24), nodrizas, parteras, danzantes, mu-
sicas, tesoreras, mayordomas, lloronas,
sacerdotisas (tbidem:53). Watterson se-
fiala que la especial autoridad que se les
reconocia se debia a que todas las pro-
piedades se transmitian a través de la li-
nea femenina, esto es, una hija recibia tie-
rras heredadas por su madre y podia
disponer de ellas a su voluntad (ibidem:
23,28, 33), también porque retenfan la
propiedad y el control de los bienes he-
redados por su familia (tbidem:31). La
especial consideracién que recibian las
mujeres egipcias, comparadas favorable-
mente por Herodoto y Diodoro, frente a
las griegas, se evidenciaba porque los es-
posos eran fieles, hogarefios, buenos
padres y aunque los divorcios eran raros,
una mujer podia solicitarlo por malos tra-
tos recibidos (ibidem:71), adema4s si una
mujer se divorciaba de su esposo, éste
debia devolver la dote (idem:71). Este
cuadro idilico que nos pinta Watter-
son se empana si tomamos en conside-
racién que esta sociedad tuvo una his-
toria que duré mds de tres mil afios y
en la que s6lo hubo cuatro mujeres “de
poder”, que era una sociedad guerrera
y clasista, donde la poblacién femeni-
na era sistemdticamente sustraida a las
esferas del conocimiento y que todo lo
que se sabe del mundo femenino fue
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registrado por hombres, desde su pun-
to de vista.

La perspectiva que nos muestra la his-
toriadora Watterson contrasta fuertemente
con el panorama que se describe en Wo-
men in Ancient Egypt (Robins, 1996), ya
que afirma que la poblacién femenina en
su conjunto estaba subordinada en los
planos social, politico, laboral, religioso,
econémico e ideoldgico. Robins sefala
que carecfa casi completamente de po-
der, que estaba sometida a una intensa
explotacién econdmica. Ademds sostie-
ne que a pesar de que en el arte egipcio
existe una gran cantidad de representa-
ciones femeninas esto no debe oscurecer
el hecho de que las asimetrias genéricas
existian como parte de la estructura so-
cial y que en general, las mujeres ocupa-
ron una posicion secundaria en relacién
con los hombres a través de su historia.
Watterson se inscribe a esa corriente del
feminismo académico que enfatiza y
distorsiona los aspectos positivos de la
cultura egipcia con relacién a las muje-
res, soslavando u omitiendo las desigual-
dades clasistas y genéricas que cedieron
en esa sociedad que nada tenia de idilica.
Por tltimo, se trata de una obra bien es-
crita y bien documentada, de ficil lectu-
ra, bellamente ilustrada, de amplias y di-
versas fuentes de informacién.

Angel Miguel

Manuel Gonzélez Casanova
Por la pantalla. Génesis de la

critica cinematogrdfica en México
1917-1919

México, Direccion General de Actividades
Cinematogréficas de la UNam, 2000, 568 pp.

Este nuevo libro de Manuel Gonzilez
Casanova trata acerca de los origenes del
periodismo cinematogrifico en nuestro
pais. Este es un tema en el que he traba-
jado y que me resulta mas o menos fa-
miliar. Sin embargo, como el texto que se
presenta aborda su cuerpo de informa-
cién desde una perspectiva distinta a la
mia, me ha revelado facetas en las que no
habia reparado, me ha sugerido nuevas
ideas y me ha corroborado indirecta-
mente la generosidad de la investigacion
histérica, que puede ofrecer diversas y
ricas perspectivas a partir de un mismo
conjunto de fuentes. Por eso suele afir-
marse que cada generacién escribe (v
necesita) su propia historia, su propio
recuento de los acontecimientos. Aqui
es de toda justicia anadir que el estudio
del primer periodismo cinematografico
en México tiene sus bases en las obras
antoldgicas Salén Rojo. Programas y cro-
nicas del cine mudo en México de Luis
Reyes de la Maza (1968) y Notas para
la historia del cine en México de Helena
Almoina (1980), y también que el con-
texto profesional y social en el que se
desarrolld este oficio ha sido historia-
do de forma minuciosa en varios de los
libres de Aurelio de los Reyes. Es decir,
quienes trabajamos en este campo ya te-
nemos unos pocos clasicos. Por la panta-
lla. Génesis de la critica cinematogrifica
en México 1917-1919, se convertira tam-
bién sin duda en una fuente de consulta
obligada para las nuevas generaciones de




estudiosos del periodismo y de la cultura
posrevolucionaria en la capital.

Ellibro estd estructurado en tres par-
tes: una larga introduccién al tema, una
recopilacién de textos de 1917 a 1919
y una filmografia de las peliculas men-
cionadas en esos textos. Dedicaré, un
breve comentario a cada una de estas
partes.

1) La introduccién describe la evolu-
ci6n de los textos sobre cine en un perio-
do de poco mds de veinte afos, desde sus
origenes a partir de que el cinematégrafo
Lumiére lleg a México en 1896, hasta
la desaparicion de la columna Por la pan-
talla del periédico El Universal a fines
de 1919. Es una descripcién documen-
tada, clara y amena sobre un proceso que
tiene como punto culminante los afos
de 1916-1917, cuando por el término de
la etapa mas violenta de la Revolucién
pudieron surgir simultdneamente en
México algunas pequefias companias
empenadas en hacer peliculas de ficcién
en un pais en el que hasta entonces prac-
ticamente s6lo se habian filmado docu-
mentales, asi como unos cuantos peri6-
dicos relativamente independientes
después de un largo periodo (los alti-
mos afios del Porfiriato) de prensa
oficialista y uno més corto (la revolu-
cién armada) de prensa partidista. Es-
tos dos desarrollos culturales posibilita-
ron otro surgimiento, el de la critica
cinematografica.

Haciendo a un lado la publicidad, en
los primeros veinte afios de cine en Mé-
xico practicamente todos los textos que
trataron acerca del especticulo pueden
ser integrados a la categoria de la créni-
ca. Entre ellos hubo escritos realmente
simpdticos de Luis G. Urbina, Amado
Nervo vy otros, que por cierto Manuel
Gonzilez Casanova ha reunido en su li-
bro Los escritores mexicanos vy el cine (El
Colegio de Sinaloa-UNAM, 1995). Pero
a partir de 1917, es decir, desde la fun-

NOTAS

dacién de la columna Por la pantalla de
El Universal y de otras similares en pe-
riédicos como Excélsior y El Demdcra-
ta, surgié la critica cinematografica en
México. La diferencia entre ambas es
clara a partir de las definiciones que ofre-
ce Gonzilez Casanova: la crénica es “el
registro personal de un sucedido, el rela-
to de un acontecimiento [...] en el que
generalmente se describe [...] el ambiente
y los personajes que en él participan”,
mientras que la critica es “el juicio de
un espectador, informado e inteligente,
acerca de una obra de arte” (Gonzilez
Casanova, op. cit., p. 66).

Los dos principales periodistas que
comenzaron a escribir acerca de pelicu-
las especificas en México fueron Rafael
Pérez Taylor y Carlos Noriega Hope,
quienes mantuvieron sucesivamente la
columna Por la pantalla de El Universal
entre 1917 y 1919. Estos dos periodis-
tas eran tan conocidos por sus nombres
como por sus seudénimos, que eran
Hipdlito Seijas y Silvestre Bonnard. Los
dos fueron personajes atractivos, aun-
que secundarios, del mundo cultural
mexicano de la primera mitad del siglo
XX. Seijas participé marginalmente en
la Revolucion, escribié un libro de his-
toria y unas pocas obras de teatro, fue
periodista durante unos afios y termind
trabajando en diversas dependencias p-
blicas como el Museo Nacional y la Se-
cretaria de Educacion Puablica; gracias a
este libro de Manuel Gonzilez Casano-
va, ahora tenemos a la mano préctica-
mente todas sus crénicas de cine. Silves-
tre Bonnard fue el principal animador
de la cultura cinematogrifica en los afios
veinte y treinta: en 1921 publicé El mun-
do de las sombras, el primer libro de cine
mexicano, en el que conté sus peripe-
cias en un viaje a Hollywood; en 1922
dirigi6 la pelicula La gran noticia; de
1920 a 1934 fue director de la revista
El Universal Ilustrado, una de las mas
destacadas y casi la tnica que hizo una
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cobertura amplia del cine en el periodo,
por dltimo fue argumentista de algunas
de las primeras cintas sonoras mexicanas
como Santa (Moreno, 1931), La sangre
manda (Bohr, 1933), Tu hijo (Bohr,
1934) y Clemencia (Urueta, 1934). El
libro de Gonzélez Casanova recoge los
primeros textos de Bonnard, todos per-
tenecientes a 1919.

2) La recopilacién integra unas cien-
to veinte crénicas/criticas de Seijas, que
es el total de su produccion periodistica
sobre el cine, y unos veinte textos de
Bonnard. Una de las cosas llamativas es
la clara diferencia entre uno y otro au-
tor. Escribe Gonzalez Casanova que
Seijas y Bonnard “tuvieron que formar-
se su propia imagen del cine para poder
criticarlo, partiendo del aprendizaje de
un lenguaje que para esas fechas habia
producido ya sus primeros grandes fru-
tos, apoyandose no s6lo en sus capaci-
dades y experiencias personales, también
en la lectura de publicaciones especiali-
zadas extranjeras” (ibidem, p. 87). En
efecto, asi sucedid, s6lo que en realidad
los dos periodistas fueron afectados por
distintas influencias. Estas se reflejaron,
para resumir, en que mientras Seijas pen-
saba que el mejor modelo artistico lo
proporcionaba la cinematografia euro-
peay en particular la escuela de la pose
de los dramas italianos, Bonnard estaba
entusiasmado con el cine norteamerica-
no, evidentemente con la sobria escuela
realista griffithiana (aunque no directa-
mente con Griffith, cuyas grandes peli-
culas no se vieron en México sino tiem-
po después). La diferencia la explica en
parte la edad, pues Bonnard era veinte
afos mds joven que Seijas, y en parte
también la transformacién que comen-
z6 a ocurrir en la esfera de la exhibicién
hacia 1919, cuando Seijas escribid sus
tltimos vy Bonnard sus primeros textos
de cine. Esta transformacién, que fue un
fenémeno internacional, significé la con-




solidacién y el predominio de Holly-
wood sobre las demas cinematografias,
como consecuencia de los desastrosos
efectos en Europa de la primera guerra
mundial. A partir de esa fecha hubo mu-
cho mis peliculas norteamericanas que
europeas en los cines de México, que cla-
ramente contribuyeron a formar el gus-
to de jovenes como Bonnard, asi como
las cintas italianas, predominantes ape-
nas unos afios antes, lo habian hecho con
el de Seijas y otros periodistas.

3) Por dltimo, la filmografia que cie-
rra el libro nos permite tener un primer
mapa de lo que vieron los capitalinos en
los tres anos que siguieron al término
de la Revolucién. Hace unos meses apa-
recié la Cartelera cinematogrifica de
Jorge Ayala Blanco y Maria Luisa Ama-
dor correspondiente al periodo 1920-
1929, v por otra parte tenemos ¢l libro
El arcon de las vistas de Juan Felipe Leal,
Carlos Barraza y Carlos Flores, que cu-
bre el periodo de exhibiciones que va de
1896 a 1910. Por lo tanto la década que
todavia no cuenta con una cartelera para
la Ciudad de México es la de los anos
diez. El trabajo que se tomé Manuel
Gonzélez Casanova para identificar las
peliculas que resefiaron Hipdlito Seijas
v Silvestre Bonnard entre 1917 v 1919,y
para proporcionar la ficha técnica de
cada una, es un primer e importante paso
hacia la constitucién de esta imprescin-
dible cartelera, que ofrecerd, cuando esté
terminada, una visién global de la exhi-
bicion cinematogrifica en la época, que
al contrastarse v complementarse con la
critica reunida de Seijas, Bonnard y otros
periodistas, sin duda dara lugar a nuevos
vy estimulantes estudios sobre la historia
de nuestra cultura cinematogréfica.
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Reinauguracién: Alcdzar
del Castillo de Chapultepec

Con la presencia de Ernesto Zedillo
Ponce de Ledn, Presidente de México;
Rafael Tovar y de Teresa, presidente del
Conaculta; Teresa Franco, directora ge-
neral del INAH y de Luciano Cedillo, di-
rector del Museo Nacional de Historia
se reinaugurd el Alcazar del Castillo de
Chapultepec el dia 2 de agosto del afio
en curso.

A continuacién damos a conocer una
breve historia de este lugar, asi como el
proceso de remodelacién que tuvo lu-
gar a lo largo de varios afios.

El Castillo de Chapultepec resguar-
da entre sus paredes al Museo Nacional
de Historia, parte fundamental de la
memoria de la nacién. Simbolo del pai-
saje de la Ciudad de México, el lugar
donde se encuentra y el edificio mismo
han sido, desde la época prehispinica,
escenario de grandes acontecimientos
histéricos v culturales.

En el Cerro del Chapulin, Chapulte-
pec, donde se encuentra el Museo, po-
bladores de la cultura teotihuacana sen-
taron sus reales; Moctezuma tuvo sus
famosos bafos v la alberca que atn se
pueden visitar; también ahi se edificd el
primer acueducto para dotar de aguaala
gran Tenochtitlan, obra atribuida a
Nezahualcdyotl. El edificio que conoce-
mos como el Castillo de Chapultepec se
comenzé a construir en 1784,y en 1841
se habilité como sede del Colegio Mili-
tar y se construy6 el Caballero Alto don-
de antes se hallaba la ermita de san Mi-

guel Arcangel. El Colegio fue escenario
de la heroica defensa por parte de cade-
tes y soldados durante la intervencién
norteamericana, lo que dio lugar al fa-
moso episodio de la historia nacional
que protagonizaron los “Nifios Héroes”.
Maximiliano de Habsburgo y su esposa
Carlota decoraron el lugar durante su
breve gobierno(1864-1867). En la plan-
ta alta construyeron un jardin de tipo
europeo y habitaciones en lo que a par-
tir de ese momento se conocerd como
el Alczar. De ese tiempo también es la
rampa que conduce a la cima y la esca-
lera conocida como “de la emperatriz”
que facilita el acceso al Castillo. Parte
del decorado, con su estilo afrancesado,
se debid a los arreglos que Porfirio Diaz
hizo a recdmaras, salones y corredores,
pues el Alcizar también fue la residen-
cia presidencial hasta que el general
Lazaro Cérdenas decretd, en 1939, que
fuera la sede del Museo Nacional de
Historia.

El patrimonio cultural que el Museo
custodia desde su inauguracion en 1944,
lo mismo que el cerro y su entorno na-
tural, son un legado que nos pertenece
a todos: son memoria de las generacio-
nes pasadas que debemos preservar para
las generaciones futuras. Sin embargo,
con el paso_ del tiempo el inmueble his-
torico habia sido afectado por muiltiples
problemas, como la humedad, el debili-
tamiento de estructuras y muros, fauna
pardsita, la accion de los elementos y la




