando los prejuicios
de una y otra parte.

Desde el cine de ficcidon de finales de la década de los cuarenta, Una
gallega en México ofrece una mirada retrospectiva de las representaciones
filmicas sobre el proceso de aculturacion de las mujeres refugiadas. Asimis-
mo, al inscribirse dentro del género de la comedia cinematografica, tiene
mayores posibilidades para la exaltacion de otros modelos femeninos que
cuestionan la vision tradicional de los géneros sexuales y su representacion
en el cine mexicano de la edad de oro. El personaje de Candida en particu-
lar es presentado al inicio de la trama como una mujer viuda con fortaleza
suficiente para defenderse y afrontar los desafios de la supervivencia en un
medio que le resulta hostil, y aun cuando al final decida casarse, mantendra
cierta independencia. Si bien en algin punto esta representacion filmica
puede emparentarse con el estereotipo de “la gallina clueca” que Julia Tufidon
ha identificado en el film homénimo?®' y en otros del periodo —una matro-
na viuda que toma las riendas de la familia y se sacrifica por sus hijos y
nietos—, encarnado tantas veces por Sara Garcia (TUNON, 1998, 193); sin

Dicen que soy mujeriego (1949), Aca las tortas (1951) y Dos pesos dejada (1949). Véase
TUNON, 1998, 190-197.

30. Para mayor informacion, véase OROZ, 1992.

31. La gallina clueca (1941), film protagonizado por Sara Garcia y dirigido por
Fernando de Fuentes.
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embargo, el personaje de Candida presenta una diferencia sustancial: pese
a ser una mujer madura, experimenta la seducciéon y el enamoramiento sin
pudores, planteando un quiebre con respecto a los arquetipos de Eva y Maria
caracteristicos de la cinematografia mexicana de la época, y asemejandose
en cambio a la figura transgresora de Lilith.

El proceso de estereotipacion de arquetipos sociales produce una sim-
plificacion de la realidad que permite difundir de manera pedagogica los
valores de la ideologia dominante a través de diferentes medios (en este caso
el cine). Sin embargo, como ya dijimos, esto no significa que sean interpre-
tados en el mismo sentido, y en ocasiones suele existir una gran distancia
entre la moral proclamada y la realidad de los seres humanos concretos.
En este sentido, las peliculas son interpretadas en medio de un campo de
tension entre la ideologia dominante, las practicas concretas y las mentali-
dades vigentes en esa sociedad en un momento histérico determinado. Como
vimos, en los afios cuarenta y cincuenta el peso de la tradicién comienza a
ceder paso a la modernizaciéon en México, y la idea del progreso nacional
se afirma como meta y valor fundamental. Pero mientras la sociedad y el
pais se transforman aceleradamente, la ideologia y la moral dominantes
buscan anclaje en representaciones tradicionales acerca de la familia y las
relaciones de género, en un intento desesperado por mantener la estabilidad.

En su afan pedagdgico, el cine mexicano de la época de oro construye
los arquetipos femeninos como estereotipos rigidos e inmutables, mediante
la atribucion de una serie de caracteristicas ideales: la santificacion de la
figura de la madre, la idealizacion de la madre-esposa mon6gama y sacrifi-
cada, la definicidn de la prostituta como la encarnacion de todos los males
que amenazan a la familia y a la sociedad, pero a la vez como garantia de
la sexualidad femenina escindida y de la anulacion del erotismo en virge-
nes, madres y esposas. El melodrama, con su poder aleccionador, con su
llegada popular y su difusion transgenérica a través de los diversos medios
y formatos de la cultura latinoamericana (desde el radioteatro al tango,
desde el bolero al cine y la telenovela), se convierte en el espacio optimo
para la insercidon de estas estructuras estereotipadas. Por el contrario, la
comedia es el reino de la permisividad, donde se permite y festeja lo que
en el melodrama seria impensable o bien intersticial. Bajo la premisa de que
‘todo es broma’, las normas y mandatos sociales pueden ser transgredidos,
los lugares asignados cambiados, los deberes olvidados transitoriamente.
Justamente en ello radica la popularidad que ha tenido la comedia cinema-
tografica mexicana, mas alld de la falta de argumentos sélidos y guiones
ingeniosos, la repeticion de tramas y personajes y las situaciones trilladas
(MONSIVAIS y BONFIL, 1994).

Las peleas entre Candida y Robustiano con alto contenido “fisico™’, las
alusiones sexuales veladas —aunque lo suficientemente explicitas para ser
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comprendidas por los espectadores— y el juego de la conquista compleji-
zan una trama que, como en toda comedia romadantica, tiende hacia el final
feliz*?, y le agregan un condimento de ambigiiedad moral que se aleja de
los rigidos estereotipos genéricos propuestos por el melodrama y otorga
a los personajes femeninos un simpatico matiz de realidad, promoviendo
una mayor cercania con las vivencias de las espectadoras y, por lo tanto,
volviendo la identificacion posible.
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