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Pero estos pocos son la sal de la tierra; sin ellos la vida hu-

mana se convertiría en un estanque inerte. No sólo son ellos 

quienes introducen cosas buenas que antes no existían, sino 

quienes mantienen la vida en las que ya existían. 

John Stuart Mill 
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                                  Introducción 
 

Indagar las razones de esa emoción es el fin de esta nota.  

Jorge Luis Borges 

 

COMO ESTUDIANTE DE CINE en los 1970, en medio de la corriente del Nuevo 

Cine Latinoamericano, de la explosión del cine social y político en esa época, 

y con la expectativa de ser parte de un cine nacional que hablara del país 

realmente existente de una forma alternativa, encontrarme con La sal de la 

tierra1 en un cine club universitario fue dar con una cinta que comprendía mu-

cha de esa temática y aspiraciones. Fue un film obligado en los cine clubes 

populares e institucionales, insertado en ciclos de cine político, sobre las mu-

jeres, la clase trabajadora y los chicanos. Más adelante supe algo de la historia 

de la película y de las personas que la hicieron, y esa escasa información po-

tenció el interés en el film y su realización. Considero que esta obra, junto con 

La vieja dama indigna2 y Harlan County USA3, influyó en nuestro grupo estu-

diantil en la realización de uno de los primeros largometrajes documentales 

sobre la condición de la mujer en México4. 

En la actualidad hay mucha documentación de La sal de la tierra, del mo-

mento y las condiciones en que se hace, sobre los principales responsables de 

 
1 Biberman, Herbert J. ÉċũƣЮŸŉЮƣőĲЮEċƖƣő. EUA. 1954. 95 minutos. Ficción 
2 Allió, René. xċЮƻŔĲŔũũĲЮĬċůĲЮŔŰĬŔŊŰĲ. Francia. 1965. 94 minutos. Ficción. 
3 Kopple, Barbara. cċƖũċŰЮ9ŸƨŰƣǃЮÖÉ. EUA. 1976. 103 minutos. Documental. 
4~ƨŢĲƖеЮĲƚċЮĲƚЮƣƨЮƻŔĬċ. Taller de cine Octubre. México. Centro Universitario de Estudios Cinematográficos. 

Universidad Nacional Autónoma de México. México 1978. 112 minutos. Documental. 
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su producción (como la actriz mexicana Rosaura Revueltas), de a quiénes re-

trata y sobre los efectos que ha tenido, en primer lugar en la región en donde 

fue filmada y sus habitantes así como en otros ámbitos cinematográficos, so-

ciales, políticos y académicos. El aspecto de este film que se explora es la 

relación cine-memoria colectiva5. Películas como La sal de la tierra se hacen 

para preservar un suceso o serie de sucesos significativos en la historia de un 

país, de una región o una comunidad, «de manera explícita llevar a la pantalla 

determinadas formas de recordar el pasado»6.  

 Mi interés en la relación cine-memoria es buscar una explicación menos 

abstracta y especulativa a la que es de uso común en textos analíticos cuando 

se trata este binomio y que poco aporta al conocimiento de tal relación, de-

jando de lado en estas notas a la memoria como tema argumental de las pelí-

culas, casi siempre expresada como recuerdos personales, o bien la incapaci-

dad de recordar por algún tipo de trauma o traumatismo. Se trata, entonces, 

de encontrar casos en que la memoria latente en las películas se hace patente 

mediante manifestaciones concretas de sus espectadores, es decir, que de-

muestren materialmente cómo el film activa un vínculo con sus antecedentes 

y con su identidad. Un primer intento lo hice con el documental Compañía 

Industrial de Atlixco (México, 1923), en el que afloró la memoria como nostalgia 

e identidad7. Este material, en custodia de la Filmoteca de la UNAM como 

patrimonio fílmico, de alguna manera llega a manos de ciudadanos que deci-

den ponerlo en acceso en sus cuentas personales de YouTube, lo que produce 

una serie de comentarios escritos de personas de la región de Atlixco, Puebla, 

y particularmente de Metepec, sitio de la fábrica que aparece en el docu-

 
5  En el cine la ficción histórica, por ser una narración imaginaria sancionada socialmente como verdadera (o 

como basada en una verdad), funciona como un relato mítico... una narración considerada como verdadera 
por un grupo social, y que le da sentido a algunas de las actividades del grupo. De Orellana, Margarita. fůČŊĲц
ŰĲƚЮĬĲũЮƓċƚċĬŸдЮEũЮĦŔŰĲЮǃЮũċЮőŔƚƣŸƖŔċдЮÖŰċЮċŰƣŸũŸŊŖċ. Premiá editora de libros. Colección La red de Jonás. Primera 
edición. Tlahuapan, Puebla. México. 1983. 

6 fĤŔĬд 
7 Mariño L. José Luis. “~ĳǂŔĦŸЮŔŰĬƨƚƣƖŔċũд De vestigio cinematográfico a patrimonio cultural”. En el volcán in-

surgente. Octubre-diciembre 2009.  http://www.enelvolcan.com/octnovdic2019/628-mexico-industrial-de-
vestigio-cinematografico-a-patrimonio-cultural 

http://www.enelvolcan.com/octnovdic2019/628-mexico-industrial-de-vestigio-cinematografico-a-patrimonio-cultural
http://www.enelvolcan.com/octnovdic2019/628-mexico-industrial-de-vestigio-cinematografico-a-patrimonio-cultural
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mental, que van de lo nostálgico a lo identitario. Por otra parte, usuarios me-

tepequenses toman fragmentos de esta película y los intervienen con textos y 

músicas, exaltando el pasado industrial de esa población. Considero que tanto 

la puesta en acceso de los materiales fílmicos como la acción en cuentas per-

sonales de YouTube, los comentarios escritos en esas cuentas así como la pu-

blicación de productos audiovisuales que refuncionalizaron esas imágenes en 

movimiento interviniéndolas con elementos gráficos, fotográficos y musicales 

para exaltar la condición industrial de Metepec y la región de Atlixco como 

parte de la identidad de la región, son evidencias de esta memoria latente que 

se hace patente 

Con La sal de la tierra se continúa esa exploración; el abordaje lo anima la 

búsqueda de sus elementos generativos bajo la suposición de que están dis-

puestos de cierta manera por la coyuntura histórica, el espacio geográfico y 

los protagonistas, disposición que arroja una cierta película que repercute a 

corto, mediano y largo plazo en sus generadores, la región geográfica-cultural 

donde las acciones –tanto los acontecimientos referentes de la película como 

las eventualidades de la producción y distribución del film– tuvieron lugar; 

para un tipo de cine, para el cine estadounidense y el cine como institución8. 

Esta aproximación al fenómeno cinematográfico la orientan las preguntas 

fundamentales que, de acuerdo con Fernández Labayen, hacen las teorías de 

la recepción fílmica: «quién, cómo y porqué consume cine y, sobre todo, qué 

hacen los espectadores con el cine que consumen, cómo lo utilizan en sus 

vidas cotidianas»9. 

Una de las corrientes que nutren estas teorías se centra en la representación 

y el reconocimiento que los filmes ofrecen a los espectadores, dando más 

 
8 Remite a una institución, en el sentido jurídico-ideológico, a una industria, a una producción significante y 

estética, a un conjunto de prácticas de consumo, para limitarnos a unos aspectos esenciales, en Sangro Co-
lón, Pedro. “El cine como disciplina de estudio en las facultades de comunicación: una propuesta de desarro-
llo”. Losada Vázquez, Ángel, Plaza Sánchez Juan F., Huerta Floriano, Miguel A. 9ŸůƨŰŔĦċĦŔŹŰеЮƨŰŔƻĲƖƚŔĬċĬЮǃЮ
ƚŸĦŔĲĬċĬЮĬĲũЮĦŸŰŸĦŔůŔĲŰƣŸдЮ ĦƣċƚЮĬĲũЮféЮ9ŸŰŊƖĲƚŸЮfŰƣĲƖŰċĦŔŸŰċũд Universidad Pontificia de Salamanca. 2016. 

9 Fernández Labayen, Miguel. ÖŰЮƖĲƓċƚŸЮőŔƚƣŹƖŔĦŸЮċЮũċƚЮƣĲŸƖŖċƚЮĦŔŰĲůċƣŸŊƖČǯĦċƚ. 2014. Portal de la Comuni-
cación | Institut de la Comunicació UAB. www.portalcomunicacion.com. 

http://www.portalcomunicacion.com/


Introducción                                                                                                                                          4 
 

 

importancia a las narrativas que a las cuestiones formales. Este enfoque, pro-

movido por grupos periféricos y subalternos, considera como documentos im-

portantes a tomar en cuenta en las investigaciones, además de la película 

misma, a la publicidad, la crítica y todo lo relacionado con la difusión de un 

film. Fernández explica que esta corriente es una expresión del multicultura-

lismo en los estudios cinematográficos, cargada hacia lo político. 

Para el multiculturalismo el cine y la televisión son un fundamental punto de 

conflicto cultural. Por ello se ofrecen una serie de herramientas y puntos de 

vista críticos para enfrentarse al trabajo de la teoría, el análisis y la historia 

del cine, tales como abordar la historia cultural en su relación con la historia 

del poder social y desde ahí proponer cambios de poder cultural y social. Se 

trata de definir, en términos culturales, la posición de los desprotegidos o 

apostar por una historia compartida y conflictiva, aceptando que las identi-

dades son múltiples, inestables e históricamente determinadas.  

El grupo de preguntas elaborado por Irene Cambra10 sobre la conjunción 

cine-memoria, así como la posible función del cine como una estrategia para 

fijar la memoria frente al olvido sugerida en las consideraciones de Pilar Cal-

veiro11, gravitan sobre estas notas como llaves para reflexionar las relaciones 

del cine con las memorias y las resistencias sociales. 

 

El texto está en cuatro partes. La primera da las noticias generales de la pelí-

cula, su ubicación en la historia del cine y en particular la del estadounidense. 

En la segunda, y con el fin de sustanciar el concepto de memorial fílmico, se 

presentan casos en que la película se ha empleado como dispositivo para 

 
10 ¿Puede entonces el cine ser un lugar de memoria? En tanto productor de memoria, podríamos decir que 

sí. ¿Pero en qué condiciones el cine reproduce memorias ya compartidas, y en qué condiciones crea nuevas 
formas de representación? ¿En qué sentido acuña una memoria colectiva, producto de determinado grupo y 
contexto socio-histórico, y en qué sentido evidencia un recuerdo personal e íntimo? Cambra Badii, Irene. “Me-
moria(s) en el cine, memoria(s) del cine”. Ética y Cine Journal, vol. 7, núm. 3, 2017, noviembre. Universidad de 
Buenos Aires. Cursivas de la autora. 

11 Frente al hecho del olvido se presentan, activan, se diseñan, establecen estrategias de fijación de la me-
moria fincadas en la representación, la rememoración y las imágenes, elementos constitutivos de relatos de 
memoria, los cuales serán también estrategias, más acabadas, de la lucha de la memoria contra el olvido. 
Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales. 2020 https://www.clacso.org/memorias-colectivas-dere-
chos-humanos-y-resistencias-3/. 

https://www.clacso.org/memorias-colectivas-derechos-humanos-y-resistencias-3/
https://www.clacso.org/memorias-colectivas-derechos-humanos-y-resistencias-3/
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“hacer memoria”; la manufactura del memorial fílmico se documenta con una 

extensa reseña de su proceso de ideación, producción y distribución a cargo 

de los principales generadores del film, trabajadores del cine y obreros mineros 

de Nuevo México en la época inicial de la Guerra Fría. En la tercera parte se 

describen las características de la película como vehículo del memorial, se 

documenta el legado de La sal de la tierra en el cine de los Estados Unidos de 

América, y se concluye con las consideraciones finales. Muchas citas ‒cuyas 

fuentes aparecen a pie de página‒ no cuentan con traducción al español; em-

prendí la tarea de verterlas a nuestro idioma tratando de hacerlo con justeza 

y claridad.   

Agradezco la atenta lectura que la doctora Gabriela Patricia González 

del Ángel hizo de este escrito así como sus atinadas y sugerentes observacio-

nes y propuestas, cuya integración a estas notas ha sido un valiosísimo aporte. 

                                                

                                                          hg 
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La sal de la tierra (Salt of the Earth) EUA. 1953.  

95 minutos 
 

Producción: Independent Productions Company y The Internatio-

nal Union of Mine Mill and Smelter Workers 

Dirección: Herbert J. Biberman 

Guión: Michael Wilson 

Producción: Paul Jarrico, con Sonja Dahl y Adolfo Barela 

Fotografía: Stanley Meredith y Leonard Stark 

Música: Sol Kaplan 

Elenco profesional: Rosaura Revueltas, Will Geer, David Wolfe, Da-

vis Sarvis, Marvin Williams   

Elenco no profesional: Juan Chacón, Henrietta Williams, Angela 

Sánchez, Glorinda Alderete, Virginia Jencks, Clinton Jencks, Joe T. 

Morales, Ernest Velasquez, Charles Coleman, E. A. Rockwell, Wi-

lliam Rockwell, Victor Torres, Frank Talevera, Mary Lou Castillo, 

Floyd Bostick, E. S. Conerly, Adolfo Barela, Albert Munoz, y otras her-

manas y hermanos de la Sección 890  



  

 

                  

 

                                          Parte I  

                         LA TRASCENDENCIA DE LST 
 

Lo singular de este film 

Estoy y estuve en muchos ojos.  
Yo sólo soy memoria  

y la memoria que de mí se tenga.  
Elena Garro 

 

Además de las repercusiones en varias generaciones de espectadores directa-

mente concernidos por la temática del film y por su pertenencia a la región 

minera de Grant County, Nuevo México, escenario de la película, La sal de la 

tierra (LST) es tema de varios libros escritos por sus realizadores y de otros 

volúmenes que indagan la historia de la cinta, elaboran sobre la representación 

fílmica de los chicanos, de la clase obrera, de las mujeres y las minorías étnicas 

de los Estados Unidos de América (EUA), así como también en multitud de 

artículos periodísticos y científicos de distinta índole, como la historia de la 

clase obrera en los EUA, estudios de género sobre las chicanas y las proleta-

rias, los estudios cinematográficos con una perspectiva de género, étnica, de 

cine político, transgresor y de culto. Otro grupo de menciones a LST son los 

apuntes, testimonios, críticas y análisis fílmicos, a lo que se suma una variedad 

de textos publicados en medios sindicales, de activismo político y cultural. 
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LST repercute en el cine. Los grandes obstáculos que enfrentó su produc-

ción son el tema del documental Un crimen que se ajuste al castigo12, y de la 

ficción Punto de mira13, centrada en el director Herbert J. Biberman durante la 

producción de la cinta. De las pantallas pasa al escenario en una ópera en dos 

actos, Esperanza14, nombre de la personaje central de la película. En 2022 se 

publica un podcast en la plataforma Audible titulado The Big Lie15 basado en 

notas de Paul Jarrico, productor de la película, y desde la perspectiva del FBI 

en su persecución de la película. La Biblioteca del Congreso de los EUA la 

preserva desde 1992 por su valor artístico, social y cultural, y el Museo de Arte 

Moderno la distingue de manera similar. En su momento el film recibió reco-

nocimientos en festivales cinematográficos y de organismos como la Liga Ca-

tólica de la Decencia. 

 A LST se le considera la única película censurada en la historia del cine 

industrial estadounidense. Es una película perseguida y suprimida, hecha por 

dos comunidades de trabajadores, mineros y cineastas, reprimidos por su mi-

litancia de izquierda, por la tenaz y digna defensa de su disidencia y autonomía 

en tiempos de persecución ideológica-política, en medio de la histeria nacio-

nal anticomunista encabezada por la ultraderecha sindical, política y empre-

sarial en la fase inicial de la Guerra Fría (1947); dicha alianza conservadora 

satanizó, persiguió, reprimió por medio de delaciones, listas negras, difama-

ción, desempleo, expulsión de organizaciones gremiales, y también encarceló, 

a quienes defendieron su derecho a pensar diferente o a quienes se conside-

raba que podían pensar diferente, calificándoles de traidores a la patria y 

 
12Mack, Stephen y Barbara Moss.Ю Ю9ƖŔůĲЮƣŸЮ[ŔƣЮƣőĲЮÂƨŰŔƚőůĲŰƣд EUA. 1982. 45 minutos. Documental 

https://archive.org/details/clcop_000371 
13 Francis, Karl. §ŰĲЮŸŉЮƣőĲЮcŸũũǃƽŸŸĬЮÑĲŰдЮEspaña-Reino Unido. 2000. 120 minutos. Ficción. 
14 El movimiento laboral en Wisconsin y el profesor de ópera de la Universidad de Wisconsin-Madison, Karlos 

Moser, encargaron la producción. La música fue escrita por David Bishop y el libreto por Carlos Morton. La 
ópera se estrenó en Madison, Wisconsin, el 25 de agosto de 2000, con críticas positivas. https://en.wikipe-
dia.org/wiki/Salt_of_the_Earth_(1954_film) 

15 https://www.audible.com/pd/The-Big-Lie-Podcast/B09X25HB5R.  ...la fascinante y verdadera historia 
detrás de la realización de la única película estadounidense que el FBI no quiso que vieras. 

https://archive.org/details/clcop_000371
https://en.wikipedia.org/wiki/Salt_of_the_Earth_(1954_film)
https://en.wikipedia.org/wiki/Salt_of_the_Earth_(1954_film)
https://www.audible.com/pd/The-Big-Lie-Podcast/B09X25HB5R
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antiestadounidenses, en el caso de los trabajadores de la industria del cine. En 

lo tocante a los obreros mineros cursaba una situación similar. 

Suprimida en su momento, LST renace en la siguiente década dado que le 

resulta significativa al movimiento chicano y chicana como parte de la lucha 

por los derechos civiles, al feminismo y al cine independiente estadounidense, 

que empezaban a despuntar y que encuentran en este film elementos cultura-

les, artísticos, políticos, étnicos, de género, de derechos humanos, de resisten-

cia laboral, cultural y artística que les son significativos y algunos de los cuales 

se recuperan o adquieren como antecedentes identitarios, un lazo con la his-

toria reciente que da sustento a las acciones del aquí y ahora. Muchos estudios 

explican que la perdurable influencia de LST se debe a que proyecta con pre-

cisión conflictos que estarán entre los dominantes en décadas posteriores. 

Este renacimiento, que es el inicio de la cascada de los efectos arriba ano-

tados, puede entenderse por la repercusión que tuvo el tema de la cinta, la 

huelga de la Sección 890 del rebelde IUM, Sindicato Internacional de Trabaja-

dores de Minas y Fundidoras (International Union of Mine, Mill, and Smelter 

Workers), así como por la amplia cobertura noticiosa regional y nacional del 

rodaje de LST y los intentos para impedirlo –por ejemplo, la deportación de 

Rosaura Revueltas, una figura clave en la película. 

No obstante, al estudiar la cinta así como la documentación de cómo su-

cedió su gestación, filmación y difusión, se abre paso la idea de que su perdu-

rable y multidireccional influencia es igualmente fruto de que se la concibe 

como un legado, un testimonio, un memorial fílmico. Quienes la idearon y rea-

lizaron, protagonistas y testigos de los hechos narrados, para ellos ejemplares 

y de valor indudable, deciden elaborarlos, preservarlos y transmitirlos artísti-

camente en un dispositivo fílmico. Para las generaciones de la comunidad me-

xicana-estadounidense que reciben este patrimonio, la película y su proceso 

de producción ha sido un hecho rememorable y conmemorable, de la misma 

manera en que lo es el suceso que se cuenta en la cinta, la huelga en la mina 
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Hanover de la pequeña comunidad de Bayard, Grant County, Nuevo México, 

en 1950-51.  

LST es un producto de memoria colectiva fabricado por dos comunidades 

castigadas por sus conductas transgresoras al estatus quo y es resultado de un 

proceso colectivo. Este producto cinematográfico se construye con la finalidad 

de, a través de la descripción fabulada de un conflicto social que atañe a una 

de las comunidades que producen la película, la comunidad minera chicana, 

dejar un testimonio ejemplarizante del desarrollo y resolución de un conflicto 

laboral que trasmina a la vida privada. La otra comunidad aludida, la de los 

artistas de cine, aportará su saber hacer para, con base en los eventos históri-

cos, elaborar una narración fílmica ficcional en la que se representan los even-

tos y se condensan y exponen elementos culturales, concepciones del mundo, 

conflictos sociales y personales enmarcados en una coyuntura histórica pre-

cisa, una geografía específica y una actividad determinada. La película se com-

puso «con ayuda de recuerdos cuidadosamente conservados, y redactados 

con fe, por aquellos con quienes (se) compartió aquella parte de su vida que 

contaron». Es «una cosa que trae recuerdos»; los transporta con base en «la 

estabilidad de la imagen… recuerdos hechos memoria, que no se anulan»16.   

El memorial artístico, en este caso fílmico, construido por los actores de los 

hechos conmemorados, tiene como una de sus intenciones la permanencia de 

la memoria con un sentido social y estético; es un legado a futuras generacio-

nes que participan en su configuración y en las actividades y funciones que el 

memorial cumple actualmente17 . 

Para Brodsky 

el arte hace permanecer en el tiempo determinadas realidades de una socie-

dad, funcionando como su espejo o proponiendo una idealización. De este 

modo, el objeto artístico producido con esos fines puede perdurar en el 

 
16 Halbwachs, Maurice. xŸƚЮůċƖĦŸƚЮƚŸĦŔċũĲƚЮĬĲЮũċЮůĲůŸƖŔċ. Anthropos Editorial. Barcelona. 2004. 
17.Brodsky Zimmermann, Carla. Memoria y monumento. El memorial en la recuperación de la historia de la 

represión 1973-1990 en Chile. Tesis para optar al Grado de Licenciado en Artes c/m Teoría e Historia del Arte. 
Facultad de Artes. Departamento de Teoría e Historia del Arte. Universidad de Chile. 2012. 
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tiempo y produce y reproduce el hecho representado, y constantemente 

"hace memoria", como un proceso que ya no toca específicamente a los pro-

tagonistas de aquella historia, sino a sus hijos y nietos, a aquellos a quienes el 

recuerdo sólo llega por vías indirectas y que, aún así, tienen la necesidad de 

saber18. 

El arte cinematográfico pensado como una estrategia para “hacer memo-

ria” resulta un recurso adecuado. Una característica de las imágenes en movi-

miento de base fotográfica es la fuerte analogía con lo que percibimos con 

nuestros ojos, un gran parecido con el mundo que nos rodea. En el caso del 

cine de ficción narrativa tradicional, realista, como el ejemplo que se indaga, 

hay un esfuerzo muy marcado para lograr esa analogía añadiendo la presenta-

ción de una anécdota que desarrolle situaciones, hechos y personajes asimi-

lables a la vida cotidiana y que se narra mediante una estructura expositiva 

con la que la mayoría de los espectadores estamos familiarizados. La técnica 

cinematográfica de ficción es capaz de construir convincentes mundos posi-

bles, autoconsistentes, con reglas propias, entretejidos con una serie de rela-

ciones espectadores-película afectivas, identitarias, empáticas, antiempáticas, 

etcétera, que representan experiencias conocidas por los espectadores, vivi-

das de primera mano o de otro tipo (inclusive provenientes de otras películas 

realistas), "hechos de la vida", permeados por una fuerte carga emocional ad-

herida a tales situaciones y transportada por los recursos expresivos fílmicos19. 

La meta es crear la ilusión de una realidad puesta en pantalla sin mediaciones, 

«eventos que el realizador no construyó sino sorprendió», en palabras de Yuri 

Lotman, que agrega que este medio es capaz de cumplir funciones de ventana 

y espejo, recordándonos que una cosa es lo que se proyecta a la pantalla y 

otra lo que se proyecta desde la pantalla, indicando de esa manera la activa 

participación de los espectadores para darle sentido y significado a lo pro-

puesto por los cineastas. Pero esa ventana que asoma al mundo real «está 

 
18 fĤŔĬд  
19 En estas notas se toma el criterio de los archivos de cine en el sentido de considerar fílmico al mundo de 

la película, y cinematográfico a todo lo exterior a ésta, tecnología, salas de cine, publicidad, documentación 
legal, críticas, publicaciones, ƚƣŔũũƚ, guiones, etcétera. 
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colocada a cierta altura y dispuesta hacia una dirección, y no es del todo trans-

parente, pues sus cristales tienen una tintura específica». 

El momento cinematográfico de LST está signado por el realismo social, 

cuyo epítome es el neorrealismo, estilo fílmico originado en la cinematografía 

italiana a finales de la Segunda Guerra Mundial (SGM), y del que muchos ras-

gos son detectables en LST, aunque no hay testimonio de la incidencia de ese 

estilo en el grupo de cineastas, quizá porque el cine estadounidense contaba 

con una corriente de cine social independiente anterior al neorrealismo y, asi-

mismo, porque el grupo LST despliega en esta producción un concepto de 

realismo social fílmico, avanzado para esa época, más penetrante y elaborado 

que el del neorrealismo. 

El HUAC y las listas negras 

LST no puede explicarse sin comprender el momento y la atmósfera de histe-

ria y persecución en la Guerra Fría, en especial, a la saña contra los artistas e 

intelectuales de los EUA en el cine, la literatura, el periodismo, la dramaturgia, 

con derivaciones racistas y xenófobas. Una persecución encabezada y ejecu-

tada principalmente por el Comité de Actividades Anti-Estadounidenses 

(HUAC, por sus siglas en inglés) de la Cámara de Representantes, que se sumó 

a otras instancias legislativas, ejecutivas, judiciales y de la sociedad civil ultra-

conservadora en lo que se conoce como el segundo Miedo Rojo (Red Scare).  

James L. Lorence, acucioso investigador de la película, concluye que la pro-

ducción del film fue un acto de oposición al consenso anticomunista y al con-

trol del pensamiento, un desafío a los EUA empresariales, al sistema de estu-

dios hollywoodense y a la ideología de la Guerra Fría; una iniciativa de los 

parias del sindicalismo conservador y de los artistas vetados por las listas ne-

gras del Hollywood intolerante y acobardado que resistieron a las fuerzas del 

conformismo para ejercer su libertad civil y personal. La historia de LST es, en 

suma, un «relato de personas que creyeron ver una alternativa al miedo y a la 

represión que marcaron a su país en ese periodo». 
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El primer Red Scare, 1917-20 

Fue producto principalmente de la histeria derivada de la propaganda política 

que llevó a los EUA a la Primera Guerra Mundial (PGM), de una actitud antiin-

migrantes, así como a la toma del poder de los bolcheviques en Rusia, sumado 

ello a varios atentados terroristas achacados al anarquismo, lo que en con-

junto desata una paranoia entre las élites, temerosas de que lo sucedido en 

Rusia se replicara en los EUA, algo prácticamente imposible. Ocurre entonces 

lo que el segundo Red Scare retomará: la invención de monstruos reales para 

combatir a monstruos inexistentes. La manipulación de la amenaza roja pro-

pulsa la creación de leyes que facilitaron la criminalización de la libertad de 

expresión y la persecución de sospechosos, vulnerando también la libertad de 

asociación; los tres poderes constitucionales se alinean con las persecuciones 

a opositores, disidentes y sospechosos fraguadas por el presidente Woodrow 

Wilson y el fiscal general Mitchell Palmer. Las “Redadas Palmer” operaron en 

muchas grandes ciudades sobre todo contra los comunistas y la International 

Workers of the World (IWW), agrupación sindical radical, así como contra 

centenares de migrantes, muchos deportados sin el debido proceso. En esta 

atmósfera enrarecida el monstruo se salió de control desatándose asaltos y 

linchamientos 

En la víspera de la PGM había una fuerte oposición a enviar tropas a la 

guerra de Europa. Para cambiar esta corriente de opinión opera el primer sis-

tema moderno de propaganda de masas20, que aplica los conocimientos de 

psicología de masas generados por Freud y otros científicos. «Las personas 

no se movilizan por los hechos o por las razones, sino por la manipulación de 

sus emociones»21, el patriotismo, por ejemplo, la defensa de la civilización y la 

democracia, etcétera, un discurso que logró convencer a los grupos antibéli-

cos de cambiar su posición, y más adelante se instrumentó para dar cobertura 

 
20 La génesis de «un poderoso sistema de conformidad inducida ante las necesidades y privilegios del poder». 

Chomsky, Noam y Edward S. Herman.ЮxŸƚЮŊƨċƖĬŔċŰĲƚЮĬĲЮũċЮũŔĤĲƖƣċĬдЮÂƖŸƓċŊċŰĬċеЮĬĲƚŔŰŉŸƖůċĦŔŹŰЮǃЮĦŸŰƚĲŰƚŸЮ
ĲŰЮũŸƚЮůĲĬŔŸƚЮĬĲЮĦŸůƨŰŔĦċĦŔŹŰЮĬĲЮůċƚċƚ. Editorial Planeta, S.A. 1990, Barcelona. 

21 fĤŔĬд 



Parte I. La trascendencia de LST                                                                                          14 
 

 

al autoritarismo y la represión. Sus efectos prácticos iniciales fueron justificar 

las agresiones contra los opositores al «esfuerzo bélico», los socialistas, la 

prensa obrera y liberal en primer lugar pues, además, eran enemigos del sis-

tema. El surgimiento del patrioterismo y de la xenofobia propician que los 

nuevos inmigrantes, que hablan idiomas extraños, sean sospechosos de ser 

espías alemanes y, después de 1917, también espías rusos. Con la toma del 

poder por los bolcheviques aparece el anticomunismo, característica primor-

dial del Red Scare. 

Dos décadas más tarde muchos de los elementos presentes en este periodo 

se alinearán para conducir al segundo Red Scare y al macartismo en un esce-

nario mundial postbélico en el que los antagonistas principales son los vence-

dores de los fascismos europeos y asiático, la URSS y los EUA. En ese escena-

rio figura el cine, que si bien ya era un espectáculo establecido en los inicios 

de la PGM, no tenía la importancia que cobra posteriormente. 

En 1952, cuando inició la producción de LST, el cine estaba por cumplir 

oficialmente sus primeros sesenta años, y en ese trayecto había pasado de ser 

una curiosidad de feria a un polifacético artefacto que en buena medida define 

al siglo XX por ser un medio global de comunicación de masas, un arte popular 

y culto, una industria que produce grandes cantidades de dinero, así como un 

potente recurso de propaganda, diseminación de ideología y de estandariza-

ción de comportamientos. El control de la producción y distribución de pelí-

culas refuerza el control de las narrativas sociales; este uso del cine ocurre 

desde su época silente y de manera más evidente cuando los Estados inter-

vienen en o se apropian de las industrias cinematográficas, verbigracia, el cine 

documental y ficcional soviético, el documental social británico, el cine docu-

mental y ficcional del nacionalsocialismo, el documental y la ficción del New 

Deal, el cine gubernamental estadounidense durante la SGM o el cine del go-

bierno cardenista en México.  

Sin embargo, la mayor cantidad de películas venía de la iniciativa privada 

y eran las que más trascendían en el ánimo de los espectadores; en los EUA, 
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a finales de los 1920, instituciones religiosas y laicas, celosas guardianas de los 

valores familiares, protestaron enérgicamente por la abundancia de películas 

que, juzgaban, fomentaban el sexo, la violencia, el crimen y eran malos ejem-

plos para la sociedad por la influencia que tenían sobre todo en la juventud; 

pedían que hubiera una regulación de los contenidos. La industria actuó para 

evitar la condena social y la censura gubernamental creando una lista de re-

comendaciones para evitar temas y sugerir tratamientos en 1927, y en 1930 

estableció una normatividad interna más rigurosa, el llamado Código Hays, 

Un código para gobernar la realización de películas, las razones que lo apoyan y 

las resoluciones para uniformar las interpretaciones, que fijaba controles internos 

a la exposición de temas sexuales, morales y religiosos, y que en varias mo-

dalidades funcionó hasta los 1960. Los signantes del documento, además de 

William H. Hays por los productores y distribuidores, son Daniel A. Lord, sa-

cerdote jesuita, y el católico seglar Martin Quigley22, señal de la intervención 

de la Iglesia católica para tratar de controlar los contenidos de las películas, 

que rivalizaban con ella en la educación, conducción y persuasión de la con-

ciencia de las masas. En 1933 los obispos católicos de EUA fundan la Liga 

Nacional de la Decencia para orientar a la grey sobre el consumo de films.  

Esto sucede durante el papado de Pío XI, muy empeñado en encauzar la 

producción y consumo de películas, particularmente las de Hollywood, que 

tenían una influencia mundial. Dirige su encíclica Vigilante Cura23 (1936) a los 

arzobispos y obispos estadounidenses como un respaldo a la Liga Nacional 

de la Decencia pero asimismo como una caracterización muy acuciosa de «la 

importancia y la potencia del cinematógrafo», planteando recomendaciones 

precisas para controlar el consumo de películas. Cinema Paradiso (Giusseppe 

 
22 https://eroscensura.upf.edu/wp-content/uploads/2020/08/Codigo-Hays-para-la-produccion-de-pelicu-

las-M.P.P.A-1930-1.pdf 
23 https://ia801800.us.archive.org/1/items/pi-o-xi-magisterio_202205/167%20-%20Vigilanti%20Cura%20-

%20Pio%20XI.pdf.  
Este documento resulta muy valioso porque cuenta con comentarios sobre las intervenciones de Pío XI con 

respecto al cine ante una variedad de agrupaciones, muchas en relación directa con el séptimo arte; su interés 
por los ůċƚƚЮůĲĬŔċ lo lleva a fundar Radio Vaticano en 1931. 

https://ia801800.us.archive.org/1/items/pi-o-xi-magisterio_202205/167%20-%20Vigilanti%20Cura%20-%20Pio%20XI.pdf
https://ia801800.us.archive.org/1/items/pi-o-xi-magisterio_202205/167%20-%20Vigilanti%20Cura%20-%20Pio%20XI.pdf
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Guía para entretenerse sin arriesgar su 
lugar en el paraíso 

Tornatore, Italia, 1988) simboliza esta «vigilancia necesaria» con el personaje 

del sacerdote del pueblo que mutila los films para retirar las escenas que le 

parecían impropias. Dado que la Iglesia católica tiene una reflexión y una 

práctica en la vigilancia y control sobre el cine, su desempeño como grupo de 

presión conservador es un antecedente que naturaliza la operación del HUAC, 

lo mismo que su trayectoria anticomunista. Para estas notas es relevante men-

cionarlo por la beligerante actitud de la Iglesia católica contra LST y la libertad 

de expresión.  

El segundo Red Scare, 1947-1957 

En 1938 se funda el HUAC con la finalidad de investigar la influencia del fas-

cismo y el comunismo en organismos del gobierno de los EUA aunque rápi-

damente se dedicará al segundo24; la misión del HUAC consiste en investigar 

la deslealtad y las actividades subversivas cometidas por ciudadanos e insti-

tuciones sospechosos de tener lazos o de simpatizar con el comunismo.  

En 1947 se anuncia una investigación secreta sobre la infiltración comu-

nista en el cine estadounidense, actividad que estaba en la agenda de los in-

quisidores desde antes del término de la SGM. Así como en el Red Scare de 

los 1920, bajo la bandera de impedir la degradación de la forma de vida esta-

dounidense se atacan los derechos laborales, en el segundo Red Scare se reac-

tiva la ofensiva contra el sector laboral que impacta en los generadores de 

LST, pues en el espacio laboral se exacerban de nuevo el racismo, la xenofobia 

y el anticomunismo. Localizada en el neurálgico punto de la producción cine-

matográfica, la realización de LST involucra a trabajadores de las minorías 

chicana y judía, que han batallado por los derechos sindicales y tienen lazos 

con el Partido Comunista de los EUA (PCEUA), al que algunos pertenecen. Los 

trabajadores de la industria cinematográfica que elaboran LST son gremialistas 

que participan en la sindicalización del cien por cien de la industria del cine 

 
24 En 1946 hubo una iniciativa para investigar las actividades del Ku Klux Klan, pero se desistió debido a que, 

«después de todo, el Klan es una vieja institución estadounidense». La investigación se hizo, en cambio sobre 
la posible infiltración del Partido Comunista de los EUA en programas artísticos del gobierno. https://en.wiki-
pedia.org/wiki/Hollywood blacklist.  

https://en.wikipedia.org/wiki/Hollywood%20blacklist
https://en.wikipedia.org/wiki/Hollywood%20blacklist
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entre 1929 y 194525, proceso en el que los judíos comunistas destacan. Las 

purgas laborales en las dos grandes centrales obreras, American Federation 

of Labor (AFL) y Congress of Industrial Organizations (CIO), expulsaron al ini-

cio de la Guerra Fría a los individuos y organizaciones más militantes, demo-

cráticas y radicales, como se verá más adelante.  

La presencia de judíos en Hollywood es sustancial en la realización mate-

rial, gerencial y empresarial de películas dado que eran judíos algunos propie-

tarios y varios ejecutivos de los estudios ‒los herma-

nos Warner (Warner Bros.), Louis B. Mayer (Metro-

Goldwyn-Mayer) y Harry Cohn (Columbia Pictures)– 

así como abundante el talento actoral prestigiado, y 

numeroso el talento creativo en las áreas del guión, la 

dirección y otras.  

La corriente de opinión que propone la idea de que 

el HUAC pretendió expulsar a los judíos de Hollywood 

con ímpetu similar al puesto para deshacerse de los 

comunistas ha venido cobrando importancia26. Free-

land, por ejemplo, se refiere a la cantidad de judíos ci-

tados por el HUAC, «los suficientes para plantear el 

caso»; por ello pone en duda que fuera una coincidencia que seis de Los Diez 

de Hollywood (artistas de izquierda citados por el HUAC y encarcelados por 

desacato porque se negaron a responder las preguntas de ese comité) fueran 

judíos, entre ellos dos participantes del proyecto LST, Albert Maltz y Herbert 

Biberman y trae a colación que Martin Dies, el primer presidente del HUAC, 

 
25 Con la Gran Depresión (1929) el PCEUA creció rápido y muchos de sus miembros eran judíos. Borda, Jennifer L. 

Women Labor Activists in the Movies. Nine Depictions of Workplace Organizers, 1954-2005. McFarland and Co. 2011. 
26 Freeland, Michael. Witch Hunt in Hollywood; Tye, Larry, Demagogue: The Life and Long Shadow of Senator Joe 

McCarthy, en Schmidt, Samuel, Xóchitl Patricia Campos López, Diego Martín Velázquez Caballero. “Macartismo y cine. 
La ultraderecha y el Vaticano creando una época de obscuridad en Estados Unidos”. Universidad Nacional Autónoma 
de México, Facultad de Ciencias Políticas y Sociales, Centro de Estudios Políticos. Estudios Políticos núm. 56 (mayo-
agosto, 2022): 183-206, Ciudad de México, ISSN: 0185-161 

 
  

Apoyo a Los Diez de Hollywood; Biberman penúltimo a la 
derecha 

https://www.google.com/search?sca_esv=8011337b228d5ddd&rlz=1C1CHBD_es&cs=0&sxsrf=AE3TifPNDaOC8vG9pdT7KBC1-rwhIzkeKg%3A1754617835179&q=American+Federation+of+Labor&sa=X&ved=2ahUKEwir_ojmjPqOAxVps1YBHTDeCisQxccNegQIAxAB&mstk=AUtExfCAFE5AZwGTPVaQLloozpyajiHvjSQvs3gcCd-1U-mF_WsGTKxIzbKptksqr5QipuAkdln1ZvwSiMN8UNXyhlj0xlnTTUvHEObjvIqSJTrfxUwl_qHUgdBKv32_qs4zWbMrv6w4cXeZPTgtnpKjV0tGQg9Ayy3AqKI560V3BVAK0_dAua_huz3kWHebVxp1iCGkszKIyeEhFRcMT1od-SgM58wTpTznmTBXOofMEegj1MqZ8ii5OlROw01QCogxc9xtl619K3zcRKxl4AmYwgPU&csui=3
https://www.google.com/search?sca_esv=8011337b228d5ddd&rlz=1C1CHBD_es&cs=0&sxsrf=AE3TifPNDaOC8vG9pdT7KBC1-rwhIzkeKg%3A1754617835179&q=American+Federation+of+Labor&sa=X&ved=2ahUKEwir_ojmjPqOAxVps1YBHTDeCisQxccNegQIAxAB&mstk=AUtExfCAFE5AZwGTPVaQLloozpyajiHvjSQvs3gcCd-1U-mF_WsGTKxIzbKptksqr5QipuAkdln1ZvwSiMN8UNXyhlj0xlnTTUvHEObjvIqSJTrfxUwl_qHUgdBKv32_qs4zWbMrv6w4cXeZPTgtnpKjV0tGQg9Ayy3AqKI560V3BVAK0_dAua_huz3kWHebVxp1iCGkszKIyeEhFRcMT1od-SgM58wTpTznmTBXOofMEegj1MqZ8ii5OlROw01QCogxc9xtl619K3zcRKxl4AmYwgPU&csui=3


Parte I. La trascendencia de LST                                                                                          18 
 

 

consideró aplicar la Ley de Sedición (1918), que permitía declarar no ciuda-

danos a los nacidos en el extranjero, naturalizados incluidos, porque «hay mu-

chos judíos en Hollywood».  

En el segundo Red Scare se enjuició y condenó a muerte al matrimonio 

Rosenberg, ambos judíos, acusados de espiar a favor de la URSS, en un pro-

ceso marcado por la carencia de pruebas sólidas y por el falso testimonio del 

testigo principal. Sin límites, la paranoia se enfoca en otra minoría, la homo-

sexual, con el llamado Lavender Scare que normalizó la persecución de ho-

mosexuales por medio de la institucionalización burocrática de la homofobia, 

vinculándola al anticomunismo27; clasificada en los 1950 como un desorden 

psiquiátrico, al pasar por el filtro rojo la homosexualidad se convierte asi-

mismo en una «enfermedad social altamente contagiosa que atentaba contra 

la seguridad del Estado», lo que desata una política de despidos masivos de 

homosexuales y sospechosos que trabajaban en el gobierno.  

«¿Es usted actualmente, o ha sido alguna vez, comunista?» 

El intento de la Iglesia católica para controlar el contenido y la producción de 

films es un precedente de lo que harán otras fuerzas sociales decididas a tener 

un mayor control de la conducción ideológica de la sociedad. La rápida im-

plantación del sindicalismo en Hollywood como parte del auge de las reivin-

dicaciones sociales del New Deal rooseveltiano así como la producción de 

películas de temas sociales resulta inconveniente en la Guerra Fría y se usa 

para demostrar la penetración de la ideología soviética en la industria y las 

películas. Por otra parte, en el periodo comprendido entre el inicio de la PGM 

y el final de la SGM Hollywood se instala en el imaginario y en la economía de 

la nación no sólo por sus productos pero también a causa de sus personajes 

públicos, empresarios, actrices, actores, directores, etcétera, cuya rápida fama 

y riqueza los hace aparecer como una aristocracia que rivaliza con los perso-

najes públicos e instituciones tradicionales. Poner a esa industria bajo el 

 
27 Lavender Scare. https://en.wikipedia.org/wiki/Lavender_Scare 

Una sesión del HUAC 
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control de los políticos e instituciones conservadoras demostró al país que la 

fama o la riqueza no le garantizaban a una empresa o persona poder escapar 

a la sospecha. Juzgar pública y ostensiblemente a la comunidad cinematográ-

fica, que acaparaba secciones enteras de medios impresos, radiofónicos, cine-

matográficos y de la incipiente industria televisiva, fue aprovechar una inigua-

lable plataforma de lanzamiento para esa versión del Red Scare. 

El 9 de febrero de 1950 irrumpe en escena el senador Joseph McCarthy con 

la acusación de que «el Departamento de Estado está infestado de comunis-

tas» aduciendo que tenía una lista con los 205 nombres, que luego disminuyó 

a 57, de los infiltrados. La prensa bautizó como macartismo a la táctica sen-

sacionalista y demagógica del senador republicano, que lanzaba acusaciones 

de traición o subversión sin evidencias; mentía sin escrúpulos para manipular 

prejuicios y miedos colectivos, señalando a ciertos grupos sociales de ser los 

culpables de una mala situación y fijándolos como enemigos, asumiéndose 

como el representante del pueblo o de la patria, su desinteresado intérprete y 

defensor.  

El refinamiento de las técnicas de persuasión masiva y la participación de 

los medios para propagar el miedo a la influencia comunista y al espionaje 

soviético ayudó a que la ideología del odio se convirtiera en materia de Es-

tado28, que la sospecha y la delación fracturasen a la sociedad. Chomsky y 

Herman, en su estudio sobre el sistema de propaganda estadouni-

dense y sus medios masivos, al ocuparse de esta etapa apuntan que 

son los medios de comunicación los que «identifican, crean y ponen 

en el candelero a personas como Joe McCarthy», añadiendo que 

cuando se produce el fervor anticomunista la objetividad se toma unas 

vacaciones, pues los medios no exigen las evidencias necesarias «y 

los impostores pueden medrar como fuentes de información».  

Hay dos documentales que proporcionan una idea general de la am-

plitud y profundidad del Red Scare en la sociedad estadounidense, con 

 
28 Schmidt ĲƣЮċũдЮ§ƓдЮĦŔƣд 

 

Las cámaras de los noticieros en las sesiones 
del HUAC 
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base en el manejo de materiales visuales, sonoros y cinematográficos de la 

época. El café atómico, de Kevin Rafferty y Jayne Loader (1982) localiza y en-

sambla lo que es la iconosfera del segundo Red Scare, al que se suma el Miedo 

Atómico: fotografías, películas, canciones, noticieros, anuncios comerciales, 

animaciones, promocionales, etcétera, productos mediáticos que reflejan la 

naturalidad con la que se asumen el estado de excepción y el miedo. Por su 

parte Emile de Antonio y Daniel Talbot reúnen fragmentos de las audiencias 

convocadas por el Senado para ventilar las acusaciones del ejército estadou-

nidense contra McCarthy, ya en declive, televisadas en vivo. Point of Order! 

(1964) expone esos fragmentos con rigor y apartándose de lo que se aceptaba 

como documental en ese tiempo. 

Las audiencias públicas del HUAC, profusamente difundidas, facilitaron el 

camino al macartismo y a la cacería de comunistas reales o imaginarios, in-

fundieron el miedo y constriñeron la narrativa social y política, como señala 

Schmidt, que compara esta campaña con la de «una nueva Inquisición que 

despojó a los procesados de sus bienes y de sus vidas». En esas audiencias se 

normaliza la delación como acto patriótico de los buenos estadounidenses; 

quienes cooperaban con el HUAC era testigos amigables; quienes eran citados 

y se rehusaban a responder si se era o se había sido comunista, o se negaban 

a delatar a colegas, eran declarados testigos hostiles y su negativa era de he-

cho su condena. Muchos convocados cooperaron por miedo a ser vetados en 

la industria, pues las acciones del HUAC tuvieron las terribles repercusiones 

en la comunidad de creadores cinematográficos señaladas líneas arriba por-

que la cúpula empresarial de Hollywood, con el Código Hays como antece-

dente, tomó la iniciativa de implementar la lista negra para reprimir a los tes-

tigos hostiles que no cooperaron con el HUAC o con el FBI; si alguien boleti-

nado en esa lista no cooperaba con esos organismos no tendría trabajo en la 

industria del cine hasta que esas instancias lo rehabilitasen, y en muchas oca-

siones el perdón de los estudios no fue suficiente. Con esa medida los propie-

tarios de los estudios y otros empresarios del ramo evitaron una intromisión 



Parte I. La trascendencia de LST                                                                                          21 
 

 

del Estado en sus negocios; al mismo tiempo despejaban las sospechas de ser 

filocomunistas al participar en la persecución de los rojos y así proteger la 

imagen de los estudios. Quizá por ello condenaron motu proprio la producción 

del cine social que se realizó antes del segundo Red Scare. Eric Johnston, pre-

sidente de la poderosa Motion Picture Association of America (MPAA), que 

agrupaba a los productores y distribuidores de Hollywood, declaró en 1947: 

No tendremos más viñas de la ira, no tendremos más caminos del tabaco. No 

tendremos más películas que muestren el lado sórdido de la vida estadouni-

dense. No tendremos más películas que traten de huelgas laborales29. 

Las referencias directas son a tres muy conocidos films sociales de John 

Ford, Las viñas de la ira (1940) y El camino del tabaco (1941) y, sin mencionarla 

por su nombre, Qué verde era mi valle (1941). También se hace alusión al género 

de cine negro y policiaco que ponía en pantalla esa sordidez, sin olvidar que 

otras cintas, como Ciudadano Kane (Orson Welles, 1941), exhibieron la rapa-

cidad de la élite mediática, empresarial y política de los EUA. La declaración 

de Johnston declaraba una «vigilancia necesaria» de los temas adecuados 

para convertirse en películas, en un claro movimiento de autocensura.  

Más adelante la cultura de la delación se manifestó con otras listas negras 

“extraoficiales” basadas en sospechas y testimonios dudosos, que ejemplifican 

lo escrito por Chomsky y Herman: sin la exigencia de evidencias «los impos-

tores pueden medrar como fuentes de información», pues las personas men-

cionadas en esas listas negras, como Rosaura Revueltas, Charles Chaplin y 

Leonard Bernstein, también fueron castigadas30. 
 

El cine estadounidense ha dedicado varias películas documentales y argumen-

tales a este periodo y desde varios ángulos. Algunos de estos films, además de 

los ya citados, son: 

 

 
29 Borda. §ƓдЮĦŔƣд 
30 En Wikipedia hay una relación de las personas boletinadas en varias listas negras, así como el 

extracto de un interrogatorio. https://en.wikipedia.org/wiki/Hollywood_blacklist. 
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Documentales 

Los Diez de Hollywood. John Berg. 1950. 15 minutos.   

Hollywood on Trial. David Helpern, 1976. 105 minutos. 

A Crime to Fit the Punishment. Stephen Mack y Barbara A. Moss. 1982. 45 

minutos.  

Trumbo. Peter Askin. 2007. 96 minutos. 

Ficción 

Buenas noches, buena suerte. George Clooney. 2005. 90 minutos. 

Trumbo. La lista negra de Hollywood. Jay Roach. 2015. 124 minutos. 

España y Gran Bretaña han coproducido Punto de mira. Karl Francis. 2000. 

103 minutos 

Podría incluirse en esta lista a Las brujas de Salem (Nicholas Hytner, 1996) 

porque se basa en una pieza teatral de Arthur Miller que asocia las actividades 

del HUAC con la cacería de brujas en Salem, Massachussets, en el siglo XVII. 

La puesta en escena causó el acoso en contra de Miller y otras gentes de tea-

tro denunciadas por el cineasta Elia Kazán. 
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LST en la historia del cine 
 

LST aparece en las historias del cine con diverso tratamiento. Georges Sadoul 

la relaciona «por su noble sencillez» con el clasicismo del silente estadouni-

dense y también con la Escuela de Nueva York, quizá por la temática y por el 

modo de producción independiente. Ensalza a Revueltas «con sus facciones 

casi indias», que da vida a Esperanza, la encarnación de «las mejores tradicio-

nes norteamericanas (luchas obreras, igualdad de las razas y de los sexos)»31.  

Román Gubern coloca a LST entre las «más vivas obras del cine norteame-

ricano moderno», producidas por grupos independientes, «un filme que resulta 

perfectamente revolucionario producido contracorriente y sorteando las zan-

cadillas de las autoridades en el corazón de un país supercapitalista… Es una 

película marginal, violenta, que a pesar de todos los boicots cosechará una 

buena cantidad de premios en el extranjero»32. 

Historiadores estadounidenses contemporáneos, como Thompson y 

Bordwell33, la catalogan como continuadora de la corriente de cine social de 

los 1930 y en los inicios del cine independiente, paralela a la vertiente de cine 

documental y de ficción social de la Escuela de Nueva York, sin abundar en 

los efectos de las listas negras en la producción hollywoodense. Por su parte, 

en un registro más convencional de la historia del cine, Mark Cousins no la 

menciona. 

LST figura en una de las primeras historias del cine documental, parte del 

libro El cine y las ciencias sociales. Panorama del film etnográfico y sociológico, del 

antropólogo y documentalista belga Luc de Heusch34. Al contabilizar el film 

etnográfico y sociológico en los EUA, panorama naturalmente dominado por 

 
31 Sadoul, Georges. Historia del cine mundial desde los orígenes hasta nuestros días. Quinta edición en es-

pañol. Siglo XXI editores. México. 1980. 
32 Gubern, Román. Historia del cine, volumen 2. Editorial Lumen, Barcelona. 1974 
33 Film History. An Introduction.  Cuarta edición. McGraw-Hill. Nueva York. 2019. 
34 Centro Universitario de Estudios Cinematográficos, Universidad Nacional Autónoma de México. S/f. Pu-

blicado por la UNESCO en 1962 como The Cinema and Social Science. A Survey of Ethnographic and Sociolo-
gical Films. 
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la forma documental, el autor incluye a LST como una película con valor et-

nográfico o sociológico en el ámbito del cine de ficción, aunque más adelante, 

como arrepentido, escribe: «Se debe entonces situar a esta notable obra en el 

dominio del documental, en el límite con el filme de ficción». Lo que trastoca 

la definición inicial es ese entonces, subrayado mío, que es antecedido por dos 

importantes hechos: 

Para De Heusch un film ficcional nutrido de datos provenientes de la ob-

servación directa, en este caso del encargado de hacer la fabulación de la pe-

lícula, y cuyos actores son testigos y participantes de los eventos representa-

dos, puede ser asimilado al cine documental, es decir, al documental etnográ-

fico o sociológico, tema del libro de De Heusch. No parece ser tan simple. 

La mencionada corriente neorrealista se especializó en un tipo de cine que 

perfeccionó técnicas y procedimientos para lograr su efecto “realidad”35. Al-

gunos de estos son: 

Se relata un hecho que sucedió efectivamente. 

Se filma en los lugares en donde aconteció. 

El guión con frecuencia se basa en testimonios de participantes y testigos 

o bien en una "encuesta", investigación o reportaje. 

El elenco actoral se compone con actrices y actores profesionales y con 

muchos otros llamados actores no profesionales, que vivieron o fueron testi-

gos de los hechos representados. 

La dirección de actores, la iluminación, la banda sonora, los diálogos, la 

edición se hacen para sugerir una idea de naturalismo, autenticidad y veraci-

dad, a veces alejada de los cánones del cine dominante. 

 
35 El neorrealismo italiano de los años cuarenta será tomado como ejemplo para desarrollar un discurso en 

torno al cine como arte realista y comprometido. Así, el neorrealismo no propone contar historias que se pa-
rezcan a la realidad, sino convertir la realidad en historias. El objetivo es hacer un cine sin mediación aparente, 
que revele el valor de lo real y lo cotidiano. Fernández Labayen. §ƓдЮĦŔƣд 
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Fotograma de Roma, ciudad 
abierta 

Cartel de vestíbulo de Obse-
sión 

Fotograma de Ladrones de bi-
cicletas 

Se muestra una clara simpatía por los ciudadanos de a pie, por sus vicisitu-

des, y se cuida mucho su representación en pantalla para no reproducir los 

estereotipos del cine dominante, pero tratando de no idealizar. 

En muchas ocasiones la película es una denuncia social o política y por lo 

general hace aflorar las contradicciones sociales. 

Estos rasgos estilísticos, empleados con habilidad en LST, proliferan en mu-

chas cintas neorrealistas, sobre todo en las más representativas, por decir, Ob-

sesión (Luchino Visconti, 1943), Roma: ciudad abierta (Roberto Rossellini, 

1945), Ladrón de bicicletas (Vitorio de Sica, 1948), sin que se les considere tri-

butarias del tipo de cine documental al que De Heusch se refiere. Éste ubica 

los valores sociológicos-etnográficos de LST, y detecta una de sus causas prin-

cipales: la labor del guionista y su metodología, que hoy sabemos es una amal-

gama de sensibilidad y técnica mediadas por un compromiso con la comuni-

dad, un marco conceptual de cine transgresor en lo socio-político y la asun-

ción de ser parte de un colectivo de trabajadores de la cultura, de izquierda, 

que se ha planteado una práctica artística progresista e insubordinada. La me-

todología de Wilson, que podría tener relación con la observación participante 

de la etnografía, contribuye probablemente para que De Heusch adscriba LST 

al cine documental36, cosa que ya había sucedido con cintas de ficción con 

rasgos semejantes a los de LST y producidas antes del neorrealismo, como se 

verá en líneas subsiguientes. De lo que De Heusch probablemente no tenía 

noticia fue el grado de participación de la comunidad minera en la materiali-

zación de la película, que no fue sólo el sujeto de la película sino un agente, 

pues se trata de una cogestión con el grupo de cineastas, de una película co-

construida. 

Considero como antecedente fílmico de LST a la película independiente 

belga Miseria en Borinage (1934), de Henry Storck y Joris Ivens por sus simili-

tudes con la cinta de Biberman. El tema es la pauperización de la población 

 
36 «El ojo ingenuo, la mirada maravillada» que aborda Pierre Sorlin para describir el efecto de verosimilitud 

que cintas de ficción como LST producen en espectadores desapercibidos. 
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Fotograma de ÅĲĬĲƚ 

 

Fotograma de ~ŔƚĲƖŔċЮĲŰЮ7ŸƖŔц
ŰċŊĲ 

en la región del Borinage, Bélgica, una cuenca minera que concentra 30 po-

blaciones. La miseria se debe a la represalia de empresarios carboneros por 

una huelga de mineros que se extendió a otras industrias. Los empresarios 

confeccionaron listas negras con los nombres de los huelguistas para impedir 

su contratación. Borinage tiene un propósito social y político, así como un ob-

jetivo claro: «ayudar a los obreros para que puedan mostrar al mundo sus 

condiciones reales... La película exigía tomar partido. Se volvió un arma, no 

sólo una historia interesante sobre algo que había»37. Durante el rodaje los 

realizadores viven con los trabajadores y sus familias; la filmación se hizo de 

manera clandestina y con escasos recursos técnicos y económicos, siendo 

asimismo una coconstrucción ya que los obreros y sus familias  representaron 

para la cámara eventos de su vida cotidiana y actuaron las partes guionizadas 

por los cineastas; el film se complementa con tomas de noticieros que tratan 

de la crisis del sistema capitalista en todo el mundo, por lo que es frecuente 

que se le confunda con un documental. Como LST, enfrentó obstáculos en la 

filmación y en la exhibición. 

 Redes (1936), película mexicana de Emilio Gómez Muriel y Fred Zin-

nemann, tiene asimismo puntos de contacto con LST en lo temático y estilís-

tico; filmada en locaciones de Alvarado, estado de Veracruz, es interpretada 

por pescadores veracruzanos, con la excepción de un actor profesional, y su 

producción es muy austera. Trata de las contradicciones sociales, la injusticia, 

la pobreza, en forma de denuncia y hace la crónica del choque entre los tra-

bajadores de la pesca y los propietarios de manera realista y directa. Algunas 

fuentes mencionan que se basa en un suceso acontecido pero, a diferencia de 

LST, no se ofrece documentación que lo confirme; asimismo está ligada a LST 

porque su partitura, que más tarde será la Suite sinfónica Redes, la escribe un 

miembro de la familia Revueltas, Silvestre, hermano de Rosaura, violinista y 

compositor nacionalista.  

 
37 Ivens, Joris. La cámara y yo. Material de uso interno. Centro Universitario de Estudios Cinematográficos. 

UNAM. México. S/f. 

Fotograma de Las viñas 
de la ira 
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También me parece que dos películas sociales de John Ford tienen relación 

con LST: Las viñas de la ira (1940) sobre la población desarraigada en la época 

de la Depresión, y Qué verde era mi valle (1941) crónica de una familia minera 

galesa, con huelga de por medio, cuya acción se sitúa a finales del siglo XIX.  

Un vínculo más directo con LST lo tiene Native Land, 1942, una cinta inde-

pendiente del grupo Frontier Films. Realizada por Leo Hurwitz y Paul Strand 

(cinefotógrafo de Redes), aborda el tema de las libertades civiles garantizadas 

por la constitución estadounidense y pone en pantalla graves casos que las 

han lesionado, advirtiendo sobre expresiones filofascistas que llegan a la re-

presión abierta, por ejemplo, contra los sindicatos y la organización comuni-

taria, a lo que se agregan las listas negras concebidas para expulsar a los tra-

bajadores sindicalizados. Integra valiosos fragmentos de noticieros de la 

época, por lo que se le asocia al documental («quasi-documentary» según 

Thompson y Bordwell). Native Land resuena en LST por la defensa que hace 

de las libertades y de la promoción del sindicalismo y, asimismo, por ser pro-

ducto de un grupo de creadores que tiene una concepción y práctica del cine 

comprometido con la realidad social de la nación. 

Frontier Films se origina en la Liga de Trabajadores Cinematográficos y 

Fotográficos (Nueva York, 1930), una agrupación que se replicó en varias ciu-

dades como Ligas Cinematográficas y Fotográficas; utilizando equipos de se-

gunda mano trabajaron la contrainformación con el formato de noticieros, que 

se componían con las filmaciones locales, proporcionando un panorama de la 

situación de pobreza, desempleo y represión antisindical. Fragmentos de estos 

noticieros aparecen en Miseria en Borinage y Native Land. En 1932 se conjun-

taron estos grupos para cubrir la Marcha Nacional contra el Hambre, una pro-

testa para reclamar mejores condiciones de vida y empleo; con los materiales 

registrados la Liga produjo el documental Hambre. El cine social que recibe 

como bagaje el grupo LST está compuesto de éstas y otras obras similares, 

producidas desde los 1930-40. 

Fotograma de Qué 
verde era mi valle 

Fotograma de Native Land 
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Las películas de Ford ponen en circulación temáticas e imágenes de los 

parias del campo y de los trabajadores y sus familias, y también de mujeres 

fuertes, que se pueden asociar con LST. La cinta de Biberman contiene mu-

chos datos estilísticos familiares para los espectadores en cuanto a la facilidad 

de compenetrarse con la película, los personajes, temas y conflictos tratados 

en esas dos muy conocidas películas de Ford. La eficiencia del estilo clásico 

hollywoodense, del cual abrevan Wilson, Jarrico y Biberman, para entregar 

sus relatos a espectadores alejados en tiempo y espacio del momento de la 

aparición del film, pero familiarizados con esa tradición narrativa, debe to-

marse en cuenta como otro elemento que explica la “resurrección” de LST. 

James J. Lorence, por su parte, contribuye a la historia del cine desde lo 

nacional y local con la investigación de la «supresión de LST». En un compás 

de doce años agrupó en siete capítulos y dos apéndices ingente documenta-

ción y testimonios de personas que participaron en el proyecto LST, que co-

noce cuando se topa con el acervo Herbert Biberman-Gale Sondergaard (di-

rector y asistente de producción de LST, respectivamente y, además, esposos). 

Lorence se aproxima al modelo realista de historia del cine delineado por Ro-

bert C. Allen y Douglas Gomery que tiene como una de sus premisas que el 

historiador, para indagar el pasado del cine, «debe de ser un estudioso del cine, 

pero también un estudioso de la historia… situar a la historia del cine dentro 

de la investigación histórica en general», identificar los elementos generativos 

que le dan a una película sus rasgos distintivos así como tener en mente que, 

en cualquier momento dado, el cine es simultáneamente «manifestación artís-

tica, institución económica, producto cultural y tecnología»..  

Lorence, profesor emérito de historia de la Universidad de Wisconsin-Ma-

rathon County, fue un estudioso de la historia social de su país, con enfoque 

en la situación de las mujeres, las minorías y las clases sociales. Empleó siste-

máticamente el cine en el aula para hacer más vívidos los conceptos que vertía 

en sus clases, experiencia que transmite en Screening America: United States 
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History Through Films Since 1900 (2006) 38, una guía para emplear a las películas 

como fuentes en el estudio de la historia, así que en su libro sobre LST se com-

binan su conocimiento histórico del cine de EUA y el de la historia social del 

país en torno a una película que es histórica en varios sentidos. En estas notas 

no es posible hacer una recensión cabal del libro de Lorence, que reclama su 

propio y justo espacio. En términos generales me parece una obra ejemplar 

por una variedad de motivos; en lo que toca al cine, demuestra que el conoci-

miento profundo de la historia de una película es inestimable para entender 

con más precisión al cine como institución y sus efectos en la sociedad, la 

memoria colectiva y social entre éstos. De no informar lo contrario, los datos 

históricos que se mencionan sobre el proceso de LST provienen del trabajo de 

Lorence.39 

 

 

 

 
38.Lorence comentó que de todas las películas que empleó como apoyos didácticos, la que más comenta-

rios produjo en sus alumnos fue LSTд 
   39 Lorence, James l. ÑőĲЮƚƨƓƖĲƚƚŔŸŰЮŸŉЮÉċũƣЮŸŉЮƣőĲЮEċƖƣőдЮcŸƽЮcŸũũǃƽŸŸĬеЮ7ŔŊЮxċĤŸƖеЮċŰĬЮÂŸũŔƣŔĦŔċŰƚЮ7ũċĦťũŔƚƣĲĬЮ
ċЮ~ŸƻŔĲЮŔŰЮ9ŸũĬЮìċƖЮ ůĲƖŔĦċ. The University of New Mexico Press – Albuquerque. 1999. 
 

 

Fotograma deЮxċЮƚċũЮĬĲЮũċЮƣŔĲƖƖċ 





  

 

 

 

 

Parte II 

EL MEMORIAL FÍLMICO 
 

¿Cómo funciona una película concreta, como 

una experiencia visual, como una historia, 

 como una obra de arte? 

Robert Allen  

Ollin: Social Justice Series 
El Theater Hollywood es una sala en Portland, capital del estado 

de Oregón, dedicada a la programación de películas que no están 

en cartelera o que revisten importancia especial, como LST, in-

cluida en Ollin: Social Justice Series, ciclo fílmico organizado por 

la agrupación Latino Network40. El ciclo consta de ocho películas, 

una por mes, relacionadas con la cultura mexicana y chicana o 

con temas sociales abordados por directores latinoamericanos.  

Se anuncia que al término de la proyección de LST el representante (dipu-

tado) por el Distrito 47, Diego Hernández, sostendrá con los asistentes un de-

bate sobre los temas de justicia social tocados por la película, que será mode-

rado por Andrea Valderrama, Senior Policy Advisor City of Portland. Las otras 

películas del ciclo no tendrán este privilegio, ni siquiera el documental Dolores 

 
40.Latino Network (latnet.org), centrada en actividades educativas para fortalecer la autodeterminación de 

la comunidad latina, «es decir, la capacidad de los miembros de la comunidad a participar de manera signifi-
cativa en las decisiones que afectan sus vidas y las vidas de sus familias». 

 

https://www.latnet.org/
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sobre Dolores Huerta, la destacada activista chicana, fundamental para la or-

ganización de los trabajadores del campo. La curaduría del ciclo presenta a 

LST como un «drama feminista» que acontece en una pequeña comunidad 

minera de Nuevo México; destaca que los eventos que se narran son verídi-

cos, que la película resalta las luchas de los trabajadores contra las brutales 

condiciones y trato debido a la negligencia patronal, presentando las relacio-

nes de género, trabajo y familia en toda su complejidad, en medio de un clima 

político hostil. El resumen del argumento señala «Esperanza Quintero, la es-

posa de un minero huelguista, debe combatir el sexismo y el racismo en am-

bos lados del conflicto para construir un mejor futuro para su familia». Ter-

mina el texto con la mención de los cineastas, incluida Rosaura, y aclara que 

la mayoría de los actores y actrices no lo fueron de profesión. No hay datos 

del año en que se publica el anuncio, pero que uno de los films del ciclo sea 

El laberinto del fauno (2017) data su emisión en una fecha cercana. 

Seis décadas después de su estreno LST es un elemento de cultura colectiva 

identitaria para la comunidad chicana y de raíces latinoamericanas, presen-

tada en un evento en el que la comunidad reconfigura esta película a través 

de actividades que le otorgan una función contemporánea que promueve un 

visionamiento activo, consciente y trascendente. LST no está sola; en ese ciclo 

dos películas chicanas sobre mujeres, una documental y otra argumental, la 

escoltan como pionera del cine chicano, mostrando asimismo que la comuni-

dad usa las películas como herramienta de convivencia y de reflexión colec-

tiva, en este caso, en una discusión pública con acento en lo político y social 

manifiesto en la película, cuya proyección es un ejemplo concreto del proceso 

de recuperación de memoria histórica organizado por «aquellos a quienes el 

recuerdo sólo llega por vías indirectas y que, aún así, tienen necesidad de sa-

ber». Por otra parte, la clasificación de «drama feminista» así como los con-

ceptos de sexismo y relaciones de género como sentido común en la aprecia-

ción de LST son productos de las ideas que el film alimenta en sus espectado-

ras, una elaboración que investigadoras, académicas y activistas estadouni-
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denses, chicanas y no chicanas, han producido desde los 1970 al entrar en 

contacto con la película y su historia. Es así como el lenguaje inclusivo de-

muestra su legitimidad: las espectadoras han visto una película distinta a la 

que han visto los espectadores. 

En el evento del Theater Hollywood resuenan los ecos de la conmemora-

ción de los aniversarios 50 y 60 del estreno de LST, 14 de marzo de 1954 en 

el Grande Theater de Nueva York. La película fue ganando importancia en las 

nuevas generaciones del distrito minero que tenían presente la “huelga de LST” 

por la vía del testimonio directo y por haber visto la película; a otro nivel, la 

circulación del libro de Lorence, el documental, la ficción y la ópera expan-

dieron la popularidad de la cinta. En universidades de Nuevo México, Arizona, 

California41 se estudiaba el film; al integrarse al acervo de la Biblioteca del 

Congreso LST pasa de ser película marginada a película recuperada y revalo-

rada como patrimonio fílmico en ámbitos que rebasan lo regional. 

Aniversarios 50 y 60  
En 2003 se festejó el "cumpleaños" 50 de LST de manera formal, probable-

mente por primera vez. En Nuevo México la sede fue el Santa Fe College, que 

convocó a una conferencia nacional de tres días, parte homenaje al film, parte 

evento político. Dialogaron los asistentes con Virginia Chacón, Anita y Lo-

renzo Torrez, éstos, militantes comunistas, activistas y organizadores sindica-

les de larga trayectoria así como huelguistas en la vida real y en la pantalla; 

Sylvia Jarrico, esposa del productor de la película, Becca Wilson, hija del guio-

nista y Dolores Huerta. En Chicago, el periódico People's Weekly World/ 

 
41 Fue de esa manera que el estudiante del Programa de Estudios Chicanos de la Universidad de California-

Berkeley, Delberto Ruiz, conoció la película. Lo anterior es parte del testimonio de Marianna Quevedo Verdugo 
pues Ruiz se dirigió a ella para oír su relato, sabiendo que de niña Marianna había ido con su madre, su abuela 
Regina y sus dos hermanas a solidarizarse con el llamado de las mujeres de Bayard para formar tanto en los 
piquetes de la huelga que evitaron que los esquiroles tomaran las instalaciones y, asimismo, en los piquetes 
recreados para la película. Marianna es una de los “actores no profesionales” en la escena de la revuelta en la 
cárcel, cuando las mujeres exigen leche para el bebé de Esperanza. Hernández, John. “Salt of the Earth, more 
than a movie to local woman”. https://www.copperarea.com/pages/salt-earth-movie-local-woman/.2018. 
Phoenix, Arizona. 

https://www.copperarea.com/pages/salt-earth-movie-local-woman/.2018
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Nuestro Mundo, vinculado al PCEUA organizó la conmemoración. Los invita-

dos de honor y oradores principales fueron Anita y Lorenzo Torrez. 

Crystal City y Bayard 
Una década más tarde, las características de las conmemoraciones del 60 

aniversario abren espacios de cavilación de cómo la película “hace memoria” 

en la medida en que se le emplea como dispositivo de identidad y de memo-

ria histórica mediante la movilización de la comunidad en que se gestó. A 

continuación, varios ejemplos.  

La nota de Russell Contreras publicada el 3 de marzo de 2014 por el diario 

The Durango Herald, de la ciudad de Durango, estado de Colorado, pegada a 

la frontera con Nuevo México, da cuenta de la preparación de los festejos 

por el «Día de La sal de la tierra» el 15 de marzo en Silver City; consisten en 

la proyección de la película y una excursión en autobús al lugar de la huelga. 

Organiza la celebración el sindicato de policías de la oficina del sheriff que 

seis décadas antes arremetió con gas lacrimógeno, permitió las embestidas 

de automóviles de los esquiroles contra los piquetes de mujeres, las encarceló 

y acosó constantemente. Manny Maldonado recuerda haber visto LST en la 

secundaria; en esa época le pareció una película pasada de moda de la que a 

la postre se convirtió en un gran admirador cuando comprendió el significado 

de la historia: «esa era mi familia». Maldonado es policía en la Oficina del She-

riff de Grant County y presidente del sindicato a cargo de la rememoración. 

«Ahora vivimos en un mundo diferente. Tenemos mujeres trabajando en las 

minas y mi lugar de trabajo es principalmente hispano», dijo Maldonado. 

«Pero necesitamos recordar esta película. Está en nuestra sangre»42. 

Otra conmemoración del 60 aniversario de LST la organizaron numerosos 

grupos comunitarios y laborales, incluyendo a la IATSE, International Alliance 

of Theatrical Stage Employees, un sindicato de trabajadores de la industria 

 
42 Contreras, Russell. “Blacklisted New Mexico film gets atonement”.    https://www.durangohe-

rald.com/search/?q=Blacklisted+New+Mexico+film+gets+atonement 

 

Invitación al 60 aniversario 

file:///C:/Users/traum/OneDrive/Escritorio/LST/ %20https:/www.durangoherald.com/search/%3fq=Blacklisted+New+Mexico+film+gets+atonement
file:///C:/Users/traum/OneDrive/Escritorio/LST/ %20https:/www.durangoherald.com/search/%3fq=Blacklisted+New+Mexico+film+gets+atonement
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cinematográfica que en el momento de la producción y distribución del film 

se declaró enemigo decidido tanto del grupo de cineastas como del sindicato 

minero. Haciendo frente común con la ultraderecha política y empresarial, la 

IATSE fue el ariete que más dañó al proyecto LST43. 

Ese homenaje estuvo marcado por la camaradería, según la nota de Ericka 

Wills, publicada por el medio LAWCHA. La celebración contó con la presencia 

de hijos y nietos de los huelguistas así como de participantes en la película y 

el movimiento. Iniciaron el 15 de marzo de 2014 en el ex local de la Sección 

890, en Bayard, con refrigerios mañaneros, café, donas, música en vivo; de ahí 

partió una caravana de autobuses a un recorrido por los sitios de la huelga, 

haciendo escala en el lugar de los piquetes, donde piqueteras de Ladies Auxi-

liary capítulo 209 compartieron sus experiencias «cargadas de emoción» de 

cuando se las encarceló en los arrestos colectivos efectuados por la minera 

Empire Zinc. De regreso al local de la 890 degustaron carne asada y otros 

platillos, aderezados con música en vivo. Finalizó la jornada 

con el panel “From Women’s Auxiliary to Women of Steel”, en 

el que participaron piqueteras en la huelga y en la película, aca-

démicos, sindicalistas y activistas por los derechos civiles44. 

En Silver City la Federación Estadounidense de Empleados 

de Estados, Condados y Concejo Municipal de Nuevo México, Sección 18, 

también conmemora. Uno de los organizadores declara que hay mucho de 

expiación en el evento. «Después de todos estos años, todo va en círculo y 

nos estamos dando cuenta de que la película nos habló a todos»45. 

La nota de The Durango Herald, encabezada por una hermosa fotografía de 

Rosaura Revueltas, obra de Héctor García, finaliza con el anuncio de que ha-

brá más eventos del 60 aniversario en todo Nuevo México y otros estados. 

 
43 Wills, Ericka. Remembering “Salt of the Earth” 60 Years Later”. Órgano de expresión de la Labor and Wor-

king-Class History Association, una agrupación de académicos, maestros, estudiantes, educadores laborales 
y activistas que buscan promover la conciencia pública y académica de la historia laboral y obrera a través de 
la investigación, la escritura y la organización. 

44 Ibid. 
45 Contreras, Russell. Op. cit. 
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La información de una publicación periodística y otra de la sociedad civil 

organizada da cuenta de modalidades de recuperación de la memoria y la 

identidad con la película como recurso. La noción de expiación figura en el 

título de la nota periodística y la expresa uno de los organizadores de la cele-

bración del 60 aniversario en Silver City, cuyas instituciones civiles y guberna-

mentales acosaron la realización y la distribución de la película. Se podría de-

cir que estos eventos en la ciudad más grande de Grant County expresan que 

la transformación demográfica, con mayoría chicana o «hispana», obtuvo 

parte de su memoria histórica de LST, que le nutrió de señas de identidad 

como minoría étnica, y que con el dispositivo fílmico recupera un punto de 

referencia, quizá mítico, de su lucha por un lugar bajo el sol. 

La nota de LAWCHA describe la conmemoración en Bayard, en los sitios 

de los piquetes de Ladies Auxiliary en 1951 y en el ex local sindical de la 890, 

sitio en el que las mujeres también cumplieron tareas de apoyo básicas du-

rante la huelga, como la hechura de productos de comunicación que remitían 

a otras secciones y a medios informativos y, sobre todo, espacio que pasó de 

sindical a comunitario para poder decidir que las mujeres estuvieran al frente 

de la huelga. En este evento se conmemoran el aniversario de la película y la 

participación de las mujeres en la huelga; es un acto denso de memoria colec-

tiva y política, sobre todo porque las piqueteras traen del pasado la recreación 

in situ de los piquetes de la huelga y de los reconstituidos para el film. La evo-

cación, el departir camaraderil entre varias generaciones de la comunidad mi-

nera chicana y la comunidad sindical, con el acompañamiento de organiza-

ciones profesionales y de derechos civiles, ocurre en torno a la gesta de las 

mujeres huelguistas protagonistas de la película; justo por eso, el acto que cie-

rra los festejos es un panel que discute el paso de mujeres como auxiliares a 

mujeres de acero. La señalada participación de la IATSE podría tomarse como 

un desagravio. Siguiendo a Brodsky, LST es un «un legado a futuras genera-

ciones que en muchas ocasiones siguen participando en su configuración y en 

las actividades y funciones que el memorial cumple en la actualidad». Es 
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preciso puntualizar que el ex local sindical, sede de la conmemoración, es a 

su vez un sitio de memoria recuperado e intervenido plásticamente por la co-

munidad de Bayard cuando desapareció el IUM en los 1970. 

 

 

Trail, Columbia Británica, Canadá 

¿Cómo funciona una película concreta?, pregunta Allen. Dependiendo del mo-

mento en que se le requiera, podría ser una respuesta. Se trae a cuenta la 

proyección de LST en una pequeña comunidad minera canadiense en la que 

había una sección del IUM, la 48046. En 1954 esta sección organizó proyec-

ciones públicas de la película para hacer resistencia contra el Red Scare que 

llegaba de la frontera sur a la ciudad de Trail, región de Kootenay, Columbia 

Británica, asentamiento de una de las plantas fundidoras de zinc y plomo más 

grandes del mundo en esos años. Se sabía del éxito de la película en Nueva 

 
46 Verzuh, Ron. Remembering Salt: How a Blacklisted Hollywood Movie Brought the Spectre of McCarthyism 

to a Small Canadian Town. 2015. https://n9.cl/at7hq 

 

Fresco que decora el antiguo local sindical, alusivo a los mineros, las Ladies Auxiliary, los piquetes y el paisaje 

https://www.researchgate.net/publication/289373770_Remembering_Salt_How_a_Blacklisted_Hollywood_Movie_Brought_the_Spectre_of_McCarthyism_to_a_Small_Canadian_Town
https://www.researchgate.net/publication/289373770_Remembering_Salt_How_a_Blacklisted_Hollywood_Movie_Brought_the_Spectre_of_McCarthyism_to_a_Small_Canadian_Town
https://n9.cl/at7hq
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York tanto por la prensa sindical como por la comercial, con críticas muy po-

sitivas; a través de lo aparecido en medios europeos y de la reacción de la 

prensa mexicana también en términos elogiosos. Por otra parte, se conocía el 

boicot para suprimir la película negándole salas de cine. Para el estreno en 

Toronto «fue relegada a una sala miserable... Con un equipo tan malo que era 

imposible entender los diálogos» recordó Biberman en su libro sobre la pelí-

cula. Aun así tuvo buenas críticas. 

Varias razones animan a los sindicalistas para proyectar en Trail: solidari-

zarse con la cinta mediante la recuperación de costos, hacer una demostra-

ción de fuerza sindical, de la justeza de las luchas obreras triunfantes en un 

movimiento de huelga. La prensa sindical catalogaba a la película como una 

«historia conmovedora, apasionante, no un documental… la primera vez en 

la historia de la industria del cine –al menos en los EUA– que un largometraje 

de ficción ha sido hecho por un sindicato», y que con la película «el IUM había 

dado un gran paso para la abolición de la discriminación racial»47. Esas consi-

deraciones eran casi una exhortación para divulgar LST como un gran logro 

de los trabajadores. A ello se sumaron las peticiones de las dirigencias sindi-

cales para que la mayor cantidad posible de personas conociera la cinta48. 

La proyección en Trail también enfrentó obstáculos: «Las fuerzas que im-

pedían la proyección de LST estaban presentes incluso en una pequeña ciudad 

obrera enclavada en las montañas de Canadá». La prensa sindical anunció 

que al fin «la cortina de celuloide» se levantaba para que LST se viera en Trail, 

pero lo que sucedió fue que, como muchos otros gerentes o propietarios de 

salas de exhibición que en principio aceptaron presentar la película, los res-

ponsables de las salas de Trail se retractaron debido a las presiones de los 

sectores anticomunistas de la ciudad, de por sí adversarios del IUM; también 

debido a la amenaza combinada del sindicato de proyeccionistas (IATSE) y de 

 
47 Ibid, 
48 En una reunión para estimular la proyección de la película, el presidente nacional del IUM pidió a sus 

miembros considerar a LST como un arma cinematográfica para promover «el mensaje de democracia y sin-
dicalismo; la película, para ponerlo de manera simple, es el sindicato y todo aquello por lo que luchamos». 
Lorence. Op. cit. 
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los estudios cinematográficos de ingresarlos en sus listas negras, es decir, no 

darles acceso a las películas producidas por los estudios o ser boicoteados por 

el gremio de proyeccionistas.  

Finalmente la 480 rompió el cerco y pudo rentar una salita de cine en la 

cercana Castelgar, pequeña ciudad conocida por que muchos obreros de la 

fundición construyeron sus casas mediante la ayuda mutua. Fue así que 

 

La sección 480 del IUM presenta la primera proyección en la región de 

los Kootenay 

                                     Castle Theatre - Castelgar 

 

LA SAL DE LA TIERRA 

Boletos disponibles en las oficinas del sindicato en Trail y 

En el Castle Theatre 

 

Este anuncio en el periódico de Trail se acompaña del fragmento de una 

reseña de la película en The New York Times, señala el precio del boleto, las 

fechas de las funciones, 14 de diciembre (tres funciones) 15 de diciembre (dos), 

y aclara que se reembolsará el costo del boleto si fue adquirido para un menor 

de edad. Las funciones fueron llenos, las reacciones de los espectadores simi-

lares a las de otras proyecciones y se cumplió con el objetivo de la 480. 

Sesenta años después la comunidad minera organizó otra exhibición de 

LST, esta vez como una recuperación de su memoria política, del acto de re-

sistencia y solidaridad de clase de 1954. Fue un evento conmemorativo de 

aquellas proyecciones, en la misma salita, casi en la misma fecha sesenta años 

antes, domingo 14 de noviembre. «¿Por qué vino la gente?», pregunta Verzuh 

en la parte final de su artículo. Los testimonios cubren una gama de razones: 

‘Para ver el poder de la solidaridad.‘ ’Porque es importante hacer la crónica 

de la historia obrera, y también mantenerla viva.‘ ’Nunca he estado tan orgu-

llosa de ser una sindicalista como ahora lo estoy.‘ ’Espero que aprendamos 

de esto, espero que no repitamos los errores que cometimos en los 50s, 
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cuando perseguimos a personas que decidieron luchar por sus derechos y, 

más importante, por los derechos de otros.’  

La función de una película también puede depender de su uso. Schätz49 

alude a su función como instrumento. Si para los chicanos era el vehículo de 

su lucha para la igualdad, para los cineastas la forma de plantear un ejercicio 

de cine alternativo y social para ganarse el pan de forma digna, para el IUM 

fue un instrumento de promoción del sindicalismo independiente y del propio 

IUM como coproductor y distribuidor, principalmente en los ámbitos labora-

les, sociales y sindicales. La descripción de los aconteceres de la huelga dota 

a la cinta de una cualidad pedagógica, que en manos de activistas o cuadros 

sindicales capacitados es muy fructífera. A esto quizá se refiere Noam 

Chomsky al decir que, por lo general, no se conoce a las personas que se 

encargan de las tareas de «cada movimiento popular en la historia». Y trae a 

colación a LST:  

realmente lo hizo. Fue hace mucho tiempo, pero en ese momento pensé que 

era una de las mejores películas y, por supuesto, fue asesinada, creo que casi 

nunca se mostró50. 

 

 

 

 
 

 
49 Schätz, Joachim. “Claims for Equality, Changes of Use. Workers ’Movements, Film and the Curious Case 

of Salt of the Earth”. 2013. https://doi.org/10.25969/mediarep/4049ase of 
50 https://ditext.com/wordpress/2021/03/13/two-films-manufacturing-consent-1992-on-the-views-of-

noam-chomsky-and-salt-of-the-earth-1954-a-movie-recommended-by-chomsky/ 

 

Entrada sobre el 60 aniversario de LST en el diario británico ÑőĲЮ
]ƨċƖĬŔċŰжЮEsperanza recién salida de la cárcel 

https://ditext.com/wordpress/2021/03/13/two-films-manufacturing-consent-1992-on-the-views-of-noam-chomsky-and-salt-of-the-earth-1954-a-movie-recommended-by-chomsky/
https://ditext.com/wordpress/2021/03/13/two-films-manufacturing-consent-1992-on-the-views-of-noam-chomsky-and-salt-of-the-earth-1954-a-movie-recommended-by-chomsky/
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Internet 
Coincidiendo con sus 60 años, aunque no alude a ello, el usuario ampopfilms 

publica en su cuenta de la plataforma YouTube51 una muy buena versión de 

LST. Hasta los principios de 2024 se consignan más de 150 mil visitas con 

alrededor de 130 comentarios que pueden clasificarse en varios rubros, siendo 

el correspondiente a memorial el más pertinente en este momento, pero sin 

descontar otras reacciones que la cinta ha suscitado en cinefilia, investigación 

y memoria histórica. Como se ha argumentado52, las publicaciones de filmes 

en plataformas de este tipo ofrecen interesantes oportunidades para conocer 

más de cierta cinta, su trascendencia y de su relación con los espectadores, 

comenzando por quien la publica, muy particularmente en casos como LST, 

que si ha trascendido ha sido por cómo los espectadores se han relacionado 

con ella y han tomado su difusión como tarea.  

Los comentarios atribuidos a memorial se originan en 2021. Un hilo es el 

intercambio entre habitantes del distrito minero sobre participantes en la cinta 

con los que se tienen lazos de parentesco o amistad; otro hilo se refiere al 

contenido de la película en términos de identidad y en ocasiones con apuntes 

muy puntuales (minutos y segundos de la cinta). 

 

(En español) Me alegra que ni en aquellas fechas los mexicanos se que-
daban callados, qué valor de hacer esta película. 

 ¡¡¡¡ VIVA MÉXICO, CABRONES!!!!  
--- 
…me encantó que “Adelita” se oiga al fondo (57.53). ¡Tan apropiado! 
--- 
(57.08) ella zafó esa pistola de las manos de ese hombre con una chan-
cla (en español) como una verdadera hispana. 

 
51 https://www.youtube.com/watch?v=FE1oKQCwwo4 
52 Mariño L. José Luis. “México industrial, de vestigio cinematográfico a patrimonio cultural”. §ƓдЮĦŔƣд 

https://www.youtube.com/watch?v=FE1oKQCwwo4
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--- 
Una muy poderosa representación de nuestra gente en el cine bajo una 
luz favorable. 

Los comentarios atribuidos a cinefilia agrupan reacciones muy interesantes, 

por ejemplo, la clasifican como «una película realmente histórica», «inspira-

dora», «documento histórico», «poderosa y en muchos sentidos vigente», 

«adelantada a sus tiempos. ¡Sorprendente!», «un importante momento de la 

historia». 

Los comentarios más recientes relacionan a la película con asuntos actua-

les: 

(En español) Y amé el empoderamiento de las mujeres. ¡¡¡¡VIVAN LAS 
MUJERES!!!! 

 --- 
 El derecho a vivir con dignidad. 

 --- 
(1.19.20) si fuera director de películas, todos mis films tendrían una es-
cena así. La esposa enfrentando al esposo. El hijo gay enfrentando a su 
padre. El trans enfrentando al funcionario republicano. Junto con cual-
quier combinación de esta escena que se pudiera imaginar. 
--- 
Motivante. Pensé que me iba a aburrir. Me motivó. Tenemos que trabajar 
unidos para ganar. El poder del pueblo. El poderío de la gente (en espa-
ñol). 
--- 
Las audiencias de la HUAC me trajeron aquí. 
--- 
Mi madre me introdujo a este film, hoy, Día del Trabajo 2021, muy 
bueno. 

Los comentarios colocados en investigación indican que el visionamiento 

correspondió a solventar una asignatura. 

Me apunté en una clase sobre feminismo en Coursera, este video lo re-
comienda la profesora en nuestra segunda semana de estudios. 
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--- 
Mi clase de sociología. 
--- 
Mi clase de historia de México. 
--- 
Aquí debido a una clase de historia latina. 
--- 
Llegué aquí porque tengo que escribir un paper para mi clase de sociolo-
gía. Todo lo que tengo que decir es ¡wow! Una película muy poderosa. 
--- 
Estoy aquí porque leí que es la película favorita de Noah Chomsky. 
--- 
La tuve que ver para una de mis clases en la universidad, y eso fue real-
mente muy interesante y conmovedor. 
--- 
Gracias a este curso pude completar ‘Feminismo y Justicia Social’… real-
mente me gustó este film. 
--- 
Necesitaba esto para mi clase de sociología, gracias por publicarlo. 
--- 
Ya que todos están diciendo porqué vieron la película, yo también le en-
tro. Estoy aquí por el curso de feminismo de Bettina Apthekar en Cour-
sera. 

Lo correspondiente a memoria histórica es un comentario sobre que “mu-

chas de las huelgas no resultaron tan bien para los mineros porque los gober-

nadores llamaron con frecuencia a la Guardia Nacional para disolver las huel-

gas e incluso asesinar a los mismos huelguistas". Otro hace una síntesis del 

momento histórico cuando se produce el film, los obstáculos que enfrentó, su 

tema central y las características del elenco actoral. 

La información colocada en los comentarios de una publicación de 

YouTube, en este caso, para saber la trayectoria de una película en la internet, 

las relaciones que forja con grupos de espectadores, las opiniones que va 
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despertando en estos grupos a lo largo del tiempo así como la manera en que 

se liga a otras instituciones, por ejemplo de docencia e investigación, indica 

que, en casos en que se cuenta con mucha información y conocimiento, como 

el de LST, es posible incrementar el conocimiento del cine en el todo social. 

70 aniversario 

En este aniversario los eventos co-

braron un cariz particular. En lo 

que puede ser la primera conme-

moración oficial de un aniversario 

de LST fuera de los EUA, sobre 

todo un justo y necesario home-

naje a Rosaura Revueltas, se lleva-

ron a cabo actividades en la alcal-

día Coyoacán y en el Centro Na-

cional de las Artes, ambos en la 

Ciudad de México. Este último ti-

tulado "70 aniversario de La sal de la tierra (1954) de Herbert Biberman. Ro-

saura Revueltas en el cine, vida y obra”, en los que destaca la participación de 

la nieta de Rosaura, Eva Bondenstedt y de personas cercanas a la familia, así 

como la biógrafa de Rosaura, Ivett Sandoval. 

En los EUA la rememoración no fue oficial sino familiar, organizada por 

hijos y nietos de los cineastas y participantes en la película y, de manera iné-

dita, sin la intervención de la comunidad chicana, minera o sindical.  

Al simbolismo de la conmemoración se agrega el del espacio en donde 

aconteció, el Will Geer Theatricum Botanicum en Topanga Canyon, Califor-

nia, espacio artístico sin ánimo de lucro, fundado por Will Geer, uno de los 

actores profesionales en LST (el sheriff represor de las piqueteras). Miembro 

del PCEUA desde los 1930 y dedicado activista sindical, Geer también fue 

víctima de las listas negras porque se negó a denunciar a colegas comunistas. 

Se estableció en la región de Tapanga y obtuvo su manutención de los 
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productos que cultivaba, a la vez que fundó un teatro para actores vetados y 

para cantantes folk y de protesta como su amigo Woody Guthrie. 

Rehabilitado en los 1970 Geer participó en una exitosa serie de televisión 

que le proporcionó estabilidad, así pudo combinar su carrera actoral con su 

afición a la botánica (obtuvo un grado académico en esa materia) y logró for-

mar con su familia el Theatricum Botanicum para desarrollar talleres teatrales 

experimentales sobre Shakespeare, promover conciertos folk y de otro tipo 

de música. Una meta de Geer fue tener en ese espacio todas las plantas men-

cionadas en las obras de Shakespeare. El foro al aire libre, lugar de la rememo-

ración, lo hizo su esposa Herta Ware.  

Los herederos de los artistas de cine y participantes de la película que or-

ganizaron la evocación fueron Becca Wilson, la hija de Michael, Arthur Re-

vueltas, sobrino de Rosaura; Ellen Geer, hija de Will y extra en el film; Bill 

Jarrico, hijo de Paul y Sylvia, y Heather Wood, nieta de los Jencks. El pro-

grama consistió en la presentación de la película a cargo del historiador de 

cine Ed Rampell seguida por un intercambio entre los presentes. A continua-

ción se hace la reconstrucción de una audiencia del HUAC (alguna informa-

ción indica que se trata del testimonio de Will Geer); después de un intermedio 

viene la proyección de la cinta, seguida por un debate. 

Blu-ray 

La empresa Film Masters publica en blu-ray 2K una edición conmemorativa 

limitada del 70 aniversario que se anuncia como una restauración pero, según 

precisa la empresa, se trata de la corrección digital de una copia en 35 mm. 

De venta en empresas como Amazon en las que las opiniones, calificaciones 

y recomendaciones de los compradores son parte importante de ese tipo de 

comercio, las vertidas sobre LST (130) son en su gran mayoría laudatorias, con 

características similares a las de YouTube, pero en general más extensas y me-

jor documentadas, con excepciones, como la de alguien que reporta haber 

hecho una tesis de 40 mil palabras sobre la película, que ingeniosamente eti-

queta «El primer film mexicano de Hollywood». Seguro no leyó a Lorence.  
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Los generadores del memorial fílmico 
Recapitulando, se ha presentado el hecho fílmico, la película LST, y se ha des-

crito el fenómeno cinematográfico, ciertas repercusiones o efectos que esta 

cinta ha tenido desde 1954, poniendo énfasis en las actividades en que la pe-

lícula se usa como memorial, particularmente por las comunidades contem-

poráneas de aquellas que gestaron la película. En lo que siguen se intenta de-

mostrar que esas repercusiones o efectos producidos por el film tanto en esas 

y otras comunidades se originan en la manera en que la cinta fue concebida, 

ejecutada y distribuida. Así que se presentará a los generadores de LST. 

IPC 
…se me acusa de pensar de un modo bajo, es decir, 

el modo de pensar de los de abajo. 

Bertolt Brecht 

 

Independent Productions Corporation, IPC, fue una empresa de gente de cine 

expulsada del sistema de estudios por aparecer en la lista negra de las pro-

ductoras. Encabezados por Paul Jarrico, productor y guionista, este grupo de 

directores, productores, guionistas, compositores, actrices y actores, algunos 

de ellos militantes del PCEUA y de origen judío, fundan la IPC dentro del con-

cepto de cine independiente como estrategia para poder ejercer en sus oficios 

haciendo un cine social, realista, que comente sobre la problemática de los 

sujetos sociales de los que no se ocupa el cine dominante, o que si los repre-

senta, las más de las veces lo hace a partir de estereotipos raciales, de género 

o culturales. Buscan temas o materiales susceptibles de ser transformados en 

películas sociales, con particular interés en las minorías, las mujeres y los tra-

bajadores. Han laborado en Hollywood, por lo que su forma de hacer cine está 

conectada a los esquemas narrativos y procesos productivos de ese conglo-

merado industrial, y los frutos de su empresa no los piensan como films mar-

ginales, al contrario, el propósito es que sus películas estén en los circuitos 

regulares de distribución y exhibición, pues conciben que un cine como el que 
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se plantean debe ser conocido por muchas personas y aceptado por la indus-

tria como algo normal, producido, distribuido y exhibido en las mismas con-

diciones que cualquiera otra cinta estadounidense. Con este proyecto el grupo 

pretende darle la vuelta a la interdicción de que es objeto, hacer efectivo su 

derecho al trabajo, a la libre expresión, a la libre creación artística, a la libertad 

de empresa, y con el cual romper el cerco de ostracismo colocado por la in-

dustria, el sindicalismo oficial y los políticos. 

El «círculo de LST» o «círculo radical», como llama Lorence a este grupo, 

se gesta desde los 1930. Uno de sus intereses fue abordar “la cuestión de la 

mujer”; estos jóvenes radicales pensaban en la creación de una «imagen más 

justa de la mujer y sus capacidades, su valor, y no tratarlas simplemente como 

objetos sexuales»; otra meta era presentar a las minorías con mayor dignidad. 

Compartían, por otra parte, la convicción de que la lucha de clases era un 

asunto de orden primordial. El núcleo del «círculo de LST» lo formaban Her-

bert J. Biberman, Paul Jarrico y Michael Wilson, reunidos en torno a su interés 

en que las películas fueran vehículos de comentarios sociales, concibiendo el 

arte como un arma política con el fin de producir un cine que gestionara «ideas 

importantes para el avance de la sociedad». Este trío era políticamente muy 

activo en Hollywood y en el PCEUA, del cual formaban parte. 

El miembro de mayor capacidad organizativa, el más resuelto 

con el proyecto fue Herbert J. Biberman, el director de LST, víctima 

de la lista negra y de la represión dado que se negó a responder al 

inquisitorial HUAC. Biberman fue declarado testigo hostil luego de 

que se amparó en la Primera Enmienda, como era su derecho. Junto 

con otros 9 profesionales del cine que tomaron la misma decisión, 

fue uno de Los Diez de Hollywood, sentenciado por desacato al 

Congreso de los EUA, condenado a pagar mil dólares de multa y a 

pasar un año en la prisión federal de Texarcana, quedando en liber-

tad en seis meses. 

 

Biberman en el HUAC 
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Biberman era un dinámico participante en la escena política de Hollywood, 

por ejemplo, miembro fundador del Sindicato de Directores, de la Liga Anti-

nazi de Hollywood, del Comité Democrático de Hollywood, integrante del 

Consejo Estadounidense por la Paz, del Comité de Apoyo a la República Es-

pañola, del Comité proRoosevelt, del Comité del Pueblo Judío, entre otros. 

Con excepción de LST, su trayectoria cinematográfica no es destacada. Bibe-

rman fue un polo de la animadversión contra LST por sus antecedentes comu-

nista y organizativos, su rebeldía y porque no acusó los efectos de la represión 

sino que, al contrario, estaba de vuelta encabezando un proyecto alternativo 

de producción cinematográfica. 

La familia de Paul Jarrico, el pro-

ductor de LST, le dota de una educa-

ción política y lo familiariza con el pen-

samiento de izquierda a través de su 

padre, un inmigrante ruso socialista. A 

mediados de los 1930 adopta el pensa-

miento marxista porque «puede hacer 

una gran contribución para entender la 

historia y la sociedad». Con este bagaje 

se une a un grupo de guionistas de iz-

quierda que se consideraban trabajadores de la cultura; en 1941 recibe una 

nominación al premio de la Academia de Ciencias y Artes Cinematográficas 

(mejor guión original) por la comedia Tom, Dick y Harry. La SGM y la coyuntura 

del gobierno de Roosevelt le permitieron poner en práctica el uso del cine 

como arma política en el Hollywood del New Deal, con películas como Can-

ción de Rusia (1944), en el marco de unir esfuerzos contra el nazismo. Jarrico 

también fue citado por el Comité y su respuesta fue que mejor iría a la cárcel 

antes que denunciar a sus colegas: ese mismo día el estudio RKO lo despidió. 

No volvió a trabajar en Hollywood sino hasta 24 años después. 

 

Paul Jarrico 
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Michael Wilson, guionista de LST, era cuñado de Jarrico y tenía mucho 

éxito en Hollywood antes de ser blanco del HUAC. Militaba en el PCEUA 

desde 1938, cuando comienza a interesarse por la temática de las mujeres y 

de las minorías, en particular de los mexicanos “espaldas mojadas”. Tras su 

servicio militar en la SGM reanuda sus actividades políticas, concentrándose 

en el Sindicato de Guionistas bajo la idea, compartida por Biberman y Jarrico, 

de que el escritor tenía la responsabilidad de «preservar los valores humanos 

en su trabajo» a pesar del control empresarial del contenido fílmico, «inevita-

ble en una sociedad capitalista». La valía artística de Wilson fue reconocida 

por la industria cinematográfica a través de un Óscar como coguio-

nista y de una nominación al mismo galardón, lo que no le valió 

ante el HUAC, que por su negativa a colaborar lo clasificó como 

testigo hostil, su boleto al destierro profesional. Wilson recibirá un 

Óscar póstumo por el guión de El puente sobre el río Kwai (1957), 

elaborado bajo cuerda junto con otro escritor boletinado en la lista 

negra, Carl Foreman; en la primera versión del film sus créditos no 

aparecen y es hasta 1985 que los industriales de Hollywood, a tra-

vés de la mencionada Academia, en un mínimo acto de justicia, 

reconocen a estos dos perseguidos; algo similar sucederá con su 

participación en el guión de Lawrence de Arabia (1965), nominado al Óscar sin 

su nombre, lo que será corregido por la misma Academia en 1995. La sombra 

de la lista negra lo persiguió a lo largo de su carrera: la película La gran prueba 

(1956) quedó oficialmente sin guionista dado que el director William Wyler no 

acreditó el trabajo de Wilson; asimismo, la autoría de su guión para El planeta 

de los simios (1968) le fue asignada al autor de la novela. 

Lorence señala que la conciencia de la discriminación de género del círculo 

LST deriva 

de una subcultura partidista opuesta a los principios del “chauvinismo 

blanco” y muy seria acerca de “la cuestión de la mujer”. Los marxistas, orto-

doxos y modernos, subrayaron la relación entre género y clase, un vínculo 

 

La familia Wilson 
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que se pensaba estaba enraizado en el concepto de la mujer como propiedad, 

sujeta de subyugación. 

En lo que respecta al anhelo del grupo LST de elaborar una representación 

cinematográfica digna y respetuosa de las minorías, cabe especular si por ser 

judíos muchos integrantes del grupo y, por ello mismo, ser blanco del discurso 

de odio consustancial al HUAC, al macartismo, a instituciones conservadoras 

y medios afines, su compromiso con la minoría chicana fue también su propia 

reivindicación como minoría en resistencia estética y política. 

 

 

 

 

EũЮÅĲĬЮÉĦċƖĲЮǃЮĲũЮůċĦċƖƣŔƚůŸ, mural de la artista chicana Judith Baca, otro sitio de memoria, representa a Hollywood iluminado por 
una luz roja; debajo está McCarthy envuelto en la bandera de los EUA con la lista negra en su mano; en la parte inferior, al centro, 
una representación de la delación inculpando a los artistas, uno de ellos Biberman, arrojados a un pozo rojo al que los condenan 
los productores de Hollywood. También van al pozo la cámara de cine y la máquina de escribir. Sin embargo, McCarthy no fue parte 
del HUAC ni produjo esas listas negras; es común que se culpe a McCarthy de hechos cometidos por el HUAC  
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Sección 890 
Brindemos por la gente trabajadora. 

Brindemos por los humildes de nacimiento. 
Tengamos presente a la gente común. 

Brindemos por la sal de la tierra. 
Mick Jagger y Keith Richards 

 

La Sección 890, localizada en Grant County, Nuevo México, será la parte ope-

rativa del IUM en la LST, ya que el tema de la película es la huelga que esta 

sección declara y gana a la empresa Empire Zinc en la mina Hanover, en Ba-

yard, Nuevo México. La 890 estaba compuesta por una mayoría de mineros 

chicanos que demandaban seguridad, igualdad laboral y salarial.  

Grant County, un distrito integrado por pequeños pueblos donde se locali-

zaban las comunidades mineras, algunas semi independientes y otras company 

towns, vivía bajo un gran control de las empresas mineras. Había una estruc-

tura de subordinación política, económica y social que mantenía a los traba-

jadores en una condición de peonaje industrial. Desde el último tercio del siglo 

XIX se discriminaba laboral y salarialmente a los trabajadores chicanos a favor 

de los obreros anglos como una táctica patronal para boicotear la organiza-

ción obrera; los anglos tenían los puestos mejor calificados y remunerados, 

con el doble del salario de los chicanos, a quienes se les asignaba la minería 

subterránea, la más peligrosa, y no podían aspirar a puestos de nivel superior. 

La discriminación se prolongaba a las instalaciones sanitarias y vestidores, y 

se extendía a las viviendas que las empresas proporcionaban a las familias 

obreras chicanas. Todo el condado estaba bajo el régimen de la discrimina-

ción. En las escuelas, restoranes, salas de cine y otros espacios públicos estaba 

en vigor esta política racista. 

Los Mexicanos estaban hartos... Las tareas subterráneas eran para los Mexi-

canos y los afroestadounidenses —las más sucias, las más duras. A los nati-

vos estadounidenses, contratados por la escasez de mano de obra debida a 



 Parte II. El memorial fílmico                                                                                                    52 

 

la SGM, se les envió a sus reservaciones, la empresa los expulsó y echó abajo 

sus casas53. 

El IUM, cuyas raíces se remontan a los albores del siglo XX como parte del 

izquierdista IWW, fue señalado como una organización radical por las grandes 

centrales obreras de EUA debido al tipo de movimientos que desarrollaba y 

por defender su autonomía a toda costa. Mediante un proceso de purga se le 

expulsa, junto con otros sindicatos rebeldes, de la central de la que era parte 

(CIO) –Lorence calcula que no menos de un millón de obreros industriales 

fueron purgados– y va a lidiar con sus propios medios un brutal enfrenta-

miento capital-trabajo cuando la política del New Deal y del Estado de bie-

nestar sean derruidos en la década de los 1950, en parte aprovechando la 

histeria anticomunista, pero igualmente como reactivación de un proceso que 

entró en pausa por la SGM. En esta misma época los sindicatos industriales 

de Hollywood pasan por una purga de los elementos independientes e izquier-

distas, están «controlados por los jefes de los estudios e infiltrados por el cri-

men organizado»54, como se ilustra en el segmento de El padrino (Francis F. 

Coppola, 1972) ambientado en la postguerra, cuando el enviado del capo in-

tenta chantajear a un productor a cambio de controlar una acción sindical.  

El IUM compartía con otros sindicatos independientes una perspectiva po-

lítica amplia y a ello obedece la incorporación de militantes del PCEUA a sus 

filas, sobre todo en puestos de dirigencia. Sin ser muy numerosos, su influencia 

fue sustancial por la visión social y la capacidad organizativa que aportaron, 

que se potenció cuando se articularon con otros activistas sindicales de iz-

quierda. Por otra parte, Lorence considera al IUM una prolongación de la or-

ganización sindical minera que se origina a finales del siglo XIX, muy caracte-

rística del IWW, que “organizaba a los no organizados” sin importar origen 

racial, género o giro laboral, por eso muchas mujeres fueron dirigentes del 

IWW. Junto a esta tradición de igualdad e inclusión está el control demo-

 
53 Lorenzo Torrez, en Della Piana, Libero. "History-makers reflect on Salt of the Earth: Even more relevant 

now". People's World. 2003 t.ly/5Zf6N 
54 Mark, Stephan y Barbara Moss. Op. Cit. 
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crático desde abajo, que se manifiesta en «la elección de líderes cuya historia 

laboral les condujo a adoptar posturas políticas radicales». 

Para los sindicalistas chicanos del suroeste de los EUA el IUM era doble-

mente importante. En el aspecto laboral, porque el sindicato conseguía para 

los mineros de esta zona los beneficios que tenían los trabajadores de otras 

industrias de los EUA. Al mismo tiempo, el sindicato, conocido por su actitud 

progresista con respecto a los derechos civiles y la promoción de la igualdad 

racial, le servía al movimiento chicano como plataforma para avanzar en la 

reivindicación de su centenaria lucha como minoría. De esa manera la orga-

nización sindical empalmaba la lucha laboral con la lucha por la igualdad ét-

nica, y ello explicaría porqué Nuevo México era una de las plazas fuertes del 

IUM, «no obstante el antagonismo racial, las políticas empresariales y la vul-

nerabilidad de la minoría chicana». Uno de sus principales logros fue, precisa-

mente, la construcción de la solidaridad entre mineros anglos y chicanos. En 

palabras de un obrero recuperadas por Lorence  

No le tomaba mucho tiempo a un minero o fundidor anglo darse cuenta de 

que sus problemas eran los mismos que los de los trabajadores mexicano-

estadounidenses. Debíamos enfrentarnos a la empresa, no entre nosotros. 

La pequeña comunidad minera de Bayard (700 habitantes a la sazón) era 

una company town asentada en los terrenos de la compañía Empire Zinc Cor-

poration, propiedad del consorcio minero The New Jersey Zinc Co. Las pláti-

cas para la revisión del contrato colectivo inician en julio de 1950, siendo las 

demandas principales de los trabajadores el fin de la discriminación salarial y 

la aplicación plena de las normas laborales y de seguridad en el caso de los 

obreros chicanos, discriminados también en este aspecto. El momento era 

problemático para el IUM, acusado de ser «un instrumento de Moscú» por su 

oposición a la Guerra de Corea, por negarse a firmar una declaración antico-

munista, como lo exigía una nueva ley, y también por criticar los programas 

gubernamentales económicos de la postguerra, el Plan Marshall, por ejemplo. 

Las negociaciones se estancan, en parte porque para la Empire la diferencia 

salarial representaba una ventaja competitiva que reducía los costos de su 
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producto, a lo que se añade su radical política antisindical. Liderada por Juan 

Chacón y Ernesto Velásquez, la 890 tampoco cede en sus exigencias, de tal 

manera que en octubre de 1950 la sección declara la huelga. 

Lorence considera que la posición de la 890 se debe al radicalismo de sus 

líderes. Por ejemplo, Juan Chacón es un sindicalista fogueado, hijo de un mi-

nero mexicano migrante y veterano de la marina mercante en la SGM; em-

pieza en la mina a los 18 años y ocupa varios cargos en la sección; para Lo-

rence «el fuerte sentido de identidad étnica de Chacón corría parejo con una 

inquebrantable convicción de que la solidaridad de clase era esencial para lo-

grar la igualdad racial». 

Regresamos de la SGM con la idea de democracia en nuestras cabezas, y nos 

encontramos con la misma discriminación que antes enfrentamos. Nos rebe-

lamos contra eso. Usamos al sindicato para quebrar la discriminación exis-

tente durante tanto tiempo. Estábamos decididos a cambiar las cosas y ser 

tratados con igualdad55.  

Clinton Jencks es otro protagonista importante de la 890 en su papel de 

organizador enviado por el IUM a Grant County. Su activismo político co-

mienza como cofundador y primer presidente de una organización estudiantil 

de izquierda en la Universidad de Colorado y en eventos juveniles nacionales 

de índole religiosa. Voluntario en la Fuerza Aérea durante el conflicto bélico 

mundial, terminó su servicio con varias medallas y reconocimientos por va-

lentía en combate, y en los años de la postguerra Palomino, como le pusieron 

los obreros chicanos, se abocó a organizar a los ex soldados en el Comité de 

Veteranos Estadounidenses sección Denver, de la que fue presidente. Obtuvo 

un empleo en una empresa minera y se afilió al IUM. El último libro de Lo-

rence, Palomino, Clinton Jencks and Mexican-American Unionism in the American 

Southwest (2013), es una biografía política de Jencks que lo sigue por el sureste 

de los EUA en su tarea de promover la organización sindical y laboral. A 

Jencks lo persiguió la venganza de los anticomunistas, que lo acusaron de per-

 
55 Torrez, Lorenzo. Della Piana. Op. cit. 
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jurio a través de un informante del FBI que posteriormente admitió su falso 

testimonio. Tras un largo y tortuoso proceso la Suprema Corte de Justicia lo 

declaró inocente y emitió la “Ley Jencks”, que evitó temporalmente que el 

FBI empleara informantes. Como Wilson, a quien la lista negra persiguió, 

Jencks no podía encontrar empleo por sus antecedentes; gracias a una beca 

pudo estudiar economía en la San Diego State University, en la cual impartió 

y de la que fue profesor emérito en economía. El Fondo Jencks de la Univer-

sidad de Colorado, otro legado del organizador sindical, es imprescindible 

para investigar la historia laboral en el sureste de los EUA, sobre todo de 

Nuevo México y Arizona.  

Virginia Derr Jencks llegó a la 890 con su esposo. Organizadora nata, mili-

tante radical de la igualdad de género y étnica, tendrá un desempeño relevante 

en la huelga y en la filmación de LST. Los testimonios que Lorence obtiene 

años más tarde describen a los Jencks como un equipo (Virginia bromeaba 

afirmando que el IUM y la 890 habían obtenido una ganga: «dos organizadores 

por un mismo salario»). Un gran aporte de la pareja fue lograr que cinco sec-

ciones del sindicato en Grant County accedieran a formar una sola amalga-

mada, de tal manera que se fortaleció el sindicato y se consiguió que el lide-

razgo se transfiriera a dirigentes chicanos, más combativos. Debido a ello en 

la huelga se cuenta con recursos humanos, capacidad organizativa a través de 

un sistema de comités y el buen uso de los contactos externos. La combina-

ción de los líderes chicanos y los Jencks era la realización del espíritu sindical 

de solidaridad entre mineros anglos y chicanos, así como la participación fe-

menina en labores organizativas y políticas del sindicato, que en conjunto da-

ban una base firme a la huelga. 

En junio de 1951, a casi un año del inicio del movimiento,, Empire Zinc 

anunció que la mina entraba en operación con esquiroles, aprovechando las 

dificultades que atravesaban los huelguistas por la creciente escasez de los 

recursos, la publicidad negativa generada por los medios locales y nacionales 

y defecciones en las filas mineras; la respuesta de la 890 consistió en montar 
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piquetes para impedir el acceso a los rompehuelgas. Ocurrieron enfrentamien-

tos que resultaron en la encarcelación de muchos piqueteros (Jencks estuvo 

en confinación varias semanas) y, para evitar más violencia, un juez de distrito 

emitió una prohibición temporal que impedía hacer piquetes a los obreros, que 

se mantuvieron desafiando la orden judicial y, por primera vez, las mujeres y 

los niños reforzaron los piquetes. Fue así como la huelga empezó a ser un 

asunto de la comunidad. 

«La huelga era igual a miles de otras luchas», pero la solución que la comu-

nidad dio para enfrentar la orden judicial «la hizo algo nuevo y especial, y sin 

precedentes»56. Lo «nuevo» fue que la asamblea de la comunidad votara para 

que las mujeres estuvieran autorizadas a ser parte de la estrategia de la huelga. 

«Sin precedentes» fue la decisión de poner a las mujeres como responsables 

de los piquetes y así mantener la huelga sin riesgo de multas y castigos, pues 

se encontró que era un recurso válido. Tras un largo debate y varias votacio-

nes, los presentes en el local de la 890, transformado en auditorio comunitario 

con el fin de observar todas las normas legales, decidieron que las mujeres de 

Ladies Auxiliary capítulo 209 asumieran la responsabilidad de los piquetes. 

Uno, era una industria de hombres. Ninguna de estas mujeres trabajaba en 

la mina… Dos, esto sucedía en una cultura cuyo trasfondo era la dominación 

masculina exaltada por la religión dominante, la Iglesia católica. El ma-

chismo, pues. Mantén a las mujeres abajo y todo eso… así que cuando ocurre 

la explosión… las mujeres haciéndose cargo es lo que cautiva la imaginación 

de la gente en todas partes57. 

Ladies Auxiliary (LA) era un organismo con el cual el IUM difundía la cultura 

de organización en las comunidades mineras. Los capítulos de LA actuaban a 

través de comités de salud, de cuidado infantil y similares, y eran el factor que 

convertía a los centros mineros en verdaderas comunidades58. El crecimiento 

 
56 Clinton Jencks. Lorence. Op. cit. 
57 Ibid. 
58 Las chicanas construyeron otras maneras de organización y participación formales, como las mutualistas, 

y tradicionales, como el commadrazgo; «aquí encontraban lo que tenían de común como mujeres». Ruiz, Vicki. 
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del activismo femenino de la 209 se debió a las reuniones familiares mensua-

les, a una sede sindical más grande, al conocimiento de la ideología feminista 

del PCEUA así como al trabajo de Virginia Chacón (modelo de Wilson en su 

creación de Esperanza Quintero) y Virginia Jencks, quienes presionaban para 

que las mujeres tomaran parte activa en las tareas sindicales.  

Cuando empezó la huelga no sabía mucho del sindicato… Había algunas se-

ñoras que eran muy fuertes, de las Ladies Auxiliary, y trataban de que todo 

el mundo participara, y se me acercaron para llevarme a la reunión sindical 

y les dije “Bueno, no creo que pueda ir”. Tenía dos niños pequeños y mi es-

poso estaba trabajando esa noche. Y una señora, que tuvo uno de los roles 

principales, me dijo “Te ayudamos con los bebés, vámonos”. Así que fui. Re-

gresamos a la medianoche y mi esposo estaba sentado en la oscuridad; no 

se le notaba muy contento, pero la señora me había dicho que no me preo-

cupara, “yo hablo con él, le explico”. Acostamos a los niños y ella se sienta y 

habla con mi esposo, tratando de explicarle. Y continué asistiendo a las 

reuniones sindicales59. 

Los dos turnos de las marchas circulares a la entrada de la mina se instau-

raron rápidamente como un ritual que les permitió reunirse y ponerse al tanto, 

a las tres y media de la tarde, semana tras semana. Puestas a ser participantes 

destacadas de la lucha, a ocupar una posición central en la resistencia comu-

nitaria contra la empresa y el aparato policiaco, concluye Lorence, las mujeres 

aportaron al movimiento una nueva vitalidad y le dieron un impulso que ya se 

necesitaba.  

...los obreros eran empleados de la Zinc Empire, y a ellos los afectaba la prohi-

bición. Pero no a las mujeres. Muchos hombres se opusieron, pero las mujeres 

alzaron la mano. Fue la insistencia de unas cuantas mujeres fuertes lo que cam-

bió la marea. No había otra forma de hacerlo... sin piquetes la huelga se perdía. 

 
From Out of the Shadows: Mexican Women in Twentieth Century America (5. La Nueva Chicana: Women and 
the Movement). Oxford University Press. 2008. 

59 Anita Torrez. Testimonio en https//www.youtube.com/watch?v=9fvuuloUN34anita 

http://www.youtube.com/watch?v=9fvuuloUN34anita
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O dabas la huelga por perdida o traías a las mujeres. Se filtró que las mujeres 

iban a los piquetes, entonces nosotras, las mujeres, dijimos "¿y por qué no?"60   

Líneas arriba se menciona que las piqueteras fueron reprimidas por la poli-

cía local con arrestos multitudinarios. Se encarceló a 62 mujeres y menores 

de edad, incluyendo uno de un mes de nacido; las autoridades les propusieron 

dejarlas en libertad sin fianza a cambio de comprometerse por escrito a no 

regresar a los piquetes, a lo cual se negaron. La organización de LA en todo el 

distrito había generado una gran solidaridad entre las mujeres –ejemplificada 

con el testimonio de Marianna Quevedo Verdugo en líneas anteriores– por lo 

que, tras un arresto masivo, mujeres de otras comunidades mineras reconfor-

maban el piquete. 

La ley y la empresa estaban sorprendidas y escandalizadas. Pensaban que 

esas mujeres estaban locas, que "no pueden sobrevivir, no pueden durar, lo 

que hacen no es propio de mujeres". ...Se desató la violencia. Se había to-

mado la decisión de que los hombres no podían entrometerse, así que las 

mujeres iban a pelear de la mejor manera en que pudieran hacerlo. Cuando 

las mujeres no quisieron moverse, la policía las encarceló, pero más mujeres 

llegaron a tomar sus lugares. La cárcel estaba llena. No sabían qué hacer61.  

Convertida en un hecho político y mediático que obliga al gobierno del es-

tado a enviar elementos de la policía estatal a Bayard y a ofrecer su mediación, 

la huelga entra en una compleja fase de procesos legales que consumen los 

recursos del sindicato al tiempo que favorecen la estrategia de la empresa 

para desgastar financieramente al IUM mientras absorbe la mala publicidad 

de la represión a las piqueteras, que continuaron sus marchas circulares en 

dos turnos diarios aun cuando se les trató de desanimar haciendo permanente 

la prohibición de formar piquetes. La huelga de la 890 cobra un significado 

histórico que le gana el apoyo de muchos sindicatos de la región en las mismas 

condiciones de discriminación laboral y étnica, pero sin duda los factores 

 
60 Anita Torrez, en Neal, Al. "Salt of the Earth: The revolutionary life of Anita Torrez". People's World. 

2019t.ly/H96B4 
61 Della Piana, Libero. Op. cit. 

http://2019t.ly/H96B4
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cruciales para mantener el movimiento fueron la solidaridad chicana en Grant 

County y más allá, así como la de los sindicalistas del distrito que sí estaban 

trabajando y cuyas cuotas apoyaron vitalmente a la 890. 

En enero de 1951 empresa y sindicato pactaron los términos que ponían 

fin a la huelga. Tras 15 meses el balance de la huelga para los mineros estuvo 

acorde a sus demandas básicas, como desmantelar la injusta “escala mexi-

cana” salarial y laboral. Obtuvieron modestos aumentos en sus salarios, ase-

guraron los derechos de antigüedad de los huelguistas, además de importantes 

prestaciones y nivelación contractual con algunas minas de la región. No obs-

tante que los asuntos sanitarios, principal demanda de las mujeres, no fueron 

parte del acuerdo formal, la empresa los instaló en las viviendas chicanas. En 

lo político, quedó establecida la independencia y la dignidad frente a grandes 

obstáculos, asuntos centrales para el sindicato y la comunidad. 

Por otra parte, su protagonismo en la huelga demostró el valor de las mu-

jeres como participantes en la política y en la organización, su capacidad de 

respuesta y valentía en momentos de grave crisis para su comunidad, así 

como la validez de sus demandas en el campo de la reproducción de la fuerza 

de trabajo cuando se invirtieron los roles tradicionales que enfrentaron a los 

hombres con el desgastante e imprescindible trabajo doméstico. Sin embargo, 

tales cambios, ocurridos en momentos de crisis, fueron transitorios; en mu-

chos lugares las relaciones regresaron al “viejo modo” expresado por Espe-

ranza en el film, como si lo sucedido en la huelga hubiera sido «un cambio 

inusual y temporal» en sus roles de género. Para Virginia Jencks fue una de-

cepción que la alteración en los roles de las mujeres durante la huelga no ter-

minara en «una crítica general de su estatus de subordinación», de que su cru-

cial participación no alterara las concepciones tradicionales de género62. 

Cuestionar los valores tradicionales enfrentó muchos obstáculos, reflexiona 

Lorence, inclusive en una comunidad como la de Bayard y al interior de «un 

 
62 Los hombres siguen luchando juntos, diariamente en su trabajo. Pero las mujeres que demostraron valen-

tía y determinación pareciera que son subproductos de la huelga. Lorence. Op. cit. 



 Parte II. El memorial fílmico                                                                                                    60 

 

sindicato radical, mucho más avanzado que la mayoría en sus compromisos 

con la igualdad racial y de género». 

En este punto Lorence se refiere al trabajo de Deborah Rosenfelt, una de 

las primeras científicas sociales que hizo trabajo de campo en Bayard y Grant 

County con una perspectiva de género, impulsada por el visionamiento de la 

película. Rosenfelt produjo un ensayo en 1976 que aborda la discusión de LST 

desde el análisis fílmico, con una posición documentada y de izquierda, en un 

debate con la crítica formalista de cine. Fue la primera en encontrar que el 

recurso de la transversalidad había sido usado por Jarrico, Wilson y Biberman 

antes de que fuera un importante dispositivo en los estudios sociales. Conoció 

a muchos de los participantes del film y editó libro con el guión de la película 

prologado por ella.  

Con motivo del 60 aniversario de LST y en específico sobre el resultado de 

la huelga, anotó que su trabajo de campo en los 1970 mostró que lo ganado 

en la huelga era real pero limitado: la "igualdad sexual", entrecomillado suyo, 

aún era un objetivo por lograr «aunque, quizá, más conscientemente articu-

lado que 20 años antes». Rosenfelt es docente del Departamento de Estudios 

sobre la Mujer en la Universidad de Maryland y autora de libros sobre mujeres. 

Lorence hace al final de esta parte una lúcida interpretación de la función 

del artista cinematográfico, en este caso del guionista Wilson, que a los ojos 

del historiador construyó un resultado «más inspirador de la huelga», una sín-

tesis de observación e invención encabezada por un personaje «compuesto» 

–Esperanza. Wilson “compensa” el resultado de la huelga y pone la base ideo-

lógica para el memorial cinematográfico, un paso hacia la idealización (Brods-

ky) de la huelga, sus protagonistas, sucesos y consecuencias63. 

 

 
63 En 1982 Wilson asegura que «el proceso de producción de la película consolidó lo que habían ganado las 

mujeres». Debido a la película hubo una regresión a los “viejos modos” menor de lo que podía haberse antici-
pado. «El clímax de la huelga que una vez unificó a las mujeres está aún por alcanzarse de nuevo; lo obtenido 
por las mujeres no se corresponde a sus esfuerzos, pero es enorme comparado con lo que antes tenían». Ibid. 
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Arriba, Consuelo Martínez, atropellada en el pi-
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La coconstrucción del memorial fílmico  
 

Somos la sal de la tierra, fíjese usted, no el azúcar.  
Nuestro ministerio es limpiar a fondo y  

no sólo cambiar el sabor. 
Vance Havner 

 

El proceso de elaboración de LST, cuyos antecedentes se han planteado, 

comprende las etapas fundamentales de la producción de una película: la pre-

producción, el rodaje y la postproducción. Para el abordaje de estas fases de 

la coconstrucción del memorial fílmico se pone en juego el concepto mundo 

posible, muy apropiado para el caso, elaborado por Federico di Chio y Fran-

cesco Casetti en su libro Cómo analizar un film64, que plantea  

Hay la presencia de un mundo en el film. 

Un mundo que usa ciertos elementos tomados de la vida real pero que acaba 

apropiándose de ellos; o que quizá se refiere a cosas que suceden efectiva-

mente, pero lo hace a partir de sus propios parámetros; en resumen, un 

mundo en equilibrio entre la recuperación de los datos efectivos y la cons-

trucción de una ficción; entre el reenvío a la dimensión empírica 

. 

Este mundo posible se forja en las etapas de la puesta en escena, la puesta 

en cuadro y la puesta en serie, que coinciden con las tres antes mencionadas. 

La puesta en escena es, para estos autores, el momento de la ideación del 

mundo posible y su concreción en el guión cinematográfico, siendo la puesta 

en cuadro la fase en que se procura con los recursos humanos, tecnológicos y 

técnicos disponibles materializar con imágenes sonoras y visuales el mundo 

que está desplegado en el guión; la puesta en serie da el acabado final al film, 

complementa con recursos de la edición, de efectos visuales y sonoros y de 

otro tipo la puesta en cuadro y añade las aportaciones propias de esta fase, 

como la selección de lo más significativo, las metáforas del montaje, la 

 
64 Barcelona: Paidós, 1991. 
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coherencia narrativa, la cadencia general y los ritmos particulares que redon-

dean la construcción del mundo posible. 

Es en el Rancho San Cristóbal, Nuevo México, un sitio vacacional frecuen-

tado por izquierdistas de variadas tonalidades, donde se encuentran el IUM y 

los expulsados de Hollywood por medio de los Jencks y los Jarrico, Paul y su 

esposa Sylvia. Lorence acredita la iniciativa a Clinton, que se recuperaba de 

su encarcelamiento. Enterado de que en el rancho se hospeda el productor de 

una empresa cinematográfica interesada en temas sociales, aborda a los Ja-

rrico para ponerles al tanto de los acontecimientos e invitarles a Bayard para 

que «conozcan a la gente».   

Sylvia, que en esa visita marchó con las piqueteras, contó a Lorence que 

«una vez que te enteras de qué iba la cosa, sabías que esta gente no se iba a 

rendir. Y era evidente su actitud de personas que no se rendirían. Esa era la 

historia, un material cinematográfico irresistible». Paul se impresionó, además, 

por el paralelismo entre el conflicto Empire/IUM y el del grupo LST con los 

productores de Hollywood. El informe de Jarrico a Biberman y a Wilson pro-

yecta el entusiasmo del encuentro: «Esta es una historia que comprende todo. 

Están los derechos laborales, los derechos de las mujeres, los derechos de las 

minorías, todo ello en un conjunto dinámico». De esa manera IPC encuentra 

un tema que cumple las expectativas de la producción fílmica que anhelan sus 

asociados, y la Sección 890 el medio para hacer visible «un nuevo entendi-

miento de lo que significa ser un trabajador, tener un sindicato, y para profun-

dizar un sentido de solidaridad que atraviese las barreras raciales y de género».   

La preproducción 

La parte que le toca cumplir a Michael Wilson como integrante del equipo 

artístico es de importancia definitiva. Su trabajo es la primera forma de cola-

boración integral de los cineastas con la comunidad minera, el inicio factual 

de la coconstrucción de la película y del mundo posible llamado LST. Su mé-

todo para desarrollar el argumento y sus temáticas, como lo señala De Heu-

sch, consistió en levantar testimonios del desarrollo de la huelga, observando, 



 Parte II. El memorial fílmico                                                                                                    66 

 

documentando situaciones y personajes, conviviendo con la comunidad mi-

nera, entrevistando a protagonistas, testigos y tomando nota del territorio en 

general, de los lugares y atmósferas65. Wilson puso a consulta de las mujeres 

y los hombres de la comunidad minera de Bayard su primer borrador.  

Con esos aportes bosquejó el tratamiento de la historia, que en un segundo 

viaje leyó a miembros de la 890, quienes estuvieron de acuerdo en general 

pero asimismo hicieron fuertes críticas por algunas escenas que consideraron 

irreales, que a la postre fueron corregidas o suprimidas. Al inicio de la relación 

con los artistas la comunidad recelaba de “los de Hollywood”; su experiencia 

espectatorial con la representación de los mexicanos, de los chicanos y de la 

clase obrera en el cine comercial les había desarrollado una sensibilidad ex-

trema a los estereotipos denigrantes, misóginos y racistas.  

Wilson aclara a la comunidad que su método de trabajo no es para una 

película documental que represente el hecho lo más fielmente posible, sino 

que se trata de un argumento para una película de ficción. La huelga que se 

cuenta en la película no es la huelga que sucedió en Bayard. Por ejemplo, el 

recurso que Wilson idea para introducir al mundo del trabajo minero es la 

actitud negligente de la empresa con respecto a la seguridad de los mineros 

que pone en riesgo a Ramón, el protagonista masculino principal; esa misma 

actitud provoca más adelante que un minero resulte lesionado y es un mo-

mento decisivo de la historia, que lleva al sindicato a declarar la huelga. Sin 

embargo, no fueron así los hechos. La 890 plantea a Wilson la necesidad de 

incluir estos accidentes en el guión porque eran consecuencia del trato dife-

renciado entre anglos y chicanos en la mina Hanover y en muchas otras del 

distrito; los riesgos que corrían los mineros chicanos eran parte de su cotidia-

nidad y tenían que estar en la película. Wilson coloca el accidente al principio 

para introducir a las relaciones obrero-patronales, para apuntalar la justeza del 

 
65. La presencia del guionista le fue sospechosa a la comunidad; lo vio como un espía de la patronal, que 

tenía a varios empleados observando el piquete para detectar, y luego señalar para que la policía las arrestara, 
a las piqueteras más activas. Una vez que se aclaró el motivo de su estancia y de su cuaderno de notas, Wilson 
fue acogido por la colectividad minera. Mack y Moss. Op. cit.    

Wilson en Bayard 
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reclamo de paga igual a trabajo igual y de las asimétricas condiciones labora-

les de los mineros chicanos, y resulta un argumento dramático de peso para 

justificar el inicio de la huelga. Otro ejemplo es que la comunidad no estuvo 

de acuerdo con una escena que presentaba un episodio de alcoholismo, en 

tanto que ese era un estereotipo con el que se le depreciaba; otra muestra de 

negociación del contenido fue la petición de sindicalistas comunistas para re-

visar el protagonismo del organizador anglo, de tal forma que no apareciera 

como «el salvador de las masas mexicanas». Jencks, el organizador en la vida 

real y en la película, estuvo de acuerdo. En esta fase de la coconstrucción del 

memorial fílmico los participantes de los eventos se esmeran para imprimirle 

las funciones señaladas por Brodsky: que sea «un espejo o una idealización» 

de la comunidad minera. 

Los de Hollywood tenían su idea de cómo iban a hacerla… Varias cosas 

tuvieron que cambiarse, por las mujeres. Por ejemplo, querían que una señora 

blanca tuviera el rol principal, y las mujeres y los trabajadores no estuvieron 

de acuerdo. Hubo mucha discusión, muchos desacuerdos, hasta que se logró 

un convenio66. 

En estudios más recientes sobre LST emerge la pregunta de cuánto de las 

consignas partidistas comunistas están en la cinta a través, sobre todo, de Wil-

son, familiarizado con el cine social de los 1940 y dispuesto a practicar el arte 

cinematográfico como herramienta política o propagandística. En este sen-

tido, es muy valioso el testimonio de Virginia Chacón registrado en el docu-

mental de Stephen Mack y Barbara Moss en referencia a las lecturas colecti-

vas con Wilson: 

Estábamos muy apenadas… tuvimos que rechazarlo porque había muchas 

cosas que no podíamos aceptar. Queríamos autenticidad. Iba a escribir una 

historia sobre nosotros, sobre nuestra gente, en Grant County… los huelguis-

tas. Y tenía que ser sobre nuestras luchas, sobre personas auténticas. 

También el testimonio de Jencks va por ese camino:  

 
66 Anita Torrez. Testimonio en https//www.youtube.com/watch?v=9fvuuloUN34anita 

Virginia Chacón 
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Había cosas que eran más Los Ángeles que Nuevo México. Y esas cosas 

fueron las que se desecharon. Pero lo más bonito de todo fue la clase de 

persona que era Michael, que no tuvo que defenderlas como un niño… había 

crecido bastante. 

Benjamin Balthaser, por otra parte, informa que se eliminaron del guión las 

referencias críticas a la Iglesia católica y a la Guerra de Corea, la primera 

como apaciguadora de los conflictos sociales y la segunda como ejemplo del 

imperialismo estadounidense. Para Balthaser esto se debió a que se le dio 

prioridad a la larga lucha de los mineros chicanos en lugar de analizar las es-

tructuras de poder en la Guerra Fría67. 

El escritor cinematográfico define las grandes líneas temáticas y los conflic-

tos que se detonan, por ejemplo, el proceso de toma de conciencia de Espe-

ranza; cómo se padece la desigualdad en la mina y en el hogar minero; el valor 

de la reposición de la fuerza de trabajo y de las que se encargan de reponerla; 

la convergencia de una lucha por la igualdad étnica y social, laboral y de gé-

nero; la cadena de violencia que se origina en el proceso laboral y se traslada 

al hogar; la capacidad de respuesta de las mujeres y sus recursos políticos; el 

machismo que obstaculiza los cambios y es en sí mismo violento; la solidari-

dad obrera, de género y étnica en una situación de marginación y pobreza. El 

guionista decide que el mejor ángulo para relatar esta historia es desde las 

opiniones y testimonios de las proletarias. Wilson presenta a la comunidad la 

historia terminada, contada en retrospectiva por su personaje principal, Espe-

ranza, que junto con el de Ramón desarrollan el rico argumento de LST. 

Mediante Esperanza se narra el tránsito de una condición secundaria a otra 

protagónica; una personaje síntesis de lo que Wilson conoció de las huelguis-

tas: chicana, madre de varios hijos, atribulada esposa de un trabajador que 

encabeza la sección de un sindicato minero izquierdista, formado en su mayo-

ría por chicanos y que declara una huelga por mejores salarios, trato igualitario 

y mejores condiciones de vida, siendo esta demanda una exigencia de las 

 
67 Balthaser, Benjamin. “Representation and Resistance in the Unseen Salt of the Earth.” American Quarterly 

Vol. 60, No. 2 (June 2008). The Johns Hopkins University Press. 
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esposas de los mineros para que sea parte del contrato laboral: «We want 

sanitation. No discrimination». Nutrido de los testimonios de mineros y pique-

teras que sostuvieron la huelga hasta su triunfo, pero específicamente del de 

Virginia Chacón, Wilson ilustra con Esperanza una toma de conciencia y un 

paso hacia la acción no como una epifanía sino como producto de un contexto 

específico, en donde otras esposas de mineros son activistas organizadas, con 

conciencia de clase e identidad cultural y racial. 

Para profundizar en el carácter de Esperanza, Wilson recurre en el inicio 

del guión al contraste entre ella y el comité local de LA, dispuestas a manifes-

tar sus demandas por sanidad y no discriminación en sus casas para que sean 

parte de las negociaciones entre la empresa y el sindicato. El Zinc Town de la 

película es una company town, como Bayard; las casas, la tienda y los terrenos 

son de la empresa y para las mujeres es comprensible que sea la empresa la 

que les dote de servicios sanitarios, agua caliente como parte de estos, igual 

que en las casas de los trabajadores anglos. Las LA que conoce Wilson cum-

plen una diversidad de funciones, como se muestra en la película, y en mo-

mentos críticos son las verdaderas protagonistas. En LST la influencia de las 

LA en Esperanza es definitiva en su proceso de toma de conciencia y su acti-

vismo, de empezar a ser otro tipo de persona femenina. La película también 

muestra la solidaridad de las mujeres de los diferentes capítulos de LA con las 

piqueteras de Zinc Town. 

El guión remarca la existencia de una conciencia feminista en la organiza-

ción de las mujeres. Al adoptar su punto de vista, Wilson hace visibles muchas 

de las contradicciones que se presentan durante el movimiento de huelga. Una 

de las principales es la de la lucha por la igualdad en lo laboral versus la situa-

ción de no igualdad en el hogar ni en la participación social y política de las 

mujeres. Otra es la de buscar mejores condiciones de trabajo pero no buscar 

mejores condiciones de vida en el hogar, que es el espacio de trabajo de las 

esposas de los mineros. El guión recupera el protagonismo de las mujeres de 

LA en la comunidad minera, vertiente de una cultura de chicanas que son parte 
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de la lucha de esta minoría por la igualdad social, racial y política, que empieza 

veinte años antes de la huelga, cuando el auge del sindicalismo ocasionó una 

nueva participación de mujeres en los conflictos laborales y en los movimien-

tos contra el desempleo que radicalizaron a muchas chicanas en el suroeste 

de los EUA. Más radical que el IUM fue la Asociación Nacional México-Esta-

dounidense, ANMA, que agrupó organizaciones mexicanas-estadounidenses, 

especialmente sindicales, en torno a las luchas por la cultura mexicana, contra 

el racismo, por la igualdad en los salarios, y en lo político por la educación y 

la salud. Yendo más allá de las funciones auxiliares, la ANMA impulsó la inte-

gración de las mujeres en todos los niveles de toma de decisiones con la ayuda 

de un muy influyente Comité de Mujeres. En el marco del IUM y de la ANMA, 

el decisivo rol que jugaron las mujeres en la huelga representada en LST era 

consistente con las concepciones de los militantes de la izquierda chicana. 

La revolución doméstica que tiene lugar en el hogar de Esperanza y Ramón 

es un eco de la revolución que sucede en el contexto público con la participa-

ción de las mujeres en la huelga, con otros recursos políticos que a los mineros 

no les será posible poner en acción. La reticencia de los sindicalistas para que 

sus esposas sean parte de los piquetes de huelga, de aspectos de organización 

y de toma de decisiones se refleja en la relación de Ramón y Esperanza, mar-

cada por el machismo. Lo que sucede durante la huelga es que Esperanza 

puede señalarle a Ramón, y las mujeres a sus esposos y a los líderes sindicales, 

alternativas de lucha y de conducta doméstica, y también el error político de 

menospreciar las capacidades mentales y de acción física de sus esposas. La 

huelga se define como una victoria sindical; sin embargo, Wilson decide cerrar 

el guión con el punto de vista de Esperanza, de que lo trascendente fue la 

movilización solidaria con la que la comunidad defiende a sus miembros de la 

injusticia, lo que se hace con valentía, dignidad, creatividad y decisión. Es un 

legado ejemplar para sus hijos, y simbólicamente, para las nuevas generacio-

nes, nombradas por ella la sal de la tierra. 
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En términos de la formación del mundo posible, Wilson presenta a la co-

munidad una visión positiva de ella misma, de lo que fue la huelga y sus resul-

tados en un tono respetuoso, descriptivo, realista y épico. La comunidad 

acepta de entrada esta propuesta en la que se destacan las ideas de clase, 

género y minoría étnica, compuesta tanto por lo atestiguado y recopilado por 

Wilson como por las ideas preexistentes en el grupo de cineastas sobre a) 

mujeres, clase obrera y minorías étnicas y su justa representación cinemato-

gráfica; b) evidenciar "verdades verdaderas" presentes en los hechos ocurri-

dos, conectadas a conceptos como lucha de clases, discriminación de género 

y étnica, sindicalismo democrático, explotación, solidaridad e identidad; c) 

conceptos previamente enlistados como asuntos que se deseaba tratar artís-

ticamente y sobre los que se tenían conocimientos teóricos e ideas de trata-

mientos estéticos, políticos y sociales68. 

El guión final de LST es un producto colaborativo probablemente único en 

la historia del cine. De acuerdo con Biberman, las sesiones para discutir el 

guión reunieron alrededor de 700 personas. Un resultado de ese paso fue el 

consenso y el respeto mutuo, evidentes en todo el proceso del film, que integra 

y consolida a las comunidades que participan en él, les otorga espíritu de 

cuerpo y les da fuerza para las etapas de la filmación y la distribución en la 

medida en que la comunidad minera se identifica con el proyecto y con el 

grupo de cineastas a través de Wilson y, sobre todo, porque desde la etapa 

del guión la comunidad es agente en la construcción de su representación fíl-

mica y porque la película resultante tiene una función y un objetivo definidos. 

Estas integración, consolidación y fortaleza serán fundamentales para mante-

ner la marcha del proyecto, en la que sus integrantes fueron muy exigidos. 

Una elocuente prueba de lo trascendente de la operación de forjar colectiva-

mente el contenido de la película es que la 890 convoca a una asamblea 

 
68 Jarrico da pistas sobre esto en su entrevista para el documental de Mack y Moss: LST es un film con men-

saje, tiene algo que decir. Lo puede decir sólo porque refleja algunas verdades básicas, verdades sociales bá-
sicas. No puedes inventar mensajes separados de la realidad. 
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general con el único punto del orden del día de hacer oficial y unánime el 

apoyo, tácito hasta ese momento, a la versión final del guión.  

La aspiración de la comunidad minera de legar un ejemplo persuasivo y 

duradero de sí misma y sus luchas tenía bases sólidas. Las discusiones artísti-

cas y políticas del grupo de cineastas, sus ideales para hacer un cine que se-

ñalara y revisara analíticamente problemas sociales, su decisión de afrontar 

los temas de las mujeres, las minorías y la clase trabajadora, comienzan a cris-

talizar en esta etapa. Es de justicia que los créditos iniciales del film anuncien: 

La sal de la tierra, de Michael Wilson, producida por Paul Jarrico y dirigida por 

Herbert J. Biberman69. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Paralelo al proceso de coconstrucción del guión, Simon S. Lazarus, un judío 

progresista propietario de salas de cine y entusiasta de la producción indepen-

diente que se ha unido la IPC y funge como su presidente, emprende la bús-

queda de apoyos y financiamiento para el proyecto. Un claro mensaje de que 

no se va a contar con el respaldo de la industria es que la IATSE prohíba que 

trabajadores sindicalizados de la industria del cine participen en el proyecto, 

una política impulsada sobre todo por Roy Brewer, un poderoso funcionario 

del gremio que aspiraba a ser el dirigente principal apoyándose en la per-

 
69 Vale la pena anotar que en el cine de Hollywood de esa época existe una clase de melodrama especiali-

zado escrito y dirigido por hombres para las espectadoras, el llamado tearjerker, ƽŸůĲŰѢƚ films, weepies, 
chick s films, que producía culebrones en los que la protagonista padecía una serie de desgracias que sopor-
taba con estoicismo. Al final, de forma casi milagrosa, todo se resolvía a su favor y ella obtenía el cariño y 
reconocimiento que se le habían negado injustamente. Un ejemplo señalado con frecuencia por autoras fe-
ministas es Mildred Pierce (Michael Curtiz, 1945). 
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secución de comunistas, como McCarthy lo haría para ganar protagonismo. 

Brewer amenaza a Lazarus con «destruirlo» por su colaboración con el grupo 

LST; le advierte que si la película se hace por fuera de los canales establecidos 

«nunca se exhibiría en los EUA». La actitud de la IATSE impidió que sindica-

listas de la industria del cine participaran en una de las películas «más pro-

sindicalistas que se hubieran hecho» y fue también el anuncio de la amplia 

ofensiva que causa la supresión de la película: «una conspiración total… que 

abarca a toda la industria», como lo resumió Biberman. Pero no sólo era la 

industria. Lazarus fue citado por el HUAC y en su comparecencia se amparó 

en la Quinta Enmienda para proteger su derecho a la no autoincriminación, 

que fue su pase automático a la categoría de testigo hostil. Desde que compa-

recen ante el HUAC, Lazarus y el grupo LST son vigilados por el FBI, que de 

aquí en adelante se obsesiona con seguir estrechamente el proceso del film70. 

Para Jarrico, en el momento en que se divulgó que el grupo LST estaba por 

hacer una película «nos convertimos en un gran blanco»71.  

Las condiciones imperantes obligan a que se modifique el esquema de pro-

ducción con el que están familiarizados los cineastas. Se idea una gestión del 

proyecto bajo un concepto de producción independiente y austera. Un paso 

estratégico es la unión de la IPC y el IUM para enfrentar el reto de la produc-

ción y, más adelante, para sortear los obstáculos de todo tipo que vendrán de 

Hollywood, del gobierno y de los enemigos del IUM en Nuevo México. La 

situación impone hacer el rodaje en locaciones de Nuevo México. La cuadrilla 

técnica y de producción será pequeña, como también el elenco actoral, en-

samblado con pocos profesionales que no están en la industria de los EUA, 

como Rosaura Revueltas, o que están boletinados, como Will Geer. 

Biberman elabora un esquema de participación con el IUM, fundamental 

para desplazarse en la región minera, contar con talento actoral no profesio-

nal, relacionarse con la comunidad, obtener permisos de filmación en las 

 
70 La importancia de la creación de la IPC y de que la encabezara Lazarus, cuyo partidarismo por el grupo de 

cineastas y la propia película fue intenso, es fundamental para LST. Lorence, Op. cit. 
71 Mack y Moss. Op. cit. 
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instalaciones industriales y también para la etapa de la distribución del film. 

Es indispensable que el IUM figure en los créditos de la película como pro-

ductor para moverla en el mundo del trabajo. A cambio se ofrece al gremio el 

saber hacer de la IPC y un financiamiento para que el IUM contrate a la IPC y 

de esa manera actúe como productor, sin responsabilidad financiera. La IPC 

ofrece además el 5 por ciento de los ingresos para el fondo de huelga de la 

890. Biberman esperaba que con el respaldo de un sindicato la IATSE autori-

zaría la contratación de técnicos sindicalizados. No sucedió. 

El acuerdo con el IUM permite la plena cooperación de la 890 (y con ella 

la de la comunidad) en la producción del film, y como “coproductor” será el 

canal por el que los fondos de la IPC, que ascienden a 50 mil dólares, sean 

administrados. La preproducción finaliza en diciembre de 1952; para entonces 

Biberman y Jarrico cuentan con un pequeño equipo formado en su mayoría 

con boletinados en las listas negras.  

La producción 

Tras un exhaustivo proceso de búsqueda, se contrata a Rosaura Revueltas, 

«consumada actriz mexicana» cuya carrera apenas iniciada había sido pre-

miada dos veces en México. Revueltas, oriunda del estado de Durango, era 

parte de una familia prominente en la comunidad artística, con lazos de amis-

tad entre la intelectualidad progresista, como Diego Rivera, David Alfaro Si-

queiros, y hermana de José Revueltas, novelista, ensayista y guionista cine-

matográfico. Biberman conoció a Rosaura en la coreografía Preludio y Fuga, 

basada en la obra de su hermano, el compositor Silvestre Revueltas, en 1952; 

la vio en pantalla en El rebozo de Soledad y decidió invitarla a participar en el 

film. La actriz leyó el guión y le encantó, tal vez encontró mucha afinidad entre 

lo que le contaba su madre sobre sus ancestros, pues comenta en una entre-

vista que «mientras la filmaba, pensaba en mi madre, que fue hija de un mi-

nero; en realidad a ella debo mi éxito». Rosaura aceptó trabajar con Biberman 

Rosaura con Pedro Infante en 
ЮfƚũċƚЮ~ċƖŖċе 1951 
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Juan Chacón preparándose para su 
llamado 

Sonja Dahl 

«pese a los malos augurios de familiares, amigos y conocidos»72. Rosaura fue 

muy importante en todo el proyecto, desde la filmación hasta la difusión de la 

película en México y Europa. Además de su actuación, colabora con la orga-

nización de LST, asesora a los mineros y a las mujeres en asuntos de actuación, 

recurriendo a su legado73 para interpretar a su personaje y para interactuar 

con las mujeres de LA. Encontró verdad en cómo Wilson describió a los mi-

neros, que eran «mi gente, aunque vivieran más allá de la frontera». 

La búsqueda del actor para el protagónico masculino fue asimismo compli-

cada. Hubo un acercamiento inicial con Rodolfo Acosta, actor mexicano muy 

fogueado en la industria, que no aceptó el papel por presiones de su estudio. 

Biberman optó por un dirigente obrero chicano para el papel de Ramón, pero 

no se concretó. Se trasladó a México para probar a varios actores, y fue hasta 

el inminente inicio del rodaje que se resolvió el asunto con la designación de 

Juan Chacón, el recién electo presidente de la 890. Biberman dudaba de la 

capacidad de Chacón para el rol, pero Rosaura y Sonja Dahl, productora eje-

cutiva por parte de la IPC, argumentaron a favor del obrero, coincidiendo en 

que Juan iba a actuar «con mucha naturalidad pero con una gran comprensión 

del personaje»; las dos «presionaron duro» hasta que Biberman, no totalmente 

convencido, le dio a Chacón el papel masculino principal. 

La prospección de talento actoral entre la comunidad minera había iniciado 

cuando Biberman dialoga con las LA para que preparen sus partes; a los 

Jencks les encarga proponer una lista de candidatos para desempeñar ciertos 

roles, encontrando una lógica reticencia en los sindicalistas seleccionados 

para representar al personal de la compañía, a los agentes policiacos y a los 

esquiroles. 

En diciembre de 1952 el equipo llega a la locación y se inicia el rodaje, 

coordinado por un comité de producción IPC-890 que reunió al área de pro-

ducción de la empresa con integrantes del sindicato y de las LA, con la 

 
72 Sandoval T. Ivett. Mexikos Esperanza. Un acercamiento a Rosaura Revueltas. Instituto de Cultura del Es-

tado de Durango. 2002. 
73 Ibid. 
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Biberman y Rosaura 

responsabilidad de establecer líneas de acción y de «ver que la película estu-

viera apegada a la verdad desde el inicio hasta el final».  

En el proceso de filmación se repitieron las situaciones y hechos que las 

mujeres vivieron en la huelga. Como en la huelga, contribuyeron en la produc-

ción en varios niveles. En el organizativo LA asumieron la responsabilidad de 

tareas como el cuidado infantil y la alimentación, pero también de publicidad, 

comunicación y transportación. En lo fílmico fueron extras y actrices. Su co-

piosa presencia en la filmación creó una crisis en lo referente al cuidado in-

fantil, dado que los hombres no quisieron asumir esa responsabilidad. Sonja 

Dahl les plantea que su colaboración era una acción política necesaria si 

deseaban «que la película fuera un hecho». De esa manera, el pasado cercano 

reconstruido para el film se manifestaba como presente actuante. 

Tras dos semanas de rodaje, a pesar de algunas diferencias, «las 

relaciones con los hermanos y hermanas del IUM eran excelentes, 

igual que con la comunidad… la película se filma según lo pla-

neado», asienta Jarrico en la bitácora de producción. Por su parte, 

Biberman anota que Rosaura «se volvía cada día más chicana», y 

cataloga al talento actoral no profesional como «personas fascinan-

tes y muy talentosas». Unos mineros responden a los elogios que, 

siendo parte de una minoría que sufría agresiones cuando expresaba 

sus opiniones verdaderas, ya habían aprendido a actuar «antes de 

que Herbert Biberman entrara en sus vidas».  

En esos días se organiza la resistencia contra la película. 
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ѤEƚЮĲũЮůŸůĲŰƣŸЮĬĲЮĲũĲŊŔƖЮĬĲЮƕƨĳЮũċĬŸЮĲƚƣČƚѥ 
En febrero de 1952 el Hollywood Reporter publica que los Rojos de Hollywood 

filman una película propagandística de tema racial en el desierto de Nuevo 

México, bajo las órdenes directas del Kremlin; es el inicio de la campaña de 

agresiones contra el proyecto LST. La profesora June Kuhlman, de Hurley, a 

7 kilómetros de Bayard, escribe al presidente del Sindicato de Actores para 

alertarlo de la filmación de una película «supervisada por la 890» y para que 

la «aconsejara cómo cumplir con su deber de estadounidense». El dirigente 

sindical a su vez informa al HUAC, al FBI, a la central obrera CIO y al Depar-

tamento de Estado. La maestra Kuhlman dirige otra misiva al presidente de la 

Motion Picture Association of America para advertirle que ese film no sería 

una «buena propaganda para los EUA». Las acciones concretas que se desatan 

a partir de estos sucesos son una investigación sobre la IPC, la organización y 

coordinación de los anticomunistas y los medios de Silver City en contra del 

proyecto así como la revisión del estatus de la visa de Rosaura Revueltas. Bajo 

el lema «es el momento de elegir de qué lado estás» los sucesos violentos en 

Bayard y Silver City trastocaron la vida de las comunidades. 

El asunto llega a la Cámara de Representantes llevado por el republicano 

Donald Jackson con un discurso ajustado a la ortodoxia del Red Scare, acu-

sando a la IPC de conspiración contra la intervención de los EUA en la Guerra 

de Corea, de producir una película que atentaba contra la seguridad nacional 

y promovía el odio racial exagerando la represión policiaca contra los traba-

jadores. Manifestó su compromiso de «hacer todo lo posible para impedir que 

este film hecho por filocomunistas se proyecte en las salas de cine de los 

EUA»; asimismo solicitó a los ministerios de Estado, de Comercio y de Justicia 

que impidieran la salida de la película al extranjero y urgió al establishment de 

Hollywood a frustrar tanto la compleción de la película como su distribución. 

La difusión del discurso de Jackson hizo que la filmación de la película 

fuera noticia destacada en la prensa nacional. Poco tiempo transcurrió antes 

del arresto de Rosaura Revueltas como medida para interrumpir el rodaje. 
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Dos agentes de Inmigración la detuvieron con el pretexto de que su pasaporte 

no tenía el sello de entrada al país, que era un hecho frecuente en esos días y 

que en todo caso era un error del gobierno. Rosaura declaró que se le detuvo 

por «peligrosa», pues su papel en la cinta le daba «estatura y dignidad a una 

mexicana-estadounidense»74. En México, la Asociación Nacional de Actores, 

ANDA, se declaró profundamente indignada por el arresto de su agremiada y 

exigió su inmediata liberación. El secretario general, Jorge Negrete, amenazó 

con represalias en contra de actrices y actores estadounidenses laborando en 

México; asimismo los trabajadores técnicos y manuales de la industria mexi-

cana amagaron con una huelga. Sin embargo, Rosaura consideró que no tuvo 

quien que la defendiera75. Bajo custodia en El Paso, Texas, Rosaura interpuso 

una solicitud de amparo en un juicio, transmitido por radio y televisión, que se 

demoró intencionalmente para impedirle reincorporarse a la filmación; ésta 

concluyó y Rosaura no encontró razones para permanecer en EUA, «accedió 

a dejar el país no sin antes firmar una carta donde declaraba que salía por 

voluntad propia». Y no se fue en silencio. En una conferencia de prensa pro-

mete que completará su participación en la película y predice: «este film va a 

hacer historia». El arresto de la protagonista de LST no logró su cometido prin-

cipal de detener la filmación y, por otro lado, despertó «una atmósfera de ex-

pectación, y la transformó en un símbolo». 

En Nuevo México se crispa el ambiente por la constante repetición de frag-

mentos del discurso de Jackson en la radio local. En torno a un Comité Central 

de Protección se organizaron grupos de vigilantes, rondas y patrullajes. La 

prensa local jugó su rol azuzando a estos grupos, lo que resulta en agresiones 

 
74 - Me lo preguntaban en todos los tonos, si era comunista, si mis compañeros eran comunistas, quién de 

todos era comunista… Ay… Así, como para volverte loca. Son inquisidores. Y yo: no, no, no. Me ponía a cantar, 
a tararear y trataba de no hacerles caso ¿Sabes lo que es que durante tres horas te estén preguntando la misma 
cosa? Zalce, Beatriz y René Villanueva. “Homenaje póstumo a Rosaura Revueltas. ‘En Estados Unidos me tra-
taron como delincuente’ “. EũЮǯŰċŰĦŔĲƖŸ. 6 de mayo de 1996. México. 

75  - Así pasan las cosas. Y qué haces si no tienes quien te defienda, si no tienes quien hable por ti, si tu propio 
país no dice nada. 

- ¿En México no hubo protestas? 
- Ay, nadie nunca se ocupó de nada. Ibid. 
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físicas a Jencks y Floyd Bostick, otro sindicalista; también se amenaza al equi-

po de filmación con sacarle de la localidad en «cajas negras» si no se marcha-

ba de inmediato. A los pocos días se prende fuego a la casa de Bostick y al lo-

cal sindical de Carlsbad, a cinco horas de distancia de Cristal City, quedando 

los inmuebles destruidos por completo. El conflicto se expande en tanto las 

autoridades se niegan a investigar las agresiones76. 

La persecución oficial toma nuevo giro, una investigación legislativa de las 

empresas y puntos de vista de Simon M. Lazarus, acusado de financiar la cinta 

con dinero del PCEUA. Otra vez frente al HUAC, Lazarus rehúsa identificar a 

sus inversionistas; ello dio paso a una investigación formal del FBI para descu-

brir los fondos aportados a LST por el PCEUA, el "oro de Moscú", de lo que no 

encontró constancia. 

Por su parte, Brewer emprendió acciones en un campo inaccesible a los 

legisladores: infiltró en la producción de la cinta a un elemento que espió para 

él y para el FBI por tres meses y lanzó a la IATSE contra la película y, a partir 

de que la califica como «un esfuerzo de nuestros enemigos para desacreditar 

a los EUA en América Latina», maniobra para que su organización y gremios 

afiliados no trabajen en LST: «matar la película entorpeciendo su producción». 

Los lazos de la IATSE con el sindicalismo cinematográfico mexicano sirven 

para obtener la promesa de Luis Sánchez Tello, uno de los líderes del gremio, 

de que «LST no sería procesada ni respaldada más allá de sus fronteras».  

Los datos de Lorence aportan al conocimiento de la influencia de la política 

exterior estadounidense en la industria cinematográfica mexicana. En el as-

pecto de la propaganda de la Guerra Fría y la búsqueda de un alineamiento 

de México con la política de EUA, Alejandro Gracida77, al abordar el 

 
76 En el documental de Mack y Moss se hace un prolijo recuento de esta violencia con base en las notas 

periodísticas de la época, como ilustran algunos encabezados de prensa: Riña callejera entre residentes de 
Silver City y los camarógrafos de LST detiene la filmación / Local sindical arde por disputa sobre película / Foto 
de Jencks en donde fue baleado / Se evita la violencia provocada por una película / Durante dos horas y media 
policías estatales controlan a 150 personas. 

77 Gracida Rodríguez, Alejandro, "La criminalización de las juventudes rebeldes en la Revista Fílmica Cine 
Mundial, una aproximación al periodismo cinematográfico mexicano, 1956–68", en Studies in Spanish & Latin 
American Cinemas, Volumen 17, número 2, junio, 2020, pp. 271 – 287. Ver también “El caso del cine mexicano 
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importante tema del periodismo cinematográfico mexicano, de suyo un dis-

positivo propagandístico progubernamental, hace mención al Proyecto Pedro, 

un programa propagandístico estadounidense, muy bien aceitado, para pre-

disponer a la opinión pública mexicana a favor de los intereses de esa nación 

por medio de los noticieros cinematográficos de la época78.   

Cineastas y comunidad minera comprenden que encaran un boicot cuyo 

real perfil apenas vislumbraban, pero de cuya amplitud daban pistas la ofen-

siva gubernamental, las acciones de los medios y vigilantes locales y la nega-

tiva de un sindicato de la industria del cine para laborar en su película. 

Ѥ?ŔƚƓċƖĲŰдЮкÂŸĬĲůŸƚЮƚŸƓŸƖƣċƖũŸйѥ 

La respuesta de la comunidad minera a esta concertada ofensiva estuvo a la 

altura. La fortaleza interna forjada en los meses previos estaba a prueba en el 

frente político y legislativo, pero también en los espacios públicos locales, 

«presiones informales» los nombra Lorence, enderezadas contra la participa-

ción del sindicato en la película y contra la estancia de la IPC en Silver City. 

Con el fin de expulsar a la IPC los grupos vigilantes, el Ku Klux Klan regional 

entre ellos, convocan a una reunión, y la 890 responde con una asamblea de 

emergencia para desafiarlos, para «hacer que este país recobre la cordura». 

La asamblea resuelve «apoyar al sindicato en su lucha para producir esta pe-

lícula». Pasando a la ofensiva para respaldar el derecho del sindicato de hacer 

el film, la 890 amalgamada amenaza con un gran paro en las empresas mine-

ras del distrito. El conflicto provocado por la filmación, como el conflicto cau-

sado por la huelga, reclamó la intervención del gobierno de Nuevo México, 

en particular con el envío de policías. Precisamente ese aspecto es agitado 

por la 890 en un ultimátum al gobierno del estado: 

 
de la época de oro (1940-53). Cine de ficción y periodismo informativo cinematográfico. Entrevista a Alejandro 
Gracida”, en En el volcán insurgente. Corriente crítica de los trabajadores de la cultura, número 52. México. 
2018. http://www.enelvolcan.com/enefebmar2018/554-ventana-y-espejo-viii-la-construccion-de-la-reali-
dad-social-por-los-medios. 
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Protección policiaca para la IPC y si no, les aseguramos que mañana 10 a. 

m. tendremos a 10 mil mineros armados en las calles. Si lo que se quiere es 

una guerra civil en Nuevo México, la tendrán79. 

Un anuncio sindical de grandes dimensiones dirigido a la prensa adversa 

manifestaba: «Disparen. ¡Podemos soportarlo!» La respuesta a la ofensiva en 

contra del proyecto LST expresa el aumento de la conciencia étnica en Grant 

County, «cuyo momento había llegado», según Lorence. 

9ŸŰƣŔŰƩċЮũċЮǯũůċĦŔŹŰ 

En las locaciones el acoso y la violencia entorpecen el rodaje. De entrada, 

Biberman y Jarrico han modificado el esquema de producción tradicional para 

adaptarse a trabajar en locaciones con recursos magros. El boicot de Brewer 

impidió contratar un director de fotografía sindicalizado especialista en fic-

ción, así que Jarrico incorporó a dos cinefotógrafos documentalistas. Otro 

obstáculo considerable fue que los laboratorios que procesaban el metraje fil-

mado sintieron la presión del gobierno e industria y negaron sus servicios; ello 

implicó que los cineastas no pudieran evaluar el día a día de su desempeño, 

así que trabajaron a ciegas casi todo el rodaje. 

Muchas locaciones aseguradas le fueron negadas a Jarrico y tuvo que con-

seguir otras de manera contingente. La colaboración de la comunidad, coor-

dinada por Adolfo Barela, productor-actor por la 890, fue clave para encontrar 

nuevas locaciones, obtener permisos e improvisar sobre la marcha, como 

cuando la colectividad construyó una escenografía replicando la entrada de 

una mina que canceló el permiso otorgado; esto se hizo en el rancho de Alford 

Roos, un minero independiente, también arqueólogo, explorador y escritor, 

que rentó su propiedad por un dólar80.  

La violencia llega a las locaciones; grupos como la American Legion acosan 

la filmación y la balacean81. Se practican formas de amedrentamiento como 

 
79 Stephen y Moss. Op. cit. 
80 Sandhu, Sukhdev. “Salt of the Earth: Made of labour, by labour, for labour”. The Guardian, 2014. t.ly/mnLRE 
81 Murfin, Patrick. The True Story Behind the Classic Labor Film Salt of the Earth. 2022. t.ly/oKF29 
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tirotear el auto de un actor, poner altavoces a todo volumen, golpear las cá-

maras así como agredir a integrantes del equipo de filmación82. Algunas ver-

siones mencionan una avioneta haciendo vuelos rasantes sobre las locaciones. 

Dirigir en las condiciones mencionadas fue muy difícil; varias veces se tuvo 

que cambiar el sitio de filmación; el calendario se trastocó también por la de-

portación de Rosaura.  

Durante los 45 días del rodaje las cámaras registraron a la comunidad en su 

territorio y espacios trabajando su memorial como productores, carpinteros, 

actrices y actores principales y como extras, soportando las agresiones y la 

fatiga de, por ejemplo, viajar varios kilómetros para los piquetes –muchas mu-

jeres replicando lo que habían hecho un año antes– o presentarse a la filma-

ción después de su turno en la mina, en el caso de algunos obreros. 

La postproducción 

El equipo de filmación se va de Nuevo México para continuar el procesa-

miento del film, en tanto que en el distrito minero la comunidad debe hacer 

frente al ríspido ambiente posterior a la filmación, haciendo acopio de volun-

tad para la siguiente etapa, la distribución de la película en la región, lo que se 

preveía tan complicado como el rodaje. 

En vista de que no se logró impedir la filmación, Jackson solicita a la cúpula 

empresarial de Hollywood sugerencias para impedir la terminación y distribu-

ción del film. Howard Hughes, propietario de los estudios RKO, los mismos 

que cesaron de forma fulminante a Jarrico, responde con un esquema de re-

presión que pasó a ser el plano guía de la industria cinematográfica para in-

tentar liquidar a la película en la postproducción83. Jarrico confirmó que en-

contraron serios obstáculos en cada uno de los procesos señalados por 

Hughes; el trabajo de postproducción, que en el caso de LST abarcaría tres o 

cuatro meses, se prolongó por casi un año.  

 

 
82 Mack y Moss Op. cit. 
83 Lorence. Op. cit. 

 

El senador republicano Ri-
chard Nixon expresó satisfac-
ción por el despido de Jarrico 
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El esquema de Hughes abarca los siguientes puntos: 

Biberman, Jarrico y sus asociados no pueden tener éxito en sus planes por 

ellos mismos. Antes de terminar la película, deben disponer de lo siguiente:  

1. Laboratorios de revelado.  

2. Proveedores de película virgen.  

3. Músicos y técnicos de grabación para registrar la música.  

4. Técnicos que hacen las disolvencias y otros efectos visuales.  

5. Propietarios y operadores de equipos de regrabación y estudios de doblaje.  

6. Editores y cortadores de positivos y negativos.  

7. Laboratorios que produzcan copias para proyección.  

La industria, y particularmente los segmentos de la industria arriba enlistados, 

solamente necesitan hacer lo siguiente: 

Estar alerta de la situación.  

Investigar concienzudamente a todos los solicitantes de servicios y equipa-

miento. 

No apoyar a los Biberman o Jarrico en la producción de esta película. 

Estar prevenidos contra los trabajos propuestos por empresas señuelo o terce-

ras partes. 

Solicitar al Congreso y al Departamento de Estado que actúen de inmediato a 

fin de no permitir la exportación del film a México ni a ningún otro país84.  
 

Hollywood, a través de Martin Scorsese, promocionado como profundo 

conocedor de la historia del cine y mecenas del patrimonio cinematográfico, 

elabora una biopic de Hughes, El aviador (2004) que, casualmente, no toma en 

cuenta este episodio.  

Por lo que toca al acabado de la película, primeramente había que redon-

dear la participación de Rosaura. Biberman, alertado por la visita de dos agen-

tes del gobierno preguntando por Rosaura, ausente en ese momento, anticipó 

la represión e hizo los acercamientos previstos en el guión; algunos planos 

más abiertos los rodó con mujeres usando la misma ropa que portó Rosaura. 

Ella, como lo prometió en la conferencia de prensa, completó su participación 

en la película filmando en México los segmentos faltantes, «con la ayuda de 

 
84 Lorence. §ƓдЮĦŔƣд 

 

La película que Howard 
Hughes trató de matar está 

viva, sana y ahora disponible  
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Bill Miller y Asa Satz, y el respaldo técnico de profesionales mexicanos como 

Manuel Altoaguirre»85 y grabando la narración en off de acuerdo con las indi-

caciones de Biberman de manera, se asegura, clandestina86. Algo parecido 

ocurrió con la edición, que estuvo a salto de mata dado que, según algunas 

fuentes, el FBI buscaba las latas con los materiales originales y también porque 

el boicot obligaba a cambiar de lugar; fueron cuatro los editores que trabajaron 

esta etapa, arriesgando su carrera. 

Para la grabación de la partitura de Sol Kaplan, compositor judío también 

boletinado en la lista negra, Jarrico consigue un estudio para la música de «la 

película mexicana Vaya con Dios». Puesto que no es posible proyectar la cinta 

como guía de la grabación, Kaplan dirige la orquesta con notas que tomó en 

una proyección privada. Pero LST también despierta solidaridad, como lo tes-

timonia el mismo Kaplan: «Muchos artistas y técnicos trabajaron en secreto 

en los efectos especiales y los procesos de laboratorio»87, porque los labora-

torios de donde saldrían las copias para las proyecciones, tenían prohibido 

aceptar los encargos de la IPC, así que ese proceso, como el de la edición, se 

hizo en varios lugares (se dice que en las instalaciones de un laboratorio de 

revelado de películas pornográficas, por ejemplo) y a varias manos. 

Al tiempo que la azarosa postproducción se efectuaba, Jarrico y Biberman 

emprenden «la preparación para la batalla», la distribución de una película in-

subordinada. 

 

La supresión  
La supresión de LST ocurre en la etapa de la distribución-exhibición por la 

campaña para impedir que el film estuviera en las salas de cine estado-

 
85 Sandoval T. Op. cit. 
86 En las maletas con las que viajó a México Rosaura «traía exclusivamente el vestuario de la película y así 

pude terminar aquí las escenas que me faltaban y que tenían que coincidir con las tomas de Silver City». 
Zalce.Ю§ƓдЮĦŔƣ 
     87 Mack y Moss. Op. cit. 
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unidenses y de otros países. La más amplia distribución y exhibición de la pe-

lícula era imprescindible para que la IPC recuperase costos y obtuviese ganan-

cias, colocarse en el mercado para seguir produciendo; también porque de-

mostraría que era posible hacer una cinta de calidad fuera de y a pesar de 

Hollywood y, por otra parte, para plantear una opción artística independiente, 

formas de producción flexibles así como una temática de interés político y 

social, un ejercicio de la libertad de creación y la libertad de expresión, de la 

libertad de empresa, así como una respuesta al desempleo al que la lista negra 

condenaba a los boletinados. 

Hay muchas señales de que el boicot va a seguir al film en todos los ámbi-

tos; de ahí que la IPC decida formar su propia empresa de distribución. En 

Silver City, mientras tanto, se prepara el ambiente con la proyección de una 

cinta estelarizada por Rosaura Revueltas, con llenos a tope.  

En 1948 un fallo judicial contra los estudios más grandes de Hollywood les 

obligó a deshacerse de sus cadenas de salas de exhibición porque su dominio 

de la producción y la distribución/exhibición violaba la Ley Antimopolios, lo 

que les impidió obstruir la distribución de una película producida por fuera del 

sistema de estudios. Pero la IATSE no tuvo obstáculos para cumplir ese papel; 

a esto se añade la amenaza de la industria de sabotear a los exhibidores que 

no se atuvieran al veto, lo que de hecho fue una manera tolerada de incumplir 

la Ley Antimonopolios, como arguyó judicialmente la IPC.  

Los contingentes adversarios al IUM y la película, medios locales, las sec-

ciones de la American Legion, la Iglesia católica, organismos empresariales, 

sindicatos conservadores y grupos ciudadanos, con la IATSE como eje, se ar-

ticulan para impedir la distribución de la cinta, abarcando también zonas libe-

rales y con población chicana como California, Arizona y en Nuevo México, 

cuando llegó el momento de proyectar LST en Silver City. 

El IUM y la 890 fueron los responsables de la promoción y exhibición en 

Silver City, donde las reacciones eran imprevisibles. Los adversarios atacan 

sobre todo la influencia comunista en el sindicato y en la película. La Iglesia 
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En respuesta a la 
demanda popular, 
la película se man-
tiene en cartelera 

en el Silver Sky-Vue 

católica, en la voz del obispo de El Paso, Texas, encabeza la ofensiva contra 

el film y los dirigentes comunistas de la 890. Los párrocos de Santa Rita y 

Hurley exhortan a sus fieles que se abstengan de asistir a las funciones de LST 

si se proyectara en Silver City. En ese clima, el dueño de una de las salas de 

cine de la ciudad hace una encuesta y concluye que lo mejor para la comuni-

dad es no proyectar la película; otro propietario comparte su conclusión. Un 

tercer exhibidor hace su encuesta, con el resultado de que 90 por ciento de 

los residentes de Grant County quiere verla. H. D. McCloughan decide enfren-

tar las presiones mencionadas, que se conjuntan con las de la Asociación de 

Ganaderos, de la Cámara de Comercio local y del ayuntamiento de Silver City, 

para que LST venza la censura en esa región, fijando el 5 de mayo de 1954 

como la fecha de la presentación en su autocinema Sky-Vue Drive-In. 

Las proyecciones en Silver City y la zona minera de Nuevo México fueron 

verdaderos eventos políticos y culturales porque el sindicato se esforzó en 

buscar formas alternativas de mover la película; sin embargo, el boicot fue casi 

total. Los cineastas consideran que se trata de una conspiración evidente, un 

intento de censura, una clara violación a las leyes antimonopolio vigentes en 

ese momento, como se trató de demostrar más adelante en un proceso judi-

cial; aunque se probaron las acciones de personas e instituciones para impedir 

la distribución de la película y limitar el derecho a la libertad de empresa, no 

se demostró su concertación para tal fin.  

En ese marco, el estreno de LST en una sala comercial de Nueva 

York fue un enorme logro, aunque no fue posible conseguir un lo-

cal del primer circuito, por lo que su premiere se hace en el Grande 

Theater, una sala de tercera categoría cuyo propietario exigió un 

pago adicional en efectivo para compensar la presión de otros ex-

hibidores y de las compañías cinematográficas. La premiere salió 

muy bien y encabezó una corrida de diez semanas con salas llenas, 

lo que no había sucedido en la historia del Grande, en parte gracias 

a las 15 mil entradas adquiridas por varios sindicatos. Excepto una, 
Juan Chacón, Henrietta Williams y otros actores 

asistieron a la premiere 
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Publicidad dirigida a la comu-
nidad hispanohablante y a la 

de origen mexicano 

las críticas especializadas fueron favorables; incluso la muy conser-vadora 

American Legion, en voz de uno de sus dirigentes locales, opinó que LST debía 

proyectarse sin restricciones. Pero ese optimista panorama no logró despejar 

el temor de los distribuidores y dueños de salas de cine, porque en el mismo 

trato entra otra sala, New Dyckman en el Bronx, del mismo propietario, que 

inicia una nueva corrida diez días después, pero esta vez el sindicato de pro-

yeccionistas obstaculizó las funciones y fue un desastre financiero, un ejemplo 

práctico de las consecuencias de retar al estatus quo. De las seis mil salas en 

los EUA sólo 13 proyectaron el film. Las excepciones fueron aquellos locales 

sin contrato con la IATSE que se arriesgaron –y al cabo sufren las consecuen-

cias–88, o las salas de cine cuyas secciones de la IATSE votaron por exhibir 

LST, acuerdo con el que se solucionó un debate interno que Brewer no pudo 

impedir.  

En la capital mexicana la presentación de la película sobrepasa lo sucedido 

en las otras. Promocionada por Rosaura y la comunidad artística progresista, 

la película es muy bien recibida, con llenos en todas las funciones en el teatro 

Esperanza Iris. Risas, aplausos y emociones a flor de piel acogieron a la pelí-

cula. Al término de algunas proyecciones el himno nacional se entona espon-

táneamente y Rosaura «se ve abrumada por las emotivas muestras de cariño, 

y por un breve momento es enaltecida como la consumada artista que era». 

Las reseñas especializadas son muy elogiosas. Inesperadamente, la Liga 

Católica de la Decencia le otorga un premio. La prensa la compara con Las 

viñas de la ira y Roma: ciudad abierta; se recomienda verla «sin reservas» a 

causa de «su agudeza, ritmo y poder» y por «sus valores espirituales» recalca-

dos por «una indestructible fe en una causa justa». El periódico oficial del go-

bierno mexicano criticó «la hostilidad de ciertos elementos en los EUA», ano-

tando que insistir «en un trato igualitario para los estadounidenses de una raza 

 
88 Como el Arvada Theater en los suburbios de Denver, Colorado, propiedad de la señora Allie Jay. Des-

oyendo el consejo de su hijo la señora proyectó la película porque «no le gustaba ningún tipo de censura y 
porque se trataba de un negocio. Tras una exitosa corrida de cuatro días en el Arvada, LST cerró en Denver. Lo 
mismo el Arvada, poco tiempo después del acto de valentía de la señora Jay». Lorence. Op. cit. 
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diferente no es una demanda comunista», y hace la recomendación para que 

la vean quienes «no hayan perdido su sentido de solidaridad con el hermano 

mexicano, perseguido y explotado del otro lado de la frontera por fuerzas que 

no representan verdaderamente al pueblo estadunidense o a su gobierno».  

Se demuestra que su distribución podía ser un buen negocio; sin embargo, 

parece que se proyectó poco en territorio mexicano, probablemente por ex-

hibidores independientes y, «aunque no fue evidente en ese momento, el nom-

bre de Rosaura Revueltas ya estaba en las listas negras del cine estadouni-

dense y del mexicano: no volvió a hacer cine en México hasta los 1970». Es-

cribe Rosaura en su libro Los Revueltas. Biografía de una familia89: «La prensa 

elogió tanto la película como mi actuación. Después a mi alrededor se hizo un 

dilatado silencio; y me echaron a la fosa común. Fue como una consigna»90.  

En otras latitudes LST abrió puertas a Rosaura; la puso en contacto con el 

dramaturgo, poeta, polemista y director de teatro alemán Bertolt Brecht, que 

la invita a ser parte de la compañía Berliner Ensemble como figura principal 

de El círculo de tiza caucasiano, del mismo Brecht. A su regreso, Rosaura no 

encontró en México interés para la enseñanza y la puesta en práctica del 

 
89 Sandoval. Op. cit.  Editorial Grijalbo. México. 1980 
90 Años después dice a Arturo, su hijo, que si pudiera vivir su vida de nuevo volvería a hacer la película, aun 

sabiendo las consecuencias, pues ella valía por todos los filmes que no hizo. Ibid. 
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método brechtiano, vanguardista en su momento; en la Cuba revolucionaria, 

al contrario, fue bienvenida a compartir su experiencia y a protagonizar esa 

obra. En el episodio de la fallida invasión estadounidense en Bahía de Cochi-

nos se ofrece como voluntaria para cumplir tareas de enlace. 

En la lógica de la Guerra Fría, el potencial impacto de la película en públicos 

foráneos, especialmente en América Latina, «donde los nacionalistas podrían 

emplearla para generar oposición al imperialismo estadounidense», preocu-

paba seriamente a sus adversarios. Hollywood pidió una estricta prohibición 

a la exportación de LST bajo el argumento de que si caía en manos rusas o 

«de satélites comunistas» se usaría para presentar «la vida en los EUA capita-

listas como una lucha de los oprimidos, con garras y dientes, contra monstruos 

que les habían quitado todo excepto el corazón». Un resultado fue que el go-

bierno estadounidense nulificó la venta de la película a la República Popular 

China, que prometía interesantes ingresos. La película quedó en poder de la 

RPC sin obligaciones de ninguna índole. 

                   

Izquierda, Rosaura, mejor actriz en Karlovy Vary. Centro, Rosaura en el escenario teatral. Derecha, Rosaura,  Star de Crystal, con 
Simone Signoret, Jean Renoir, Michael Wilson (detrás de ella), entre otros. Fuente: ~ĲǂŔťŸƚЮEƚƓĲƖċŰǍċ, Sandoval 
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IPC pudo exportar algunas copias a Europa destinadas a festivales, y con-

siguió que en Polonia se hicieran otras para la distribución en el continente, 

dividido a la sazón en oriental y occidental. En Europa oriental se le considera 

realismo socialista más que neorrealismo y le son reconocidos sus méritos 

estéticos. Para LST y Rosaura un punto culminante es el premio a la mejor 

película –«por su valor artístico e ideológico»– y a la mejor actuación feme-

nina en el Festival Internacional de Cine de Karlovy Vary, en la entonces Che-

coslovaquia. Más adelante, en 1956, Rosaura se hace acreedora a la Star de 

Crystal, de la Académie du Cinema de Paris por su trabajo en LST. 

En Europa occidental la película también fue muy apreciada. En Francia se 

expresan las críticas más elogiosas, con calificativos como «un gran film», 

«obra maestra» y «clásico». El tema del realismo social ocupa una considera-

ción destacada en las reseñas al grado de proponer que «Zola la habría 

amado». El paso de la cinta en Gran Bretaña también es favorable, aunque el 

boicot se hace presente de nuevo en la distribución, ligada como estaba la in-

dustria británica de cine a la estadounidense. Las notas periodísticas mencio-

nan el realismo de la cinta y en opinión de Lorence se la percibe «como una 

veraz representación del lado oscuro del capitalismo de los EUA». Para el 

grupo LST la difusión de la película en el extranjero fue un momento de reivin-

dicación profesional y psicológica: su trabajo había sido reconocido por sus 

méritos artísticos y humanos en otras latitudes. 

Sin posibilidad de recuperar sus costos, la IPC se disolvió; sus integrantes 

se dedicaron a buscar trabajo en parte para enfrentar las deudas adquiridas. 

Las trayectorias posteriores de algunos de ellos ya se han mencionado. 

 

¿Por qué tanta saña contra LST? 

En Hollywood hay directores que dan tratamiento social a sus films. Por ejem-

plo, en esa misma década Delmer Daves dirige westerns que denuncian el 

despojo que sufren los pueblos originarios y la violencia exacerbada del tipo 

de capitalismo que se impone en el Oeste, sin que él y sus películas sean 
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perseguidos ni suprimidos. Elia Kazán, un testigo colaborador del HUAC es-

trena Nido de ratas el mismo año de LST, que expone la parte sórdida de los 

EUA y es premiada con varios Óscares. No es entonces sólo por la temática 

que se ataca a LST y se suprime su exhibición sino, además, por otras razones, 

como: 

Es cine independiente, de bajo costo, cuyo núcleo generador lo componen 

profesionales de cine de indudable calidad en sus especialidades.  

Encabeza el proyecto Biberman, purgado y encarcelado por defender sus 

derechos civiles y por no denunciar a ningún colega para salvarse.  

Se basa en un acontecimiento contemporáneo, que expone maltratos, dis-

criminación laboral y étnica así como la explotación de la minoría chicana; es 

un reconocimiento a la rebeldía y tozudez de esa minoría y a un sindicato que 

defiende sus derechos. 

La protagonista principal es una chicana que batalla por sus derechos y los 

de su comunidad al lado de otras como ella; tanto las mujeres como las fami-

lias que se representan confrontan el modelo ideal de la familia estadouni-

dense blanca, anglosajona y protestante que Hollywood hace circular en ese 

momento, la mujer ocupándose de ser una perfecta ama de casa, en un en-

torno en el que el reto principal es cómo administrar la abundancia y la felici-

dad; «levanta un acta cinematográfica de lo que subyace en las mitologías so-

ciales» (Bayón) del American Way of Life. 

La producen una compañía y un sindicato izquierdistas independientes, sin 

Hollywood, lidereados por dos minorías étnicas; los magnates no pueden cor-

tar el financiamiento, intervenir en su contenido ni detener su filmación y post-

producción. 

El apoyo de la comunidad minera y del sindicato para filmar, producir y 

distribuir el film es total. Une en un mismo esfuerzo a militantes del PCEUA 

que proceden de las filas del sindicalismo obrero y del sindicalismo artístico, 

así como de las comunidades intelectual y laboral progresistas. Es un proyecto 

político, cultural y artístico contrahegemónico 
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Se le censura por independiente y transgresora en su tema, en su proceso 

de fabricación y en su búsqueda de una distribución masiva. Una lección era 

necesaria para que el ejemplo no se diseminara. El escarmiento cumplió su 

cometido y el ejemplo no cundió. 

Jarrico resume para la cámara lo que la película significó para él y para el 

grupo LST: 

…fue una experiencia triunfal. Y una de las razones por las que hicimos LST 

ya estando en las listas negras fue cometer el crimen por el que ya habíamos 

sido condenados91. 

En esa entrevista muestra su satisfacción porque la película se exhibió de 

inmediato en países apenas se expulsaron dictaduras militares fascistas, como 

España y Grecia, «parece que con la llegada de la democracia se expande el 

alcance de la película». 

 

La supresión de la película se impuso a la versión de 35 mm pero no llegó a 

las copias de 16 mm, un formato reducido, amateur para los estándares de la 

industria, muy popular al término de la SGM y que tenía a su disposición miles 

de prácticos, sólidos y transportables proyectores, con los que era posible pa-

sar películas en un espacio oscuro o semioscuro. Dichos artefactos eran co-

munes en escuelas, parroquias, cine clubes... y sindicatos. 

El IUM manejaba varias copias en ese formato para sus actividades internas 

y públicas y, aunque no fue la distribución que se tenía como meta, las funcio-

nes con esas copias en lugares donde el 35 mm no hubiera llegado iniciaron 

la reivindicación de la cinta en núcleos muy focalizados de espectadores. Así, 

en 1965 el Student Nonviolent Coordinating Committee llevó a cabo varias 

funciones de LST 92; en 1967 el Chicano Student Movement hizo lo propio,  

y pronto la cinta se instaló como una película de culto en los campus, sus 

copias circularon en las escuelas de cine y en los departamentos de estudios 

sobre las mujeres, y fue un objeto de interés para la historia mexicana-

 
91 Mack y Moss Op. cit. 
92 Borda. Op. cit. 
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estadounidense, la historia de la Guerra Fría y los estudios sobre el trabajo 

(Borda). 

En 1976, por iniciativa de Sonja Dahl, en el marco del ciclo Emerging Wo-

men, LST se proyecta en una sala de la cadena Lammle en Los Ángeles «como 

debía de ser, en 35 mm, a oscuras y con una banda sonora en la que cada 

palabra era clara (Rosenfelt)». Terminada la segunda función Michael Wilson 

dialogó con los asistentes. 

La repleta sala le brindó una larga ovación de pie. El aplauso fue una bienve-

nida a Wilson y a LST tras su estadía en el tenebroso mundo de las listas 

negras; asimismo, se reconoció el mérito de la película93.  

Posteriormente se proyecta en la televisión pública y se publica en video-

caset; en 1997 Turner Classic Movies la presenta en su canal con motivo de 

los cincuenta años del inicio de las sesiones del HUAC y la activación de las 

listas negras. Más adelante vendrá su inclusión en el acervo de la Biblioteca 

del Congreso como un hecho artístico y cultural de importancia. Algunas pla-

taformas de streaming como Amazon Prime y MUBI la han puesto en su catá-

logo y en YouTube y sitios de archivos en la internet circulan varias versiones. 

LST es del dominio público, «no es de naiden y es de todos». 

Las copias subtituladas de 16 mm que se vieron en México en los 1970 

aparecieron junto con el Nuevo Cine Latinoamericano (NCL); es probable que 

se hicieran en Cuba, que había producido la aclamada Lucía (Humberto Solás, 

1968), tres estampas de mujeres cubanas en diferentes momentos históricos, 

y que se conectaba orgánicamente con LST; Cuba tenía las instalaciones ade-

cuadas para ello y desarrollaba el programa Cine Móvil del Instituto Cubano 

de Arte e Industria Cinematográficos, con vehículos dotados con plantas eléc-

tricas y equipo portátil de proyección que llevaban el cine a comunidades ais-

ladas y es factible que en su catálogo estuviera LST. Este proceso queda regis-

trado en el espléndido documental de Octavio Cortázar Por primera vez (1968).  

 
93 Rosenfelt, Deborah. "Ideology and structure in Salt of the Earth". Jump Cut Núm. 12/13. 1976. 

Emergiendo del “tenebroso 
mundo de las listas negras” 
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En contenido y forma, además del aura de rebeldía que la rodeaba, LST 

estaba muy en sintonía con los postulados del NCL La revista Cine cubano, 

parte de esta atmósfera de inquietud artística y política, tuvo el gran mérito de 

publicar textos fundamentales del Tercer Cine y del NCL como parte de éste, 

Por un cine imperfecto, de Julio García Espinosa, entre otros. Nos puso en con-

tacto también con el cine social de los EUA, el cine político de las dos Europas 

y de países en proceso de descolonización. Apareció en sus páginas la traduc-

ción de un ensayo de John Howard Lawson, otro judío comunista de Los Diez 

de Hollywood, con el sugerente título El cine en la batalla de las ideas, que se 

fundió muy bien con los escritos del Tercer Cine. Lawson fue solidario con el 

grupo LST, agudo crítico del guión de Wilson, acompañante en todo el pro-

ceso del film y su defensor. 

 

 

  

Cartel cubano de LST, una ra-
reza en Latinoamérica 
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La función de memorial fílmico 
 

Es una extraordinaria experiencia de pensamiento y acción,  

que permite analizar la memoria colectiva y las formas de 

 producción de recuerdos personales y sociales. 

Irene Cambra 

 

La función de memorial fílmico que ha cumplido LST se debe, como se ha 

tratado de mostrar, a una voluntad de conservar la gesta de la comunidad 

minera de Bayard, encabezada por las mujeres, a las circunstancias históricas 

que determinan el carácter de su concepción y ejecución así como a la repre-

sión de que fue objeto. La película en sí posee valores artísticos e innovadores 

en la temática y su forma de producción, reconocidos en el momento de su 

aparición y posteriormente. El desafío que sus generadores decidieron enfren-

tar, las consecuencias que les trajo a ellos y a su obra, se fusionan con la pelí-

cula en sí: pasa con la huelga real, ligada como está a su representación fílmica 

(el doble al que hace alusión Morin94), de modo que la huelga trasciende en el 

imaginario auxiliada por la película: la huelga de LST.  

LST se relaciona con tipos de memoriales latinoamericanos, centros de re-

cuerdos hechos memoria colectiva y social. Algunos son producto de la auto-

gestión de grupos, colectivas y colectivos que sufragan los gastos, y de artistas 

concernidos con las causas de la rememoración y la justicia. Son «vestigios de 

un pasado que no se está dispuesto a olvidar». Como señala Brodsky, en estos 

memoriales la gestión y financiamiento por cuenta propia  

hacen del proceso de rememoración un trabajo más arduo, pero no menos 

significante a la hora de establecer la historia de lo que aún se calla. 

En el caso del memorial LST, Borda acredita que la forma de hacer la pelí-

cula, junto con el autofinanciamiento, reclamó «innovación, devoción y deter-

 
94 De la misma manera que el arte no es sólo inventario de la realidad, ĲũЮƖĲċũŔƚůŸЮŰŸЮĲƚЮƚŸũċůĲŰƣĲЮũŸЮƖĲċũеЮ
ƚŔŰŸЮũċЮŔůċŊĲŰЮĬĲЮũŸЮƖĲċũ. Precisamente por eso posee una cualidad particular que llamamos estética y que 
tiene el mismo origen que la cualidad del doble. Cursivas del autor. Morin, EdgarдЮEũЮĦŔŰĲЮŸЮĲũЮőŸůĤƖĲЮŔůċŊŔŰċц
ƖŔŸ. Paidós. 2001. 
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minación». Al hacer la difusión de LST, a cargo de grupos y comunidades por 

lo general, se reconocen los sacrificios que sustentaron la huelga y los que 

mantuvieron en marcha la producción y distribución de la película, enfren-

tando obstáculos que a la distancia de siete décadas se perciben como un 

continuo represivo injusto y desproporcionado; verbigracia, se reprime a los 

huelguistas, a los cineastas y a la película; a la libertad de manifestación, de 

expresión y creación, de libertad de empresa, y también se agrede a la resis-

tencia contra el control del pensamiento, como Lorence nombra al Red Scare. 

En los campos sociales, políticos y académicos en donde tiene mayor reper-

cusión, LST no va separada de sus circunstancias; lo extra fílmico, la «leyenda 

biográfica» del film (Allen) que se ha creado en esas décadas llegan a condi-

cionar el consumo de lo fílmico. 

Memoria política 
Un recuento de gente haciendo su propia historia. 

James Lorence 

 

LST es, por otra parte, una memoria política que se hace colectivamente a lo 

largo del proceso del film, una memoria de la resistencia (Calveiro) a la injus-

ticia racista, de igualdad de género y laboral; su derecho a preservar esa me-

moria en un dispositivo fílmico lo defiende el IUM amagando con paros y mi-

neros armados en las calles de Silver City cuando se intenta descarrilar la fil-

mación, y la IPC lo defiende con la propia producción y distribución del film, 

en las tribunas de opinión pública y en los tribunales de justicia. Aunque no 

está en el cuerpo de la película, ello es parte de la memoria política colectiva 

que la cobija.  

En los casos que se mencionan en estas notas las comunidades hacen uso 

de la película como una práctica social diseñada como estrategia de fijación 

de memoria, fincada en la representación, la rememoración y las imágenes, 
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elementos constitutivos de relatos de memoria, los cuales serán también es-

trategias más acabadas de la lucha de la memoria contra el olvido95. 

Memoria colectiva 

La película-memento es parte de la estrategia de sus creadores para dotar al 

grupo social de conocimiento de él mismo y es una reserva de identidad re-

sistente al tiempo (Halbwachs). Recurrir colectiva y conmemorativamente a 

la película ha sido estrategia de una colectividad ampliada para hacer un 

puente con el pasado y extraer de esas reservas de memoria lo que para sus 

afanes actuales le funcione. Siendo el film un "lugar de memoria" estable y 

habiendo sido legitimado por tantas personas y organismos, abre la puerta a 

múltiples visitaciones, re-visiones, análisis, afectividades, emociones y senti-

mientos propiciados tanto por ser una prolongación, por pertenencia o por 

autoadscripción, de aquella comunidad retratada como por los que produce 

el cine y sus recursos expresivos, tan ligados a lo emotivo pero también a las 

mentalidades, conocimiento e ideas. Los espectadores de su tiempo y de las 

posteriores generaciones de la región «vuelven a su pasado dotando de un 

sentido compartido a los eventos que han constituido como una entidad»96; 

dicha entidad sería la LST. Los grupos de la comunidad que participan de esta 

memoria colectiva recurren a la película para actualizarla, poner la memoria 

colectiva al servicio de sus afanes presentes; por ello, «el pasado nunca es el 

mismo»97. 

Memoria actualizada 

El memorial fílmico, como relato que da acceso al momento histórico de la 

huelga y de la película puede prohijar iniciativas de actualización de la memo-

ria. Se presenta un caso reciente de rememoración, 2023, el evento Los Diez 

 
95 Calveiro.  §ƓдЮĦŔƣд 
96 Halbwachs.  §ƓдЮĦŔƣд 
97 Ibid. En estos grupos LST tiene una «fuerza probatoria». Por otra parte, los espectadores «no están fuera 

de la acción ni privados de participación efectiva» (Edgar Morin).  
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de Hollywood cumplen 7598, que tuvo lugar en el Academy Museum of Motion 

Pictures, una institución afiliada a la Academia de Ciencias y Artes Cinemato-

gráficas, para conmemorar los 75 años de las listas negras de Hollywood. Con-

sistió en la proyección y discusión de los films del periodo en los que esta 

decena de parias del cine participó, y LST fue el que cerró las proyecciones. 

El historiador Ed Rampell, que hará presencia en el Theatricum Botanicum un 

año más tarde, la presentó como  

la apoteosis de los implicados en la lista negra, la explosión más plena de su 

visión artística, y su testamento político. Nos ofrece un elocuente atisbo de 

lo que habría sido la cultura estadounidense si sus miembros más conscientes 

y concientizados no hubieran sido censurados y silenciados por la cultura 

conservadora de la cancelación entre 1947 y 1960, aproximadamente.  

En su alocución Rampell menciona recientes iniciativas de la Academia de 

Ciencias y Artes Cinematográficos para volverse más incluyente y diversa en 

vista de una creciente ola de reclamos provenientes de minorías y grupos so-

ciales a ese respecto, y de un debate propulsado por el movimiento Black 

Lives Matter, que resultó en una política más inclusiva y diversa en el seno de 

la Academia. Puso el ejemplo de los ciclos de cine, conferencias, exposiciones 

y encuentros celebrados en ese mismo espacio para resaltar los aportes de los 

afroestadounidenses, y resaltó el nombramiento de la especialista afroesta-

dounidense Jacqueline Stewart como presidenta y directora del Academy 

Museum of Motion Pictures. 

En ese marco, el historiador expresa que la industria también debe recono-

cer los aportes de las víctimas del HUAC: «no es mi intención ser irrespetuoso 

cuando digo que las vidas rojas también importan». Anuncia entonces la for-

mación de la Alianza por la Primera Enmienda, que considera que los EUA 

"deben rectificar y expiar la persecución de los comunistas, izquierdistas inde-

pendientes y progresistas honestos". Algunos de los objetivos son que la in-

 
98 https://hollywoodprogressive.com/film/salt-of-the-earth, sitio que se considera un «foro para la voz pro-

gresista en Los Ángeles, con la misión de ofrecer una plataforma al pensamiento, opinión y perspectiva» pro-
gresistas. 

https://hollywoodprogressive.com/film/salt-of-the-earth
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dustria reconozca con un Óscar honorario a Los Diez de Hollywood y a más 

de 300 talentos reprimidos, la disculpa oficial de la Cámara de Representantes 

por el HUAC y la agresiva implementación de éste en contra de la comunidad 

creativa de Hollywood, y un resarcimiento a los sobrevivientes y familiares 

por los daños que estas instituciones infligieron a los perseguidos por el Red 

Scare. Este evento fue un limitado reconocimiento del establishment holly-

wodense a Los Diez de Hollywood y al grupo LST. Se verá si es el inicio de 

una completa revaloración.  

En el panel que cerró el ciclo, al que se unió la activista chicana Dolores 

Huerta, tomaron la palabra, además de Rampell, familiares de Rosaura, Geer, 

Wilson y Jarrico. Esta perseverancia de los familiares para promover la difu-

sión de LST, mantenerla como un hecho artístico, político y cultural importan-

te, vigente, y en este evento de una manera más protagónica, reclamando jus-

ticia, es otra característica muy importante del fenómeno LST. Hijas, hijos, 

nietas y nietos y otros familiares están ahí como la continuación de la «devo-

ción y determinación» que Borda atribuye a los creadores de la película, re-

frendando la tozudez de sus ancestros, la dignidad de sus esfuerzos y exten-

diendo hasta sus días el ejercicio del derecho a la libertad de expresión y de 

creación. El 70 aniversario, como se ha visto, fue sobre todo una celebración 

abierta de familiares y amigos cercanos, en México y los EUA. No hay, sin 

embargo, un testimonio o una relación, que indague y reúna esas memorias, 

recuerdos personales, que los padecimientos de los artistas vetados, entre los 

cuales estuvo la persecución del film, imprimieron en las vidas de sus familias 

y que son parte de la historia del cine99. 

 

 

 

 
99 El entrañable y original documental ÑƖƨůĤŸ, mencionado páginas atrás, producido por los hijos del guio-

nista, novelista y director Dalton Trumbo, uno de Los Diez de Hollywood, evoca los momentos difíciles en la 
familia y círculo cercano, un asomo a esta memoria familiar. 



 Parte II. El memorial fílmico                                                                                                    100 

 

¿Cómo se elabora la memoria colectiva en LSTл 
Se elabora desde el momento en que el guionista hace su trabajo, apartándose 

del procedimiento estándar de la industria y como expresión de la concepción 

artística-política diseñada por el grupo LST acerca del cine y del escritor cine-

matográfico como agentes artísticos de cambio social. La observación de 

campo y el diálogo con integrantes de la comunidad proporciona insumos de 

lo ocurrido en el momento del suceso y también del pasado colectivo; a tales 

insumos el escritor cinematográfico les da un tratamiento estético que ficcio-

naliza la huelga y los huelguistas, sus antecedentes y luchas actuales, anclando 

esa invención en el punto de vista de las piqueteras.  

En el inicio de la coconstrucción del memorial fílmico, la comunidad acepta 

el trazo inicial de Wilson y lo va negociando/moldeando para concretar una 

narrativa aceptable de su protagonismo. En este proceso de deliberación 

surge la fisonomía del mundo posible que será transformado en imágenes so-

noras y visuales en la filmación, y en narración fílmica con la edición. En la 

filmación la comunidad coconstruye en dos vertientes, la de la comisión que 

se encarga de «ver que la película estuviera apegada a la verdad desde el inicio 

hasta el final», y la de la participación de muchos de sus miembros como 

elenco actoral y en tareas de asesoría y producción, haciendo concreta su 

memoria: con sus desempeños evocan o reconstituyen para la cámara, frente 

a ella o detrás, situaciones, actitudes, ambientes, parlamentos, espacios, etcé-

tera, que provienen de sus propias vivencias y de lo que han atestiguado o que 

conocen por relatos, «recreando, a partir de sus propias emociones, su propio 

guión» (Jarrico). 

Lo anterior se sabe sobre todo por el concienzudo libro de Lorence acerca 

del proceso para suprimir LST. Su estudio erige un umbral para poder estudiar 

a la película y al cine como institución desde la ciencia histórica, en particular 

cuando faculta para poder contrastar al film con sus referentes; La supresión 

de La sal de la tierra no suele aparecer en la bibliografía de la historia del cine 

de los EUA quizá porque su autor no es un historiador de cine; figura, por otra 
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parte, como referencia en varios trabajos de estudios cinematográficos que 

abordan el fenómeno cine como un hecho complejo. Como se menciona en 

las primeras páginas de este texto, el libro de Lorence entronca con la pro-

puesta de Allen y Gomery para hacer historia del cine; estos investigadores 

consideran importante explicar por qué se produce una serie de circunstancias 

históricas, lo que llaman elementos generativos, cuáles fueron sus consecuen-

cias, y cómo interactúan para determinar «el modo en que se estructura una 

película concreta y el modo en que el público la interpreta en un momento 

determinado»; identificar estos mecanismos y explicar su interacción es el ob-

jetivo primordial. Los elementos generativos más importantes son lo econó-

mico, lo estético, lo tecnológico y lo social. El estudio de Lorence muestra 

cómo interactúan esos elementos en los primeros años de la Guerra Fría a 

través de los actores sociales y las instituciones involucrados, como se verá 

más adelante.  

Por su parte, Deborah Rosenfelt se anticipa a Lorence. Si bien su trabajo 

no adquiere las dimensiones de aquel, explica LST mediante su aproximación 

pionera de estudios de género al confrontar la huelga y piqueteras reales con 

sus dobles fílmicos en los 1970 mediante el trabajo de campo, un camino que 

quizá inspiró a Lorence. Como se ha mencionado líneas arriba, reconoce un 

empleo temprano de la transversalidad como herramienta del artista de cine. 

Con su interpretación de la película inicia un diálogo entre la crítica tradicional 

de cine, centrada en la valoración estética de un film, y el análisis cinemato-

gráfico, que agrega a esa valoración una gran atención a la trascendencia so-

cial del film y sus relaciones con los espectadores. Lorence, en cambio, opta 

por acudir a los críticos e historiadores de cine para cubrir el aspecto de la 

valoración estética de la película.  

El documental de Stephen Mack y Barbara A. Moss contribuye a la divul-

gación de la película a nuevos espectadores, presenta el entorno físico de la 

huelga y la película. Los testimonios y reflexiones de participantes en el film 

son inestimables para conocer de viva voz las valoraciones que el paso del 
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tiempo ha suscitado en obreros, piqueteras y cineastas. Un procedimiento in-

teresante del documental para ese fin es la alternancia de tomas de la película 

con las entrevistas de quienes actuaron los roles años antes, que cavilan sobre 

la huelga y la película y también porque hace coincidir en la pantalla a los 

actores no profesionales con sus dobles fílmicos. En este sentido, para hacer 

el recuento histórico de la huelga el documental utiliza imágenes de varios 

acervos como información visual, lo que permite, por ejemplo, comparar las 

instantáneas de los piquetes tomadas por integrantes de la comunidad con las 

tomas de la película construidas para representar los piquetes.  

Los trabajos de Rosenfelt, Lorence y el documental de Mack y Moss, al 

contrastar la película con sus referentes dan paso a una observación más con-

creta de la función de LST como intermediaria entre el suceso y los especta-

dores, como constructora de la realidad social, «realidad de segunda instan-

cia» (Marcel Martin). Sobreponerse a la seducción que ejercen los films para 

ingresar al conocimiento del cine es una premisa para muchos investigadores; 

ver “detrás de las imágenes”, dominar sus efectos, permite no caer en ilusiones 

como la de De Heusch: consignar LST como dato etnográfico100. Roland Bart-

hes aconseja, cuando el analista, que siempre es espectador, decide abordar 

una película por la que tiene una preferencia, fijar una «distancia amorosa» 

que socave la mirada complaciente. El principio de distanciamiento que se 

implementa frente a la película en sí opera asimismo con lo extra fílmico. Sor-

lin plantea que 

Aislar completamente el film es imposible. Desde un punto de vista metodo-

lógico es un caso interesante: cómo mantenerse atento al film, no dejarse 

desbordar por todo lo que se ha escrito al respecto y, sin embargo, tener en 

cuenta el papel que desempeñó.  

Los sucesos que van conformando el memorial fílmico y sus principales 

elementos generativos son:  

 
100 La puesta en evidencia de las condiciones de producción es indispensable cuando se trata de examinar 

lo audiovisual. Sorlin, Pierre. Sociología del cine. La apertura para la historia de mañana. Fondo de Cultura 
Económica. México. 1985. 
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1. La existencia del memorial fílmico es producto de la reacción a la repre-

sión ejercida por poderosas instituciones, como la cúpula de la industria cine-

matográfica, el poder legislativo, el sindicalismo aliado a éstos, la Iglesia cató-

lica y agrupaciones como la American Legion, asociaciones empresariales y 

un sector importante de los medios de información, en contra de un grupo de 

productores cinematográficos reunidos en torno a un proyecto alternativo du-

rante los primeros años de la Guerra Fría. La política y la ideología serán ele-

mentos importantes en el proceso de la supresión de LST porque determinan 

la producción del film y también configuran la «leyenda biográfica» de la pelí-

cula, su parte extra fílmica.  

2. La fundación de la compañía productora IPC, generadora primaria del 

memorial, es una forma de resistencia artística-política al control de pensa-

miento y al destierro laboral. Hubo muchas reacciones contra el macartismo 

y las listas negras en el medio cinematográfico, pero fue la IPC quien respon-

dió con un proyecto de producción, un desafío al HUAC y a los productores 

de Hollywood. El grupo detrás de la IPC está sólidamente organizado, capaci-

tado en sus áreas de especialización, respaldado por una filosofía que le dota 

de coherencia, cohesión, recursos materiales y espirituales, y de objetivos. 

Además, fogueado políticamente por su participación sindicalista, e indepen-

diente. Bien constituido para soportar fuertes presiones. La política y la eco-

nomía son elementos importantes en este proceso, encabezado por Biberman, 

Jarrico y Wilson. La biografía de la IPC es factor importante para el memorial.  

3. La huelga de la 890, el sustrato del memorial, es un acontecimiento pro-

ducto de factores político-laborales y de reivindicación étnica y de género, que 

se suman a las características del IUM, sindicato independiente y disidente, de 

tal manera que, como la IPC, es una institución sólidamente organizada, polí-

ticamente fogueada, con bases político-ideológicas que le dotan de coheren-

cia, cohesión, recursos varios y objetivos, merced a una práctica de sindica-

lismo independiente, democrático e incluyente, que extiende sus actividades 

de organización a las comunidades mineras, auspiciando a Ladies Auxiliary, 
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el grupo protagónico esencial en la huelga y el film. Así que la biografía de la 

890 es otro elemento importante para el memorial, siendo Juan Chacón, Clin-

ton Jencks, Virginia Chacón y Virginia Jencks individualidades destacadas.  

4. La alianza de estas dos instituciones para producir un largometraje ba-

sado en la huelga de la 890 hace posible el memorial. El factor económico es 

la base de este acuerdo; pero lo político debe tomarse en cuenta porque no es 

probable que las partes pasaran por alto que era una mala época para un em-

prendimiento de ese carácter. La decisión de llevar a cabo este acto de resis-

tencia deriva de la importancia histórica de hacer la película en esas condicio-

nes, la mímesis –o prolongación– del triunfo de la huelga en una situación muy 

adversa. Que el acoso al film sucediera en la etapa inicial de la Guerra Fría 

explica en parte la virulencia del ataque, porque dejaba claro desde esa etapa 

temprana el futuro para quienes intentaran algo similar. 

5. La producción del film, la coconstrucción del memorial. En esta etapa 

son muy importantes los componentes ideológico-políticos, las biografías de 

una y otra institución así como el ajustado presupuesto para mantener vivo el 

proceso de producción afectado por múltiples incidencias. Las biografías ex-

plican el acuerdo de coconstrucción en los aspectos creativos y materiales 

que se han reseñado; uno de ellos, derivado de la biografía del IUM, es la 

participación comunitaria colectiva y solidaria en el rodaje, que también se 

traduce en un aporte económico por cuanto evitó la erogación debida a la 

contratación de figurantes y mano de obra, como habría sucedido en un típico 

proyecto cinematográfico industrial. 

Los elementos técnicos y tecnológicos son otro factor fundamental en esta 

etapa. El manejo adecuado de las técnicas es importante para la manipulación 

de los aparatos y para tareas productivas-creativas, como el diseño de la pro-

ducción, la dirección de actores, la escenografía, la fotografía, utilería, etcétera. 

Lo tecnológico es indispensable para el registro visual y sonoro, aunque no se 

tratara en este caso de tecnología de punta, por ejemplo, película en colo o en 

cinemascope. El veto para acceder a tecnologías e instalaciones especia-
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lizadas en el revelado, el copiado y la postproducción implicó obstáculos que 

se resolvieron gracias a la capacidad técnica y experiencia en el “oficio”. La 

trayectoria de los cineastas, su familiarización con el cine clásico de Holly-

wood101 –un modelo tanto productivo como expresivo– les capacita para so-

brellevar el acoso, los ataques físicos y mediáticos, la extradición de Rosaura, 

entre otros escollos, y lograr un film trascendente en lo estético, que hace 

concreto el mundo posible de LST, a su vez asiento específico del memorial 

fílmico. En esta etapa Rosaura Revueltas, Juan Chacón y Simon S. Lazarus se 

agregan a Biberman, Jarrico y Wilson como protagonistas destacados. 

6. En la supresión el factor determinante es el uso político de la tecnología 

a través del veto impuesto a la IPC para acceder al aparataje de reproducción 

comercial: las salas de cine, los proyectores, sus operadores y, en menor 

grado, la prohibición de hacer copias de LST para su venta al extranjero. Se 

produce una situación paradójica: el fracaso financiero de la IPC y el éxito 

artístico de LST, consignado en las favorables críticas cinematográficas de 

América y Europa, que si bien no evitaron la supresión, tienen relevancia 

como elemento extra fílmico para la recuperación de la película y su estudio. 

Allen y Gomery consideran como ingrediente muy importante la manera en 

que el mercado influye en el comportamiento de una película desde su gesta-

ción; en el caso de LST dicho factor se ve obstruido por el boicot, determinan-

temente en la etapa distribución/exhibición, al ser privada del acceso al mer-

cado nacional, en ese momento el más importante en términos de recupera-

ción de la inversión, y con serios obstáculos para circular en los mercados 

internacionales, por ejemplo, en los mercados “naturales” de la industria esta-

dounidense en el subcontinente latinoamericano. 

 
101 El estilo fímico predominante en el cine occidental desde 1910 ha sido denominado estilo narrativo clá-

sico de Hollywood... Este término designa un modelo particular de organización de elementos fílmicos cuya 
función global consiste en contar un tipo de historia particular de un modo particular… Todos los elementos 
fílmicos en el cine clásico de Hollywood están supeditados a la narrativa. Montaje, puesta en escena, ilumina-
ción, movimientos de cámara e interpretación, todo se combina para crear una transparencia de estilo, de 
modo que el espectador atienda a la historia que se le está contando y no al modo en que se le cuenta. Robert 
Allen, en Allen y Gomery. §ƓдЮĦŔƣд 
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7. LST como memorial. La tecnología de la reproducción, en este caso 16 

mm, disponible –por la existencia masiva de proyectores– y accesible –de ma-

nejo muy sencillo, que no requería las condiciones de las salas comerciales de 

cine– es factor para poner en marcha el memorial, para que el film despliegue 

la memoria coconstruida. Por otra parte, el factor político e ideológico en la 

coyuntura de los 1960, en la que la biografía de LST resulta significativa, esti-

mula el conocimiento de la película y su recuperación como objeto artístico, 

cultural, histórico, etcétera, que produce múltiples lecturas y asimilaciones 

junto con la de memorial. Allen señala que el cine, una película, son sistemas 

abiertos, siempre en proceso de reelaboración a cargo de las nuevas genera-

ciones de espectadores-analistas. 

Ciertos elementos generativos intervienen con diferente impulso según la 

situación, como en el caso de lo tecnológico, lo estético y lo extra fílmico; 

otros, como lo económico, político y las personas, tanto las que encabezan el 

proyecto como las que se le oponen, son de importancia constante a lo largo 

del proceso.  

Por otra parte, mis comparaciones con memoriales físicos, si bien funcio-

nales, no son muy competentes para conocer mejor la naturaleza del memo-

rial fílmico, por cuanto éste no involucra un espacio fijo, un lugar estable para 

los ceremoniales y rememoraciones, sino que es trashumante, va de uno a 

otro espacio físico o virtual; fue un objeto tangible en tanto reposó en respal-

dos químicos, magnéticos y digitales, como el DVD; se podría decir que ya no 

lo es. Los patrones de consumo de películas han sufrido severas alteraciones 

desde el estreno de LST: el hecho mismo de que su recuperación obedeciera 

a patrones de consumo alternativos es indicio de los cambios en el acceso a 

las obras fílmicas así como de la crucial intervención de las tecnologías, en 

este caso, de difusión y reproducción.  

Dada la importancia que tiene para LST el tipo de espectadores que la ha 

hecho trascendente, hay que advertir que desde la aparición de los videoca-

sets la espectatorialidad es potencialmente activa. Actualmente la actitud fan 
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o el acento en la cinefilia –espectadores interesados, con niveles diversos de 

información, especialización y erudición– es susceptible de participar en com-

plejísimas series de interacciones e intervenciones con y sobre los films y su 

parafernalia, en su reflexión y estudio gracias a las ofertas de la internet, que 

han hecho posible –como en el caso de estas notas– que desde la cinefilia sea 

posible elaborar y comunicar lucubraciones sobre películas elegidas por razo-

nes más bien ligadas al cine de culto que al cine consagrado como clásico, de 

calidad o de autor, en tanto el cine de culto no está fatalmente encadenado al 

blockbuster, lo kitsch o a la sublimación de chatarra fílmica. En este ecosis-

tema digital el memorial sin duda se desempeña de maneras de las que se 

empieza a tener noticia. Por lo demás, seguir los rastros que una película deja 

en la red de redes deviene una apasionante aventura alimentada por hallazgos 

inesperados que dirigen a innumerables pistas que a su vez reclaman gimnás-

ticas maniobras de asociación, revisión, clasificación y depuración. 

La película, memoria colectiva coconstruida, «recuerdo fijado» en con-

traste con el «recuerdo abolido», se presenta a las nuevas generaciones como 

narración artística, «bajo una forma más o menos popular», recuerdos de otros 

asumidos como propios, en parte porque las condiciones de ayer se repiten 

hoy, y esa memoria –Halbwachs la nombra memoria histórica propiamente– 

en forma de película funciona como explicación y justificación de acciones 

contemporáneas, pues no sólo se expresa en la película como hecho fílmico 

sino, a causa de su leyenda biográfica, como hecho cinematográfico social y 

político. Esa memoria histórica, si bien está condensada en la película, está 

asentada en múltiples memorias individuales de esa región minera e incluso 

del suroeste estadounidense, creándose de esa manera un rico patrimonio 

para las nuevas generaciones, a lo que se agregan los aportes de investigado-

res que desde sus especialidades han estudiado el film, la huelga y sus circuns-

tancias102. 

 
102 ...se pueden dar historias que piensan nostálgicamente el pasado y, por el otro, históricamente el pre-

sente y piensen políticamente el pasado. En este último caso, habrá una memoria selectiva que se desarrollará 
en función de las situaciones coyunturales del presente. De Orellana. §ƓдЮĦŔƣд 





  

 

 

 

Parte III 

EL VEHÍCULO DE LA MEMORIA 
 

La película transporta la memoria; la forma en que se haya creado determinará 

en buena medida la aceptación y trascendencia del contenido que vehiculiza; 

sin duda que los elementos extra fílmicos mercadotécnicos son importantes 

en su repercusión, sobre todo en el momento de su aparición. En el anómalo 

caso de LST su trascendencia ocurre años después de su primera aparición, 

por el contacto con la película en sí, con sus peculiaridades fílmicas visuales 

y sonoras, estructurales y discursivas por las que se le considera una cinta 

transgresora; Jennifer L. Borda subtitula un capítulo de su libro “Las múltiples 

transgresiones de LST”, interesante punto de partida para estudiarla. Entre las 

infracciones cometidas por LST están, como se ha visto, su argumento, su 

modo de producción, su elenco actoral; en lo que toca a su estilo y estructura, 

sin embargo, se adhiere al paradigma “clásico” –adjetivado así por ser una ex-

tendida norma práctica y no una fórmula cuya aplicación rigurosa garantice 

un buen producto. Este esquema plantea el inicio de la acción dramática iden-

tificando un conflicto que se intensifica administrado por las diferentes esce-

nas. Hay un personaje principal, heroico, investido de gran poder. Los actos 

para resolver el conflicto a su favor, enfrentándose al antagonista, principal 

proveedor de obstáculos, son el motor principal de la acción dramática. Esta 

llega su punto más alto en el clímax, del cual emergen ganadores y perdedores. 
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La resolución plantea el “paisaje después de la batalla”, atando los cabos suel-

tos, regresando a la situación inicial o, en su caso, describiendo la nueva y 

decretando el triunfo, por lo general, del héroe. Tal es, básicamente, la estruc-

tura dramática expositiva de LST, aunque las condiciones del proyecto modi-

fican ciertos presupuestos del paradigma. 

 Si bien se plantea como negocio, el grupo generador de LST quiere alcan-

zar otros objetivos con la cinta, políticos, culturales y artísticos, por medio del 

mensaje que envía, con la expectativa de sugerir a los posibles espectadores 

una cierta lectura. Tal mensaje solicita atención para una narrativa que no es 

ni remotamente popular en la sociedad estadounidense de los 1950. Uno de 

los fines de ese mensaje es despertar, en tal contexto, la comprensión, la soli-

daridad, que no la compasión, con una comunidad marginada y sus acciones 

reivindicativas; el paradigma clásico se adapta a los propósitos del grupo de 

cineastas, pero sin alterarlo en lo básico, puesto que su empleo es fundamental 

por la manera en que los artistas conciben y han practicado el cine dentro de 

los límites de la ortodoxia hollywoodense103. La utilización del esquema clásico 

mediado por un contenido transgresor caracteriza al vehículo del memorial104. 

Así, por ejemplo, LST es la historia de un personaje, y su punto de vista 

conduce el relato, pero la visión que proyecta ese personaje contraviene la del 

cine de la época, verbigracia, la parte épica de la cinta no se debe tanto al 

éxito de las peripecias de la heroína sino al sentido colectivo del movimiento 

reivindicativo del que forma parte. A diferencia de lo que dicta el paradigma, 

que supone el inicio de la narración como un momento de equilibrio, descom-

puesto por el conflicto y restaurado en la resolución, Wilson presenta una si-

tuación inicial mala que empeora progresivamente, y de lo que se trata no es 

de retornar a la situación inicial sino llegar a otra que la supere; por lo que toca 

a los conflictos, Wilson se sale de la norma porque no fija con precisión un 

 
103 En un contexto particular, diversas soluciones, diversos tipos de expresión audiovisual, son inconcebi-

bles, otros son necesarios, o al menos preferibles. Sorlin. §ƓдЮĦŔƣд 
104  Aunque no es el caso, conviene recordar el axioma de cuanto más se aleje una película de los hábitos 

cinematográficos de consumo, mayor el riesgo de “perder” espectadores y en este caso negar su efectividad 
política.  
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conflicto principal; algo parecido pasa con los antagonistas. En el tema del 

conflicto laboral se recurre al usual estereotipo del blanco/negro, campos bien 

delimitados: sindicato bueno-empresa mala, huelguistas buenos-esquiroles 

malos, pero en lo que toca al conflicto de género, de índole interna, los anta-

gonistas son retratados con matices, explicados mediante ejemplos y actitudes 

variadas, por las metas comunes y porque el cariño entra en juego. Al final de 

la película los hombres no son enemigos vencidos por las mujeres sino com-

pañeros.  

Si el acceso a LST es como a una película de amor, como lo hacen algunos 

análisis basados en la relación entre Ramón y Esperanza, que se refuerza con 

un montaje paralelo que les enlaza cuando, unidos en el dolor  –Ramón tortu-

rado por los policías y Esperanza pariendo– gritan el nombre de su pareja; no 

se trata, sin embargo, del amor romántico promovido por el cine de la época 

sino de una relación muy compleja, inmersa en un proceso socio-político 

reivindicativo y en otro de igualdad de género; Esperanza, debido a su partici-

pación en ambos se forja otra identidad, deja de comulgar con el amor “que 

todo lo perdona”, un cambio radical.  

Dos situaciones del film son de singular significación por la transformación 

ocurrida entre una y otra. La primera acontece en el primer acto, cuando la 

delegación de mujeres le informa a Esperanza y a Ruth, que están en los ten-

dederos, la formación de un piquete de esposas que irá a las pláticas empresa-

sindicato para exigir mejores condiciones sanitarias en sus casas, iguales a las 

de las viviendas de los trabajadores anglos, y muestran la pancarta “Sanitation. 

No discrimination”. Ruth se suma al piquete, Esperanza no, alegando su emba-

razo y que Ramón se puede enojar con ella; una de las mujeres le pregunta si 

Ramón la golpea, lo que Esperanza niega de una manera poco convincente, 

bajando la voz y desviando la mirada.   

La otra situación, cerca del final del segundo acto, es cuando Esperanza 

enfrenta la violencia de Ramón, que amaga golpearla porque ella le pide que 

reconozca su nueva condición: «¿Por qué tienes miedo de aceptarme como tu 
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amiga? ¿Por qué tienes miedo de tenerme a tu nivel?». Esa Esperanza no des-

vía la vista ni baja la voz. Detiene el golpe diciéndole a Ramón «Eso sería el 

viejo modo. No vuelvas a intentarlo». El tránsito de Esperanza de una condi-

ción a otra ha sido interpretado por el análisis de género como la ilustración 

del proceso de las «Mexicanas con ganas» en la adquisición de una identidad 

diferenciada:  

Otro momento de orgullo para las chicanas en la película ocurre cuando Ra-

món regresa de la cervecería, enojado e irritable. Él y Esperanza se enzarzan 

en una acalorada discusión. Ella desafía su arrogancia hacia las mujeres, su 

machismo. Ramón levanta la mano para darle una bofetada, pero Esperanza 

se mantiene firme, con la cabeza erguida y mirándolo directamente a los ojos. 

Desafiante, le dice que ese es el viejo modo y que será mejor que no vuelva 

a intentarlo. Esperanza va un paso más allá al decir: «Ahora me voy a la cama. 

Duerme donde quieras, pero no conmigo». Este es un ejemplo de la tercera 

etapa de Dernersesian de la escisión de las Mexicanas del macho chicano; 

Esperanza se ha convertido en un "sujeto que habla por sí misma". Esperanza 

no se deja intimidar por Ramón. Ahora se ha convertido en un individuo por 

sí misma, separada de él. Esperanza se da cuenta de que su identidad es suya, 

sólo suya105. 

Vale preguntar qué sucede, y la manera en que sucede, en el lapso que me-

dia entre una escena y otra para que se use como confirmación de un discurso 

científico. Siendo el proceso de transformación de Esperanza el procedimiento 

principal para producir empatía con el personaje y un hilo narrativo funda-

mental, su descripción permite observar con cierto detalle la conformación de 

la estructura del vehículo del memorial, identificando puntos de inflexión o 

momentos decisivos que alteran el curso del relato y provocan o modifican las 

acciones de la heroína. Algunos cruciales y otros de menor magnitud, dichos 

puntos de inflexión son un recurso clave para el guionista y el realizador en la 

construcción de Esperanza como la protagonista principal.  

 
105 Challenging Chicano Patriarchy: Pivotal Moments in Salt of the Earth for Chicana Feminism.  9c~ÉЮΦΦΥЮшЮ
fŰƣƖŸЮƣŸЮ9őŔĦċŰċЮÉƣƨĬŔĲƚ. 2014. https://introchicanastudies332.wordpress.com/2012/12/04/challenging-chi-
cano-patriarchy-pivotal-moments-in-salt-of-the-earth-for-chicana-feminism/ 
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El primer punto de giro importante es el accidente en la mina, que inte-

rrumpe las pláticas obreros-empresa y precipita la huelga. Las esposas y otros 

familiares, Esperanza y su hijita también, corren a las instalaciones de la mina 

para informarse, agrupándose en lo alto de una loma mirando hacia abajo 

donde están obreros y patrones, que alzan la vista ante su arribo. Se forma un 

piquete espontáneo que se politiza cuando se enarbola la pancarta con las 

demandas. Las mujeres están en una posición elevada, dominante, y tienen 

una perspectiva panorámica; de esa manera se anuncia el protagonismo que 

irán asumiendo en la cinta. 

Previamente el film ha mostrado a Esperanza y sus circunstancias. La se-

cuencia del título y los créditos iniciales describe el proceso de lavado de ropa 

que hace Esperanza, embarazada de su tercer hijo: parte la leña, hace la fogata, 

pone a calentar la tina con agua, transporta la tina con agua caliente al sitio de 

lavado y lava la ropa, lo que sucede en un paisaje duro, árido, poblado de le-

trinas. En estos planos Estella, la hijita de Esperanza, la acompaña, atizando el 

fuego en algún momento. Los hijos de Esperanza y Ramón, Estella y Luis, los 

niños de la comunidad, son un motivo de la película. Están en las asambleas, 

en los piquetes, en las celebraciones, en las discusiones familiares, en la cárcel 

y al final, cuando se detiene el desalojo. Primeros planos de sus rostros se 

insertan en ciertos instantes de manera que sugieren ver las cosas con su mi-

rada; niños y niñas chicanos y anglos que todo lo ven y escuchan. Estas cons-

tantes apariciones de los niños son un subtexto que potencia la conclusión 

final de Esperanza y del film: «Algo que legar a mis hijos, y ellos, la sal de la 

tierra, lo heredarán».  

Después de esta secuencia introductoria se escucha la voz de la Esperanza 

transformada que alude a su origen y al territorio que habita, que habla de un 

despojo de lo material y lo cultural. De esa manera se inicia la manifestación 

de una serie de motivos simbólicos, directamente relacionada con el memorial 

puesto que introduce antecedentes, tradiciones culturales y símbolos de la pa-

tria mexicana que interpelan a la comunidad de origen mexicano. Los títulos 
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iniciales presentan a la comunidad minera como «estadounidenses libres», 

sembrando la noción de un Americanism diverso étnica y socialmente. Los ras-

gos de ese otro ser estadounidense son las imágenes de la virgen de Guada-

lupe y de Benito Juárez, las mañanitas, los tamales, fragmentos musicales a La 

Adelita y Román Castillo, los diálogos en español mexicano, el bautizo, las refe-

rencias que los chicanos hacen de sí mismos como mexicanos, etcétera; serán 

muy relevantes para varias generaciones de chicanos, y no sólo en suelo esta-

dounidense. También lo fueron, cabe especular, para los espectadores de 

aquel Distrito Federal del ’54 que entonaron espontáneamente el himno na-

cional en algunas funciones del Esperanza Iris106. Dos imágenes que conden-

san ambos motivos son las que fusionan un símbolo de “la sal de la tierra” con 

un símbolo de lo mexicano; una es cuando Estella, la hijita de Esperanza y 

Ramón, rescata la maltrecha imagen de Benito Juárez dañada en el intento de 

desalojo, y la otra cuando Luis, el hijo mayor, limpia con mucho cuidado la 

suciedad de esa misma imagen107.  

De regreso a la Esperanza de antes, inconforme con que el sindicato no 

tome en cuenta en sus demandas las malas condiciones sanitarias, discute con 

Ramón pero se resigna a sus decisiones y más tarde rechaza ser parte del pi-

quete. De ahí que su presencia en éste sea un tanto paradójica, llevada por la 

“mano del destino” más que por sus convicciones. Más adelante Esperanza 

asiste con las “mujeres fuertes” a la asamblea sindical que formaliza la huelga, 

en la que una de ellas toma la palabra para pedir que sus necesidades sean 

parte de las demandas sindicales y para ofrecer apoyo a sus esposos. La asam-

blea decide no discutir las propuestas de las mujeres en medio de un clima de 

desaprobación en el que destaca el enojo de Ramón contra Esperanza por su 

presencia en la asamblea; este momento supone un distanciamiento de Espe-

ranza con Ramón, «se diferencia de éste, lo que parece fortalecer su voluntad, 

 
106 Una palabra o una imagen es simbólica cuando representa algo más que su significado inmediato y obvio. 

Jung, Carl, en Gubern, Román. “Constitución de la iconosfera”. ?ĲũЮĤŔƚŸŰƣĲЮċЮũċЮƖĲċũŔĬċĬЮƻŔƖƣƨċũдЮxċЮĲƚĦĲŰċЮǃЮĲũЮ
ũċĤĲƖŔŰƣŸ. Anagrama. 1996. 

107 Las películas se dirigen indistintamente a todos los medios, pero las configuraciones de signos que se 
proponen son recibidas e interpretadas de manera particular por cada grupo. Sorlin. §ƓдЮĦŔƣд 
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darle más fuerza», interpretándose ello como una representación de la primera 

etapa señalada por Dernersesian en el proceso de las chicanas para adquirir 

una identidad diferenciada108. 

El siguiente momento definitorio en la película y para Esperanza, quizás el 

más importante, es la orden judicial contra los piquetes. Hay un empeño en el 

guión, que ya se ha mencionado, para explicar con detalle la transformación 

de Esperanza, no haciéndola aparecer como una epifanía o una súbita toma 

de conciencia individual. Durante la huelga van ocurriendo episodios que no 

se considerarían tan decisivos, pero que al irse agregando crean condiciones 

materiales, políticas y espirituales para que las mujeres, Esperanza, respondan 

como lo hacen ante la probabilidad de perder la huelga. 

Se hacen presentes en los piquetes por encima de una regla no escrita que 

las confina a sus casas; se encargan ahí de tareas extensión de las domésticas, 

como preparar alimentos para sus esposos; Esperanza, por ejemplo, puede 

acompañar a Ramón en los piquetes porque hace el café como a él le gusta. 

Atestiguan la represión policiaca contra sus esposos y el arresto arbitrario de 

Ramón, y simultáneamente, la negativa del sheriff para trasladar a Esperanza, 

que está a punto de parir, a un hospital. Ellas se hacen cargo de atenderla y de 

recibir a su bebé, hijo de la huelga.  

Otro punto de inflexión es el embargo del aparato de radio que amenizaba 

la fiesta para celebrar la excarcelación de Ramón y el bautizo de Juanito. Ra-

món se enfrenta a los policías que ejecutan el embargo diciéndoles que ten-

drán que pasar sobre su cadáver. Esperanza ve la situación políticamente y 

hace evidente la provocación: «No quiero tu cadáver ni verte en la cárcel» 

responde con firmeza.  

 
108 De acuerdo con Angie Chabram Dernersesian, esta escisión de la subjetividad chicana/o se 

ha producido en dos partes. En la primera etapa, los sujetos chicanas se desplazan de la caracte-
rización grupal mediada por sistemas de diferenciación que privilegiaban las formas masculinas 
de identidad y subjetividad. Challenging Chicano Patriarchy: Pivotal Moments in Salt of the Earth 
for Chicana Feminism. §ƓдЮĦŔƣд 
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Cuando el sheriff informa al sindicato de la restrictiva orden judicial, las 

mujeres ya están plenamente integradas a tareas organizativas, inmersas en la 

cotidianidad de la huelga. Para analizar las consecuencias de la prohibición de 

hacer piquetes se convoca a una asamblea, con una abundante asistencia de 

mujeres y niños. El ambiente es sombrío y derrotista, la asamblea no ve pers-

pectivas para continuar con la huelga frente a la lógica de que sólo obreros 

contratados pueden formar los piquetes. A través de Teresa, una de las “muje-

res fuertes”, las esposas se ofrecen a ser las piqueteras puesto que ellas no 

entran en la prohibición. Hay burlas y se entabla un debate acalorado sobre la 

propuesta. «No se rían. Nosotras tenemos una solución —responde la líder de 

las esposas— ustedes ninguna. Si perdemos la huelga perdemos 50 años de 

logros. Sus esposas e hijos también. Esto prometemos: si las mujeres tomamos 

sus lugares en el piquete la huelga no se romperá y ningún esquirol les quitará 

el trabajo». La mesa pone a votación la propuesta de las esposas pero sólo 

pueden votar los sindicalizados; ellas protestan con fuerza. Animada por Te-

resa, Esperanza se pone de pie para tomar la palabra, venciendo su timidez: 

«Ustedes los hombres van a votar algo que las mujeres van a hacer o no. Así 

que pienso que lo justo es permitir que las mujeres voten, especialmente si 

vamos a hacer el trabajo». La asamblea se transforma de sindical a comunita-

ria para que los adultos presentes puedan votar, aprobándose la propuesta de 

las esposas. La intervención de Esperanza fue celebrada por las mujeres, y sus 

amigas la felicitan; en este episodio obtiene el reconocimiento de su grupo y 

da otro paso para ser una protagonista activa. 

Las mujeres se hacen cargo de los piquetes en los que Esperanza no marcha 

porque Ramón no se lo permite, pues cree que el deber principal de su esposa 

es el cuidado de sus hijos. —No es justo ïle dice Esperanzaï sobre todo por-

que fui la que propuso que las mujeres votaran. Califica a Ramón de «atra-

sado», concepto ajeno para él; es una sutil referencia a los términos con que 

las militantes comunistas catalogaban las actitudes patriarcales o “chauvi-

nismo masculino”, que Esperanza pudo haber asimilado en las reuniones del 
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para entonces bien conformado capítulo de las Damas Auxiliares. La policía 

reprime al piquete con gases lacrimógenos, embistiéndolo con automóviles y 

con evidente disposición para usar sus pistolas. Las piqueteras enfrentan la 

represión al tiempo que contienen a los obreros para que no choquen con la 

policía. Esperanza atestigua los acontecimientos con su bebé en brazos y 

cuando unas mujeres forcejean con un policía para impedir que desenfunde, 

Esperanza le pasa su bebé a Ramón y corre en auxilio de las mujeres; con 

golpes de su zapato logra que el policía suelte el arma. Rechazada la agresión, 

las mujeres reanudan su marcha circular entonando No nos moverán. 

Este otro punto de inflexión se interpreta como la ejemplificación de la se-

gunda etapa propuesta por Dernersesian del proceso de las chicanas en la 

asunción de una identidad diferenciada. 

En la agresión a las piqueteras los policías echan mano de sus armas. Espe-

ranza abruptamente le pasa el bebé a Ramón y corre a ayudar a las piquete-

ras. En ese momento no se preocupa por su esposo e incluso de su rol de 

madre. Literalmente se escinde de esposo e hijo para atender a otras Mexi-

canas en apuros109. 

Se ha producido un cambio en la personaje principal que parece irrevoca-

ble. Así, vista la negativa de Ramón para atender a los hijos durante sus turnos, 

Esperanza se los lleva al piquete. Cuando los policías arrestan a varias pique-

teras, a Esperanza se la llevan por ser esposa del dirigente sindical, y con ella 

van sus hijos menores110. En un momento de la estadía en la prisión, por un 

instante, Esperanza asume el liderazgo de las encarceladas. 

Sale de la cárcel muy animada, orgullosa de la manera en que se organiza-

ron en la cárcel. No se la había visto así en la película: afectuosa, expresiva, 

comunicativa, planteándose actividades de organización. El mundo es más 

 
109 En la segunda etapa, los sujetos chicanas se desplazan por definiciones alternativas, que ponen a las 

chicanas en primer plano como sujetos hablantes individuales y en caracterizaciones grupales; las facultan 
para crear sus propias autodefiniciones y posiciones como sujetos, y para combatir las figuraciones androcén-
tricas sobre las chicanas. Challenging Chicano Patriarchy: Pivotal Moments in Salt of the Earth for Chicana 
Feminism. §ƓдЮĦŔƣд 

110 En los hechos reales un bebé de un mes de nacido es llevado a la cárcel junto con su madre. Wilson ad-
judica este bebé a Esperanza. 
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amplio, sus lazos con las otras esposas toman un cariz que les permite ver las 

cosas de otra manera, pensar y actuar colectivamente lo contingente y, asi-

mismo, planificar, dentro de un espacio nuevo donde «encontraban lo que te-

nían de común como mujeres». 

A Ramón le cuesta compartir ese entusiasmo y comprender los cambios 

de su esposa. Externa su disgusto porque Esperanza convoca a una reunión 

de organización de los piquetes con otras esposas en su casa, una tarea que 

Ramón, en circunstancias normales, debiera cumplir, y en un espacio que él 

controlaba. Rechaza la invitación de Esperanza para participar en la reunión y 

sale de su casa mostrando su enojo. Las otras organizadoras proponen hablar 

con Ramón para que reconsidere su actitud, que está afectando al colectivo, a 

lo que Esperanza responde que resolverlo es tarea de ella. Las circunstancias 

de la huelga provocan que Ramón y los obreros tengan que compartir espa-

cios, actividades y decisiones que controlaban o que les eran ajenos, como lo 

doméstico; muchos cambios forzados en poco tiempo. El film aborda el des-

concierto masculino con una escena en la cervecería, aún espacio de los obre-

ros, a donde Ramón llega tras el desencuentro con Esperanza; en esa especie 

de refugio de los esposos priva una atmósfera de abatimiento producto de los 

efectos del desajuste de la normalidad y de las malas perspectivas de la huelga. 

Tal es el estado de ánimo de Ramón en la secuencia que narra el clímax 

del conflicto de la pareja, cuyo punto culminante describe y analiza el texto 

feminista citado. Para llegar al choque frontal entre Ramón y Esperanza, el 

guión elabora escenas de una discusión que aumenta de tono hasta el punto 

de una posible resolución violenta. Es la culminación del proceso de asertivi-

dad y empoderamiento de Esperanza y la presentación cabal de la nueva per-

sona femenina que nace en ese trayecto, suma de las influencias que recibe, 

de los sucesos que atestigua y también en los que es participante activa, de su 

inteligencia y capacidad de asimilación y las maneras en que se desempeña 

en cada situación, las decisiones que toma, como hablar con Ramón para acla-

rar las cosas. 
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Merece la pena explorar este pasaje porque resume la meticulosidad con 

que la película gestiona la aparición de cambios necesarios y profundos y las 

fuertes consecuencias que acarrea, positivas y negativas, que en este caso se 

tramitan con cordura.  

En este segmento los temas se presentan en una secuencia de cinco esce-

nas entretejidas de forma muy compacta. Inicia con el tema del desajuste en 

la pareja cuando Ramón le dice a Esperanza que no pueden seguir así, a lo 

que ella responde que es verdad, pero tampoco pueden regresar al viejo modo. 

El tema siguiente es el resentimiento. Ramón se va de cacería con otros hom-

bres «porque aquí no soy necesario». Esperanza le recuerda sus deberes como 

responsable del contingente de reserva; que da paso al siguiente tema, el de-

rrotismo: —Sí, nos reservamos para el funeral, responde él. Esperanza ofrece 

ejemplos de la fortaleza de la huelga, pero Ramón los refuta indicando el poder 

de la empresa, que los va a vencer por hambre. Esperanza le reprocha:  

—¿Quieres decir que estás listo para rendirte? 

   —¿Quién habló de rendirse? –responde Ramón– Nunca me arrodillaré 

ante la empresa. Nunca. 

 —Quieres caer peleando, es eso. Yo no quiero caer peleando, quiero ganar 

–replica ella, y argumenta, lo que es el tema siguiente, su evaluación favorable 

del movimiento, dado que la empresa no logró romper el piquete y no se han 

visto esquiroles en días recientes, lo que la lleva a pensar que la empresa pre-

para algo más definitivo. 

 —¿Cómo qué? –pregunta Ramón.  

—No lo sé. Pero siento que va a pasar. Es como … la calma antes de la 

tormenta –contesta ella. 

El último tema en esta secuencia es el de la dignidad, y tiene mayor dura-

ción que los anteriores. Arranca cuando Esperanza expresa su necesidad de 

amigos y le pregunta a Ramón porqué teme aceptarla como su amiga. Ramón 

le responde —No sabes de qué hablas.  
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Esperanza le contesta con un tono más elevado: —No, tú no sabes. ¿No has 

aprendido nada de esta huelga? ¿Por qué tienes miedo de tenerme a tu nivel? 

¿Todavía piensas que puedes tener dignidad a costa de que yo no la tenga? 

—¿Hablas de dignidad después de todo lo que has hecho? 

—Sí, hablo de dignidad. Los patrones anglos te desprecian y tú los odias 

porque te desprecian. "Quédate en tu lugar, sucio mexicano", es lo que te dicen. 

Pero ¿por qué tienes que decirme "quédate en tu lugar"? ¿Te sientes mejor 

teniendo a alguien que esté más abajo?  

—¡Cállate, dices locuras! 

—¿Qué cuellos tengo que pisar para sentirme superior? ¿Y de qué me ser-

viría? No quiero nada más abajo de mí. Ya estoy muy abajo. Quiero levan-

tarme. Y al hacerlo empujar todo hacia arriba. 

—¡Ya cálmate!  

—(Gritando) ¡Y si no lo puedes entender es que eres un tonto... porque no 

puedes ganar esta huelga sin mí! ¡Sin mí no puedes ganar nada!  

Ramón explota y amaga con golpearla, escena que ya se ha discutido.  

Uno de los contados comentarios de LST producidos en Latinoamérica que 

se pueden hallar en la red –señal quizá de lo efectivo de la supresión– señala 

el tema de la dignidad como punto fuerte de la película: 

Pero lo mejor del film no es la contradicción entre los huelguistas y sus pa-

trones, sino las tensiones entre aquellos y sus esposas. En los 50s, en las gran-

des pantallas era obligatorio que las mujeres tuvieran entre sus virtudes la 

belleza, la fidelidad, la cortedad intelectual y el espíritu hogareño. Esta pelí-

cula es absolutamente revolucionaria en ese aspecto: mujeres de “minorías”, 

pobres, de piel oscura, reclamando la dignidad que incluso estaba negada a 

sus esposos111.  

Al día siguiente en el piquete, víspera del intento de desalojo, en una escena 

que puede tomarse como el epílogo del conflicto de género, Teresa y Espe-

ranza hablan sobre la decisión de los hombres de ir de cacería: 

 
111 Mego, Andrés. “Un muerto que no para de nacer”. xċЮƣĲƣŸŰċЮĬĲЮ[ĲũũŔŰŔ. xŸƚЮƚŹƣċŰŸƚЮĬĲũЮĦŔŰĲ. http://www.te-

tonadefellini.com/2008/12/salt-of-earth-sal-de-la-tierra-biberman.html 
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—Así que apenas probaron lo que es ser una mujer… y huyen. 

—Con Ramón es … orgullo. Le hablé con mi amargura. Y lo lastimé. 

—Todo lo que vale la pena aprender lastima. Estos cambios vienen con 

dolor… para otros esposos también… no sólo para Ramón. 

Atentar contra la dignidad es, al final de la película, el siguiente objetivo de 

la empresa, propietaria de ese trozo de territorio, de lo subterráneo y lo super-

ficial, incluidas las casas de los trabajadores, a quienes la minera ha determi-

nado desalojar para rendirlos, empezando por la casa de Esperanza y Ramón, 

aprovechando que él y otros están de cacería. ¿Qué mayor atentado contra la 

dignidad de la comunidad? Es la gran jugada de la empresa para derrotar la 

huelga que Esperanza presintió. 

Se corre la voz y una multitud acude. Ramón llega con los otros que estaban 

con él y desesperado sujeta la escopeta como queriendo usarla, pero desiste. 

Idea entonces una forma de resistir pacífica y organizadamente, que comunica 

a Esperanza y ella a las Damas Auxiliares: que así como los agentes del sheriff 

sacan los bienes de la casa, ellas los regresen. La medida da resultado porque 

hace inútil el desalojo al tiempo que siguen llegando contingentes solidarios 

de otros sitios, a pie y en transportes, lo que resulta abrumador para los repre-

sentantes de la empresa ahí presentes: ya no es el asunto de una sección sin-

dical sino que se ha extendido a varias comunidades del condado minero. 

—Creo que mejor buscamos un arreglo… –dice uno de los ejecutivos– por 

el momento. 

A continuación Ramón, ahora como líder sindical se dirige a la multitud 

solidaria: —Gracias hermanos y hermanas. Esperanza, gracias por tu dignidad. 

Tenías razón, juntos podemos impulsar todo hacia arriba a medida que avan-

zamos—. La dignidad, pues, es el tema con el que cierra la película, que apa-

rece por su nombre casi al final, introducido por Esperanza, junto con su voz 

que concluye que ese algo que sus hijos heredarán es la dignidad.  

LST es una película estructurada con rigor, como se ha querido mostrar con 

los ejemplos sobre el desarrollo de la protagonista principal, uno de los 
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grandes aspectos del argumento, en tanto el otro es lo que sucede en el con-

flicto laboral y, en general, en el mundo de los hombres. Fiel al paradigma clá-

sico, se emplea la dialéctica causa/efecto como hilo conductor que deja de 

lado aquello que no es producto de la interacción de ese binomio, una forma 

expositiva que Sorlin llama “preocupación por la legibilidad”, la cual se trata 

de asegurar ofreciendo a los espectadores una narración clara, manufacturada 

para ser asimilada con la forma tradicional de consumo fílmico. De esa ma-

nera, el vehículo del memorial proporciona una estructura muy robusta, fluida, 

lógica, lineal, de fácil acceso, en la que se incrusta el memorial. 

La otra parte del vehículo del memorial, la puesta en cuadro y la puesta en 

serie, lo que los espectadores llamamos la película, lo que audio-vemos, en 

términos de Michel Chion, se implementó sobre la estructura de la que ya se 

enumeraron algunas características, y que asegura el contenido, coherencia y 

continuidad del argumento, cuya adecuada interpretación y traslación a imá-

genes visuales y sonoras es la tarea de Biberman y Jarrico. En esta otra cara 

del vehículo del memorial se evidencian los estragos del acoso contra la fil-

mación. Muchas escenas de represión se filmaron en medio de una gran ten-

sión, e inclusive violencia, similares a las que se representaban para la pantalla, 

sin dejar a un lado el veto para contratar a especialistas, lo que cobró su cuota 

de fallos en el film, algunos de los más evidentes en la fotografía sobre todo 

(encuadres, iluminación, angulaciones, desenfoques) que, por otra parte, pare-

cen no haber recibido mucha atención en las notas periodísticas y críticas ci-

nematográficas de 1954 y tampoco en las de fechas más recientes, como si la 

potencia dramática de la historia y de su estructuración en relato operasen 

para opacar o “disculpar” tales fallos, que también se evidencian en ciertas 

intervenciones de los no profesionales en actuación. 

La puesta en cuadro es austera, con pocos movimientos de cámara y la 

mayoría de los planos reproducen la retórica visual del cine clásico de Holly-

wood, muy funcionales para contar la historia, como los primeros planos de 

los rostros de actores y actrices, que en la edición clásica son muy eficaces 
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para observar con detalle las facciones, las expresiones faciales, las miradas –

elementos de continuidad básicos en la ficción fílmica– y también porque se 

les usa como dispositivo para interiorizarse en el sujeto, cruciales en la gene-

ración de empatía o rechazo con los personajes. Se trae a colación que Biber-

man, convencido del inminente arresto de Rosaura, decide tener registrados 

los primeros planos de Esperanza estipulados en el guión, de tal manera que 

sean el pilar para elaborar visualmente a la protagonista principal. Las aporta-

ciones de Revueltas son imprescindibles para la película, lo que se presta a 

rememorar el testimonio de Rachel Torrez acerca de que “los de Hollywood” 

querían contratar a una «señora blanca» para el rol de Esperanza, a lo que la 

comunidad se opuso. Lorence recupera este episodio relatando que, para el 

protagónico, Biberman tenía en mente a una actriz de prestigio en la industria, 

pensado en la taquilla112, a lo que no sólo se opuso la comunidad sino también 

su equipo creativo, que le señaló que esa era una pretensión fuera de lugar por 

el tipo de proyecto y las necesidades de la comunidad. El plus de la participa-

ción de Rosaura fue múltiple: no ser una actriz conocida en EUA le permitió 

mezclarse más orgánicamente con las chicanas y la comunidad; también anuló 

el “efecto estrella”, que pone a los espectadores en una situación de neutrali-

dad porque no se les predispone para tener una expectativa con base en los 

roles desempeñados por la actriz o actor en cintas anteriores, lo que pudo 

haber funcionado también en México, donde Rosaura era conocida, pero en 

un rol tan exigente y apartado del cliché asignado a  ella por  el cine mexicano, 

pudo ser redescubierta por los espectadores de su país113. Así que en este ru-

bro, la coconstrucción –o, un poco a la ligera, el “modo de producción LST”– 

le dio un giro definitivo al proyecto: la contratación de Rosaura. 

 
112 Biberman quería una estrella, ¿pero qué estrella iba a aceptar trabajar en una película así? Les decían de 
qué se trataba y, pues ¿iba a querer quedarse después sin trabajo para toda la vida, como me sucedió a mí? 
Zalce. §ƓдЮĦŔƣ 
113 El actor de cine preexiste al héroe que va a encarnar. Lo que sabemos de cada actor, de sus papeles ante-
riores, y acaso de su existencia, deja entrever lo que será el personaje encarnado por él… al reconocer al actor, 
situamos inmediatamente al héroe y no tenemos más que fijarnos en sus hechos y gestos para adivinar lo que 
hay que ver, lo que es importante. Sorlin. §ƓдЮĦŔƣд 
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Con su desempeño la actriz mexicana logró ser el centro de gravedad del 

film, y no sólo porque el diseño dramático así lo mandaba. Su trabajo alcanzó 

registros que van del de una mujer pobre, postergada, atribulada hasta el punto 

en que considera abortar, a la de la activista empoderada que relata con orgu-

llo su historia y la de su comunidad. Lorence y otras fuentes informan que 

Rosaura padeció su arbitraria detención con dignidad y, ya en México, como 

lo aseguró antes de salir de los EUA, cerró su participación en la cinta con 

tomas adicionales y grabando la voz que conduce la película de acuerdo con 

las indicaciones de Biberman y el guión, pero bajo su propio criterio; esto se 

debe destacar porque a la Esperanza transformada se le conoce primeramente 

por su imagen sonora, una presencia acústica que contrasta con la presencia 

visual de la Esperanza de las primeras escenas, lo cual es un aporte de Ro-

saura, de su sensibilidad.  

En torno al estilo clásico de Hollywood y al paradigma clásico, debe acre-

ditarse que su aplastante influencia como tradición dominante de concebir y 

consumir películas ha suscitado resistencias y contrapropuestas cinematográ-

ficas en la teoría y la producción de films. La mencionada corriente neorrea-

lista es en parte un intento de neutralizar esa forma discursiva desde la con-

cepción y la producción de cintas; en Europa emergen movimientos cinema-

tográficos que revisan críticamente el cine de las industrias dominantes, enca-

bezadas por Hollywood. En los años finales de los 1950 surge en Gran Bretaña 

el Free Cinema de los “jóvenes airados” inconformes con el cine inglés de ese 

momento y su subordinación a Hollywood; en Francia, otro grupo de cineastas 

y jóvenes críticos de cine se manifiesta como la Nueva Ola, inconformes con 

cinematografía gala; en similar tendencia van las cinematografías de Alemania 

Occidental y de Europa del Este, en proceso de consolidación. 

También ocurre que varios países en proceso de descolonización intentan 

producir filmes que se aparten del modelo cinematográfico hollywoodense, al 

que consideran, además, un elemento de colonización cultural y política. Se 

trata de la tendencia bautizada Tercer Cine, a la que se adscribe al Nuevo Cine 
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Latinoamericano (el Cinema Novo brasileño, el cine cubano, el Grupo Uka-

mau, la Escuela de Santa Fe, Grupo Cine Liberación), que ensayan la produc-

ción de filmes con otro tipo de narrativa y estructura. En EUA las corrientes 

disidentes del cine dominante se agruparon en la Escuela de Nueva York, en 

el Left Bank Group y Newsreel asociados a la New Left y en el Underground 

Cinema, principalmente. En este ambiente de revisión y renovación aparece la 

teoría del cine de autor, que pretendía desplazar al productor y a las stars como 

los centros sobre los que giraba el cine y poner en su lugar a los creadores, 

emblematizados por los directores. Ello es contemporáneo a la propuesta ra-

dical del crítico de cine André Bazin que postula que el cine de ficción será 

realista o no será. 

Sin embargo de estos esfuerzos ‒ya se han enumerado algunas complica-

ciones que trae a los realizadores alejarse de esa tradición de producción-con-

sumo y las obligadas negociaciones que se entablan entre lo tradicional y lo 

innovador‒ y de todos los beneficios que el cine acusó al diversificarse sus 

modos de producción y exposición, el uso de modelos alternativos al canónico 

en documental, animación y ficción es excepcional en la abrumadora cantidad 

de películas y series que circulan en las plataformas de streaming, en su aplas-

tante mayoría productos ficcionales apegados a lo tradicional114. Sorlin, entre 

otros teóricos, considera que el potencial del cine como arte y medio ha sido 

obstaculizado por la ficción fílmica, «un peso difícil de llevar, y exigente»115.  

Catalá Domènech ve en este omnipresente modo de representación, tam-

bién en expresiones como los juegos de video y repetido incesantemente en 

cualquier plataforma a la que se acceda, un valladar al pensamiento y al co-

nocimiento, porque «acaba convirtiéndose, al cabo del tiempo, en una estruc-

tura mental que no sólo desprestigia la validez de cualquier posible alternativa, 

 
114 Cuando se consigue traspasar las apariencias alimentadas por una perspectiva claramente instituciona-

lizada, se descubre que la revolución es enorme y que su alcance va de lo cognitivo a lo estético pasando por 
lo epistemológico. Catalá Domènech, Joseph M. “Narración y cognición”. ŰěũŔƚŔжЮÄƨċĬĲƖŰƚЮĬĲЮĦŸůƨŰŔĦċĦŔŹЮŔЮ
ĦƨũƣƨƖċд Núm. extra-1. 2012. 

115 Esta regularidad constituye un problema: dadas las posibilidades que entraña, el cine debiera sugerir en 
lugar de imponer, de abrir vías y dejar desarrollarse la imaginación de los espectadores. Sorlin. §ƓдЮĦŔƣд 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=83
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=83
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sino que mucho dificulta la posibilidad de imaginarla», y que determina la pro-

ducción de pensamiento: «no lo que querían pensar sino lo que la estructura 

mental impuesta les permitía pensar». 

Legado cinematográfico 

El legado de LST en el cine estadounidense tiene vertientes que vale la pena 

nombrar aun superficialmente. Una es la del cine independiente, que resulta 

importante porque las listas negras, si bien hicieron posible que los empresa-

rios se deshicieran de los elementos creativos más autónomos así como la 

supeditación sindical a sus intereses, también les ocasionó un vaciamiento de 

talento y creatividad cuando se redujo no sólo el abanico de temas apropiados 

sino también su tratamiento. La disminución de la asistencia a las salas de cine 

–en parte por la insulsez del grueso de la producción– coincidió con el fin del 

monopolio producción-distribución-exhibición de los grandes estudios, el en-

vejecimiento de productores, directores, movie stars y al advenimiento del es-

pectáculo televisivo, que en conjunto causaron muchos estragos en Holly-

wood en lo nacional e internacional. Tal situación comienza a revertirse en los 

1970 con el aporte del cine independiente, que comulgó con las estrategias 

creativas y financieras de LST, y también proporcionó un acercamiento más 

sensible al país realmente existente. Wilson lamentó la resistencia de la indus-

tria para explorar ideas nuevas y controversiales en las películas. Sin la lista 

negra quizá un «novedoso cine experimental» habría podido «producir un cine 

más consciente en lo social».  

Una idea más precisa del legado de LST al cine estadounidense se encuen-

tra en el libro de Jennifer L. Borda, que se ha venido citando en estas notas. 

Trayendo al caso el señalamiento de Allen de que el cine es un sistema abierto, 

siempre en proceso de reelaboración a cargo de las nuevas generaciones de 

espectadores-analistas, con Borda se ilustra dicha reelaboración cuando in-

vestiga las representaciones fílmicas de las activistas laborales, un abordaje 

del fenómeno cinematográfico desde los estudios de género y la teoría femi-

nista del cine, que a fin de cuentas se pregunta qué tipo de mujer propone el 
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cine, quién elabora esa propuesta, porqué lo hace  y cómo incide ese mensaje 

primordialmente en las espectadoras. En este abordaje el cine no es un objeto 

de estudio en sí mismo sino que se le considera un medio configurador de un 

discurso acerca de la realidad social116. 

El hecho de concebir al cine como medio y/o dispositivo supone forjarlo 

como un terreno óptimo para el rastreo de las representaciones culturales de 

los sujetos, las identidades y las subjetividades generizadas117. 

Considerar el fenómeno cinematográfico mediante análisis descentrados 

de los tradicionales ha promovido productivos e innovadores aportes desde 

el feminismo y también desde los estudios de las representaciones culturales, 

en este caso de las personas árabes, como el que hace Jack Shaheen, comu-

nicólogo estadounidense de origen libanés quien, acuciado por el retrato que 

la industria de Hollywood hace de las personas árabes, estudia casi mil pelí-

culas de ficción hollywoodenses para demostrar cómo, desde la época silente, 

ese cine denigra a estas personas y su cultura. Su libro Los árabes malos del 

celuloide. Cómo Hollywood vilipendia a un pueblo desmonta el discurso racista 

y colonialista transportado en esos films y señala los estereotipos denigrantes 

con los que se representa a las personas árabes y su cultura. Jeremy Earp y 

Sut Jhally adaptaron el libro para un documental del mismo nombre (2006) 

cuya gran virtud, además de difundir los conceptos del autor del libro explica-

dos por él mismo, es recopilar y organizar escenas de cerca de 600 films que 

hacen audiovisibles los hallazgos de Shaheen118. 

En su caso, Borda estudia LST con un propósito epistémico muy amplio, 

en parte asentado en las metodologías y prácticas reseñadas y, asimismo, en 

conceptos de la teoría cinematográfica de la recepción, coadyuvantes para su 

 
116 Iadevito, Paula. ÑĲŸƖŖċƚЮĬĲЮŊĳŰĲƖŸЮǃЮĦŔŰĲдЮÖŰЮċƓŸƖƣĲЮċЮũŸƚЮĲƚƣƨĬŔŸƚЮĬĲЮũċЮƖĲƓƖĲƚĲŰƣċĦŔŹŰ. Universitas Hu-

manística. 2014. Recuperado a partir de https://revistas.javeriana.edu.co/index.php/univhumanistica/arti-
cle/view/6475 

117 fĤŔĬ 
118 Mariño, J. L. “La industria cultural hollywoodense y su contribución histórica a la Nakba. Empleo del aná-

lisis fílmico desde la comunicación y la cultura para deconstruir estereotipos y mensajes de odio: Jack 
Shaheen y xŸƚЮ ČƖċĤĲƚЮ ůċũŸƚЮ ĬĲũЮ ĦĲũƨũŸŔĬĲѠдЮ EŰЮ ĲũЮ ƻŸũĦČŰЮ ŔŰƚƨƖŊĲŰƣĲдЮNo. 71, julio-diciembre 2023.Ю 
https://bit.ly/4j6obty 
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estudio de las «representaciones de la activista obrera en varias encarnaciones 

cinematográficas» a lo largo de cinco décadas (1954-2005) y tres subperiodos: 

los 1950, los 1970 y el transicional entre los siglos XX y XXI. LST encabeza la 

lista de nueve películas que tienen a la activista laboral como protagonista 

principal, y los temas predominantes son las mujeres y la cultura obrera. 

Considerar a estas películas como un todo, creo, nos permite percibir la acu-

mulación de las formas en que el cine, institución estadounidense, ha respon-

dido en el último medio siglo a los movimientos feministas y laborales, y cómo 

nuestra cultura mediática (popular culture) ha articulado nociones de desempo-

deramiento, ambivalencia y, en ocasiones, resistencia, a nombre tanto de las 

mujeres como de la clase obrera119. 

Borda colcoca esta serie de cintas en el subgénero fílmico women’s films 

(despojado por los estudios de género de su significado peyorativo), ramal del 

género social problem film, cuya característica es tratar asuntos que afectan a 

grupos marginados de la sociedad. El filtro principal de Borda para su análisis 

es el de género, que guía el desarrollo del estudio con los ejes producción, 

forma y espectatorialidad, para identificar la función retórica del film, a saber, 

«cómo las películas atraen, aprovechan, se montan en los discursos que cir-

culan en la sociedad y los incorporan a sus tejidos»120.  

El eje producción trata con los contextos históricos y su influencia en los 

elementos generativos, específicamente, cómo se producen las nociones de 

género y clase social. 

 
119 Las películas son, argumentales: xċЮƚċũЮĬĲЮũċЮƣŔĲƖƖċ (1954), ÑőĲЮÂċŢċůċЮ]ċůĲ (1957),  ŸƖůċЮÅċĲЮ(1979), 
ÉŔũťƽŸŸĬЮ(1983), EƖŔŰЮ7ƖŸťŸƻŔĦő (2000) y  ŸƖƣőЮ9ŸƨŰƣƖǃ (2005). Documentales: ìŔƣőЮ7ċĤŔĲƚЮċŰĬЮ7ċŰŰĲƖƚжЮÉƣŸƖǃЮ
ŸŉЮƣőĲЮìŸůĲŰѩƚЮEůĲƖŊĲŰĦǃЮ7ƖŔŊċĬĲЮ(1970), ÑőĲЮxŔŉĲЮċŰĬЮÑŔůĲƚЮŸŉЮÅŸƚŔĲЮƣőĲЮÅŔƻĲƣĲĲƖ (1980) y xŔƻĲЮ ƨĬĲЮ]ŔƖũƚЮ
ÖŰŔƣĲйЮ(2000). 

120 Laguarda hace un planteamiento más comprehensivo de la asociación estudios de género-cine: el cine 
ofrece a los estudios de género una fuente de primer orden para el análisis de las representaciones social-
mente dominantes acerca de lo femenino y masculino y las características asignadas a cada uno; así como la 
interacción de la categoría de género con otras como clase, etnicidad, nación, domesticidad, educación, ejer-
cicio de la sexualidad y edad. Laguarda, Paula. "Cine y estudios de género: imagen, representación e ideología. 
Notas para un abordaje crítico". ũŢċĤċЮ[online]. 2006, vol. 10. https://repo.unlpam.edu.ar/handle/unl-
pam/5328 

https://repo.unlpam.edu.ar/handle/unlpam/5328
https://repo.unlpam.edu.ar/handle/unlpam/5328
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El eje forma comprende el estudio estructural y estilístico de la cinta para 

encontrar el modo en que los elementos narrativos definen la historia que se 

cuenta. El método primario es el análisis textual del film que permite a) loca-

lizar los temas manifiestos y los niveles de significado en las estructuras de la 

película; b) investigar cómo se construye el significado y, más precisamente, 

la organización de la imagen femenina en resistencia o no al patriarcado, y c) 

la comparación de las nueve películas entre sí, que produce diferentes lectu-

ras, otros significados, definiciones e identidades. 

El eje espectatorialidad opera en una «doble visión», histórica y contempo-

ránea; la histórica contextualiza a las películas en una cultura dada, identifica 

los tipos de películas que se ofrecían como invitación a las espectadoras para 

identificarse, así como los tipos de discurso de género que ellas pudieron ha-

ber tomado de esas experiencias. La visión contemporánea se aboca a cono-

cer cómo las espectadoras crean sentido por la visualización de estos films, y 

qué se puede aprender del feminismo y el cambio de conciencia de clase 

desde las actuales perspectivas culturales.  

El estudio de Borda conjunta la práctica analítica de Sorlin, la teoría de la 

recepción cinematográfica, como la plantea Fernández Labayen, y los estu-

dios culturales; se ocupa de un grupo de films que son representaciones de un 

grupo periférico y subalterno. Las explicaciones de la LST a través de estas 

ópticas que examinan atentamente el film amplían grandemente la compren-

sión de la influencia del cine en el todo social y en esferas específicas. 

LST proyecta una mirada única porque transgrede varias de las institucio-

nes y prácticas dominantes y logra «provocar en los espectadores un modo 

de pensar diferente, que valore lo comunitario sobre el individualismo y la 

igualdad sobre la dominación». Borda no pierde de vista las periódicas “resu-

rrecciones” de la película en los últimos 40 años, y las atribuye, por una parte, 

a la destreza del manejo de los temas sociopolíticos en los puntos en que in-

tersecan etnia, género y clase social, asuntos con frecuencia ignorados en las 

películas de ese periodo; por otra parte, las revisitaciones a LST pueden atri-
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buirse a que enfrentó las convenciones de su época al abordar osada y explí-

citamente temas tabú, aún relevantes en la actualidad. En su apreciación final, 

Borda concluye que  

Como resultado de los riesgos creativos que se tomaron, la creatividad for-

mal y las impugnaciones ideológicas que porta, LST retiene su significación 

como un testimonio de resistencia étnica, de clase y de género que continúa 

ofreciendo a los espectadores contemporáneos una de las más potentes y 

complejas representaciones del activismo laboral femenino.  

Podría decirse que parte del legado de la LST consiste en colocar el mundo 

del trabajo proletario como un tema fílmico trascendente. Haberlo hecho, 

como señala Borda, con «innovación, devoción y determinación», le da a esta 

temática una sólida validez que hace de LST un precedente serio para la pro-

ducción de otros filmes sobre el mundo del trabajo, como los que analiza 

Borda en su libro, películas sobre activistas laborales y el mundo del trabajo 

fabril, con excepción de Erin Brocokovich y Live Nude Girls Unite! Borda coloca 

a LST, a diferencia de Lorence y Rosenfelt, que se abstienen de ese tipo de 

clasificaciones, en la esfera del semi-documental, el docudrama y el neorrea-

lismo; en esto de que LST es neorrealista, la autora pasa por alto que el grupo 

LST elaboraba su proyecto sobre las reflexiones estéticas del marxismo y la 

experticia en sus áreas creativas antes de que los críticos de cine italianos 

forjaran la categoría neorrealismo. De ahí que el grupo LST tuviera la capacidad 

de trasponer la denuncia, la descripción de la pobreza y la marginación para 

plantear aspectos más profundos. Ese tipo de profundidad que encuentra la 

interrelación de temas sociales, políticos y culturales ocultos en la maraña de 

la vida misma y que los artistas del grupo LST hacen aflorar en toda su com-

plejidad, no es perceptible (quizá con la excepción de Visconti) en la primera 

etapa del neorrealismo italiano aludida por Borda. La investigadora, al adscri-

bir a LST al neorrealismo no logra observar la conexión de LST con el cine 

social estadounidense de la etapa rooseveltiana –que sí advierten Thompson 

y Bordwell– y, lo que resulta paradójico, es que cuando se ocupa de las listas 

negras demuestra que Hollywood decidió cortar la producción de cine social 
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y político que, por otra parte, ya existía en los EUA antes del neorrealismo, en 

particular el que trató asuntos de los trabajadores y otros grupos periféricos y 

subalternos; por ejemplo, Las viñas de la ira es de 1940, Qué verde era mi valle 

de 1941, Native Land de 1942, y Obsesión, la primera película catalogada como 

neorrealista, se estrena en 1943; por otra parte, Borda no toma en cuenta an-

tecedentes fílmicos de cine independiente como Miseria en Borinage y Native 

Land que tuvieron su peso en los cineastas liberales y de izquierda estadouni-

denses. Históricamente, LST es un rescate, una renovación, de ese cine social 

de EUA y es asimismo un puente entre el anterior cine social y el nuevo cine 

independiente estadounidense con preocupaciones similares. Lorence opina 

que si bien la supresión de la película retardó la aparición del cine indepen-

diente radical, fue una inspiración para los cineastas de la New Left en la dé-

cada siguiente. En lo concerniente al especto semi-documental que Borda le 

atribuye a LST, llama la atención que no sustente porqué el film posee esa 

condición.  

En los 1970 el cine independiente en los EUA también está formado por el 

documental, tomado en cuenta por Borda como parte del women’s film social, 

que produce memoria fílmica con otros medios y técnicas diversos a los del 

cine de ficción, en algunos casos con el propósito de hacer historia. 

Hay productores… que reciben el nombre de productores independientes 

porque trabajan por decisión propia fuera del sistema de estudios de Holly-

wood, sin embargo tienen acceso al mismo tipo de recursos de financia-

miento que los estudios, y con frecuencia forman pequeños estudios de pro-

ducción propios, por tanto se ven obligados, casi en la misma medida que los 

estudios, a poner en primer lugar las preocupaciones referentes a las ganan-

cias121. 

Simultáneamente surge otro tipo de cine independiente sobre fórmulas de 

producción autogestivas, a fondo perdido o financiadas por instituciones 

 
121 Field, Connie. “Producción cinematográfica independiente” enЮxċЮŸƣƖċЮĦċƖċдЮ9ŔŰĲЮŔŰĬĲƓĲŰĬŔĲŰƣĲЮŰŸƖƣĲц
ċůĲƖŔĦċŰŸ. Dirección de Investigación y Documentación de la Cultura Audiovisual. Universidad Autónoma de 
Puebla, México. 1985.  
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públicas. Connie Field, una de las cineastas que forman parte de esta vertiente 

del cine independiente, del documental en específico, lo planteó así: 

El deseo de los productores independientes de Estados Unidos es echar a un 

lado la máscara de oropel de Hollywood y reflejar la compleja evolución y 

etnicidad de nuestro país, permear la obra de quienes realizan filmes de fic-

ción y documentales. Esto ha fomentado el crecimiento de un vigoroso cine 

regional que recrea relatos los cuales, aunque de ficción, registran la historia 

y el ethos de diversos sectores de la población122. 

Muchas de las ideas que circulan en este rubro de cine independiente po-

nen al día las consideraciones del grupo LST. El crecimiento del feminismo 

llevó a muchas mujeres a moverse a la producción de documentales para ilus-

trar e impulsar políticas feministas. Las documentalistas tenían un mensaje y 

el deseo de abordar temas de importancia para las mujeres que los documen-

talistas habían ignorado hasta ese momento123.  

El documental atrajo a estas realizadoras porque les permitía encabezar los 

proyectos y asociarse libremente con otras mujeres que compartían sus in-

tereses, pero también por la flexibilidad de la tecnología, que facilitaba su in-

tervención en todas las áreas técnicas de la producción, cuyo costo era menor 

al de una producción de ficción, aunque a veces los proyectos requerían de 

un fondeo considerable. Hacia 1976 Borda reporta que más de 200 mujeres 

estaban en el movimiento documentalista feminista y habían producido alre-

dedor de 250 films documentales independientes en un ámbito dominado casi 

exclusivamente por hombres durante más de 50 años, echando mano a una 

combinación de estrategias para financiar sus trabajos y buscar formas de dis-

tribución, incluida la televisión pública, las instituciones de educación superior, 

festivales, etcétera124. 

Enfrentar estereotipos y «ofrecer una alternativa a las versiones de mujeres 

que el cine de Hollywood proyectaba» se implementó mediante cine 

 
122 Field. §ƓдЮĦŔƣд 
123 Patricia Evens, en Borda.Ю§ƓдЮĦŔƣ 
124 Borda. §ƓдЮĦŔƣд 
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documental con mujeres como protagonistas principales; un conjunto de do-

cumentales feministas rescató la participación de las mujeres en el mundo del 

trabajo, contó las «historias que no se habían dicho… sentíamos que teníamos 

que regresarle su historia a las trabajadoras. Las sindicalistas ven esto y dicen 

que ya recuperaron sus raíces y ahora proseguirán su lucha»125.  

El documental histórico feminista sobre proletarias, obreras y activistas cu-

brió el pasado y el presente. En el primer caso se trata de documental de in-

vestigación, de campo y de gabinete, en general de producción dilatada, de-

bido a la necesidad de localizar materiales fotográficos, cinematográficos, vi-

suales y sonoros en general, que se entreveran con los testimonios de las pro-

tagonistas. Los documentales históricos mencionados por Borda son Union 

Maids (Julia Reichert y Jim Klein, 1976) que recupera la experiencia de acti-

vistas en los 1930 durante una gran movilización laboral.  

Con más detenimiento aborda With Babies and Banners: Story of the Women's 

Emergency Brigade (Lorraine Gray, 1978), la historia de las Brigadas de Emer-

gencia de Mujeres, integradas por esposas, hijas y novias de los trabajadores 

que se encerraron en las instalaciones de la planta de la General Motors de 

Flint, Michigan, en 1936-37, movimiento de sindicalización cuyo triunfo reper-

cutió en la nación y se reprodujo en una serie de huelgas para lograr respeto 

a los derechos laborales.  

The Life and Times of Rosie the Riveteer (Connie Field, 1980). «Doméstica, 

vendedora, camarera, cocinera, esos eran los trabajos para las mujeres en los 

1930». En la SGM esto cambió de la noche a la mañana. Había que llenar «el 

lugar que él dejó vacante». Los materiales de archivo se alternan con los tes-

timonios de cinco Rosie la Remachadora que  

Descubrieron en el trabajo industrial un nuevo sentido de orgullo y digni-

dad… sus ingresos crecieron notablemente... se afiliaron a sindicatos y por 

primera vez en la historia obreras negras ingresaron a grandes plantas indus-

triales126. 

 
125 Lynn Golgfarb, documentalista, en Borda. §ƓдЮĦŔƣд 

126 xċЮŸƣƖċЮĦċƖċдЮ9ŔŰĲЮŔŰĬĲƓĲŰĬŔĲŰƣĲЮŰŸƖƣĲċůĲƖŔĦċŰŸ. §ƓдЮĦŔƣд  
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Al término de la guerra las Rosie tuvieron que dejar sus empleos porque la 

sociedad estadounidense y la imagen que se tenía de las mujeres cerraron las 

alternativas.  

Esta historia del documental independiente y feminista le ha tocado elabo-

rarla a las y los directamente interesados en estos temas hacer el trabajo y 

abrir brecha, de ahí la trascendencia del trabajo de Borda y otros especialistas.

 
 



  

 

 

 

 

Parte IV 

REFLEXIONES FINALES 

LST, lugar de memoria y resistencia 

Estas reflexiones parten de las preguntas que enuncia Cam-

bra desde lo general. Responden a la primera afirmativa-

mente, el cine es un lugar de memoria sobreentendido que 

ese lugar está en el imaginario. Pero, en tanto institución, 

museos, filmotecas, cinetecas, etcétera, el cine es un lugar 

físico de memoria, entendiéndola como archivo, antes de 

que el concepto lugar de memoria al que se refiere Cambra 

cobrara auge; algo similar sucede si se piensa a LST como 

memorial, en este caso fílmico, pues no es parte de la “era 

de la conmemoración” asociada a los lugares de memoria, ya que los precede 

en su concepción-gestación y en el empleo que la comunidad le da como de-

pósito de memoria, y porque se diferencia de ellos dado el carácter de esa 

conmemoración. Cambra se refiere a los lugares de memoria concebidos por 

Pierre Nora, por lo general asociados a hechos traumáticos del pasado; al con-

trario, LST es memoria jubilosa, de un triunfo. Las conmemoraciones que se 

han revisado no son oficiales, con excepción de las de Silver City y de la 

Invitación a estudiantes para ver LST en línea  
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Ciudad de México, sino, como propone Gisselle Robin, son rememoraciones 

a cargo de los recipiendarios de la memoria; en todo caso se trata de eventos 

de júbilo, homenajes celebratorios. Por otra parte, LST se liga a ciertos memo-

riales, como varios que se han erigido en México y otros países de América 

Latina, porque no son oficiales sino que los protagonistas de los hechos son 

quienes los hacen, con sus propios medios y los emplean como actos de re-

sistencia en la lucha de la memoria contra el olvido, marcadamente politizada.  

Cerrando el encuadre, Cambra cuestiona las condiciones en que el cine 

reproduce memorias preexistentes a una película y en qué condiciones una 

película crea nuevas formas de representación. Con el ejemplo de LST es po-

sible intentar respuestas, recordando que este film es un caso singular por todo 

lo que se ha venido argumentando. Un pilar de LST es la recuperación de una 

memoria colectiva añeja y de amplia circulación en el distrito minero de Grant 

County, parte memoria de clase y parte memoria étnica como señas de iden-

tidad regional. Ese pilar nutre a un medio de representación del que esas me-

morias carecían, un dispositivo fílmico, que las materializa y preserva, al 

tiempo que las reelabora novedosamente. Verbigracia, a través de Esperanza 

se reproducen memorias heredadas, la memoria como patrimonio, cuando 

hace mención del pasado de su territorito y de su gente, memorias no expre-

sadas de esa manera por un discurso fílmico127. Esta nueva forma de repre-

sentación opera, si no en lo tocante al esquema clásico de narración, sí al 

punto de vista situado o, mejor dicho, al complejo de puntos de vista que in-

tersecan el argumento, especialmente el de género, que todo hace pensar no 

se habían tratado así en el cine.  

De la otra pareja de preguntas que hace Cambra, una puede responderse 

con el proceso de gestación, supresión y renacimiento de LST, suerte de 

 
127 Un sentimiento de pasado compartido y un territorio común es vital para la producción de una memoria 

colectiva y puede ser visto de manera positiva desde una visión de entorno. Perreault, Tom. "La memoria del 
agua: contaminación minera, memoria colectiva y justicia hídrica", en Bonelli, Cristóbal, and Gisselle Vila Be-
nites. ЮĦŸŰƣƖċĦŸƖƖŔĲŰƣĲжЮ ŊƨċЮǃЮĦŸŰǰŔĦƣŸЮĲŰЮ ůĳƖŔĦċЮũċƣŔŰċд 1 ed., Editorial Universitaria Abya Yala, 2017. 
https://muse.jhu.edu/book/119593. 
 

https://muse.jhu.edu/book/119593
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Pasión fílmica y hecho de resistencia política, artística y cultural; es decir, la 

película «acuña una memoria colectiva, producto de determinado grupo y 

contexto socio-histórico». Este proceso se desglosa en dos subprocesos: uno 

es externo, la hechura colectiva del guión y del mundo posible de LST, que 

recupera lo protagonizado por un grupo determinado en un contexto histórico 

también determinado. El segundo es interno y precedente, y es la decisión que 

toma el grupo LST de hacer la película como respuesta artística-política en 

una coyuntura determinada.  

Aunque Cambra no alude a LST, sí menciona las potencialidades de las pe-

lículas para que  

alrededor de ellas se organicen celebraciones en torno a hechos que nuclean 

los recuerdos sociales, ya sean gratos o traumáticos… que tienen un alto 

valor simbólico para una comunidad, se convierten en lugares destacados 

donde se produce memoria en acto, cristalizan distintos sentidos del pasado 

y se enmarcan las perspectivas del porvenir.  

Varias comunidades proyectan LST sea con carácter conmemorativo o con 

otras metas, y cada evento posee rasgos propios.  

Descontando las proyecciones de las comunidades estudiantiles en los 

1960, de tipo más de agitación, previo a cualquier conmemoración onomás-

tica, en 1976 LST se presenta en una sala de cine comercial, como parte de 

un ciclo feminista, gracias a la iniciativa de la comunidad artística, académica 

e intelectual, y con participación de miembros del grupo de cineastas. De 

acuerdo con la crónica de Rosenfelt, con el evento esa colectividad rescata la 

película del ostracismo, tanto simbólica como materialmente (mediante una 

copia en 35 mm corregida) y exalta sus méritos.  

La comunidad académica, por otra parte, es la organizadora de una con-

memoración del 50 aniversario de la cinta en el Santa Fe College de Nuevo 

México; en el evento participan académicos, organizaciones civiles, huelguis-

tas-actores y cineastas. Otra conmemoración es en Chicago, un evento sobre 

todo político, organizado por el PCEUA, centrado en dos militantes destacados 

del IUM en Bayard. Estos y los siguientes eventos son parte de «estrategias 
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más acabadas de la lucha de la memoria contra el olvido» y muestras de re-

cuperaciones de memorias «en acto».  

Es en las celebraciones del 60 aniversario donde se observa más clara-

mente el film como memorial. La comunidad de Silver City organiza institu-

cionalmente la celebración para incorporar simbólicamente la película a su 

historia e identidad y como desagravio por la actitud de esa comunidad hacia 

el IUM y los cineastas y tal vez, por extensión, hacia los chicanos.  

De forma paralela, un cúmulo de organizaciones sindicales, académicas y 

de activismo social junto con la misma comunidad minera, rememoran en 

Bayard el 60 aniversario teniendo como eje la gesta obrera y la crucial parti-

cipación de las mujeres del capítulo 209 de LA. Acompañadas de los asistentes 

al homenaje, las sobrevivientes recorrieron los sitios en donde ocurrieron si-

tuaciones representadas para el film; ellas y sus relatos son el foco de atención 

en una celebración marcada por la confraternidad.  

Las proyecciones en Trail rememoran el desafío a la censura que la sección 

de IUM en esa localidad canadiense hizo seis décadas antes, y como en Ba-

yard, en los mismos espacios donde había tenido lugar. Es la recuperación 

para las nuevas generaciones de la memoria política y de resistencia contra la 

censura y la persecución.  

En el ciclo Ollin: Social Justice Series LST opera como un relato de memo-

ria histórica empleado por una comunidad de origen latinoamericano en una 

gran urbe para reflexionar su actualidad y sus antecedentes. Es un evento ins-

titucional que gira sobre lo cinematográfico, más plural que los anteriores, en 

el que LST opera menos como memorial que como un antecedente de resis-

tencia y dignidad de la comunidad minera chicana y una muestra de la pro-

blemática aún vigente para la colectividad latina en los EUA.  

Los eventos conmemorativos en la Ciudad de México por el 70 aniversario, 

aún dentro del marco de lo oficial, están preñados de un impulso familiar y 

personal de recordación y homenaje a Rosaura Revueltas, un tipo de memoria 

que no había sido el motor principal de la celebración. Lo mismo pasa en los 
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EUA, cuando son los herederos de actores, productores, guionistas quienes 

conmemoran el hecho cinematográfico que afectó directamente sus vidas. 

En fechas más recientes se encuentra en la internet documentación gráfica 

de convocatorias públicas organizadas por grupos políticos y sociales para vi-

sionar LST y desarrollar un intercambio de opiniones.  

El Borderless Culture Film Festival, por ejemplo, invita al evento The  

House Was Once Ours. Refocusing Latinx Labor in Salt of the Earth & Why 

Cybraceros?  

 

La Student Coalition Against Labor Exploitation de la Universidad del Sur 

de California promueve una «noche de cine y debate» en la modalidad pre-

sencial y a distancia alrededor de LST.  

 

 GEO, una organización laboral que defiende la ampliación y negociación 

de los derechos laborales de los trabajadores académicos de la Universidad 
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de Illinois en Urbana, también invita a una “watch party” con LST en la que se 

comparten “botanas y camaradería”.  

 

 

Decolonize this Place, un movimiento artístico neoyorquino de acción y 

formación decolonial convoca a una comida “de traje” con proyección de LST 

en su actividad cineclubista semanal.  

 

Estos recientes ejercicios de memoria, de acuerdo con Calveiro, son prác-

ticas resistentes porque acoplan «la memoria del pasado a los desafíos del 

presente», porque construyen relatos que «pueden ser resistentes al poder» 

debido a que destilan «una memoria selectiva que se desarrollará en función 

de las situaciones coyunturales del presente», dado que se piensa «histórica-

mente el presente y políticamente el pasado» (De Orellana).  



 Parte IV. Reflexiones finales                                                                                                   141 

 

La enumeración de estos eventos evidencia la importancia que pueden te-

ner los espectadores para hacer trascender un film que no figura entre las 

grandes películas de la historia del cine de acuerdo con los cánones comer-

ciales y artísticos más usuales, entre otras razones porque probablemente su 

principal valor, de uso, carece de importancia para la comunidad cinemato-

gráfica, relevante para poner un film en la escena pública, que no hizo de la 

película o del grupo LST el motivo de algún reconocimiento o remembranza. 

Pero sí lo es para saber más de la institución cinematográfica y su relación con 

la sociedad, para empezar a «responder quién, cómo, y porqué consume cine 

y, sobre todo, cómo se utiliza en sus vidas cotidianas».  

Si bien LST no queda en la categoría tradicional de cine histórico, ello no 

impide que la memoria tramitada en la película sea hoy, siguiendo a Tom Pe-

rreault, pasado histórico que «se hace relevante para el presente e incluso se 

pone a su servicio». De la concienzuda investigación de Perreault sobre la im-

portancia de la memoria para explicar el presente, con respecto a LST puede 

decirse que la memoria colectiva elaborada de la forma que se ha reseñado 

tiene una influencia simbólica, política y cultural porque  

Recopila, tramita, ordena y dirige una porción de la memoria colectiva que 

contribuye al resto de la memoria de una comunidad compleja: etnia, género, 

gremio, trabajo, región128.  

LST, producto cinematográfico 

Son los cineastas quienes cumplen las tareas de recopilar, tramitar, ordenar y 

dirigir la memoria colectiva de la comunidad minera dinamizando procesos 

que suelen adjudicarse al paso del tiempo. A riesgo de caer en lo obvio, trans-

portada en otro medio que no fuera el cinematográfico esa memoria habría 

tenido una influencia menor en los grupos que le han dado una cobertura y 

atención constantes durante décadas. Los films moldean y reflejan las ideolo-

gías y deseos de la sociedad, impactando el imaginario colectivo y los 

 
128 Perreault. §ƓдЮĦŔƣд 
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procesos de identificación, al tiempo que satisfacen deseos profundos de los 

espectadores, como lo sintetiza Antonio Costa. Una película puede ser un pro-

ducto de gran potencia simbólica que instaura una realidad de segunda ins-

tancia que, aunque breve en duración, logra tener una impresión de largo al-

cance en muchos espectadores. Una película puede, al centrarse en un punto 

de la realidad, por intrascendente que pueda parecer, amplificarlo y observarlo 

con minuciosidad, y su difusión ayuda a sensibilizar sobre la problemática 

abordada, como en el caso de LST, realizada para ser accesible a todo tipo de 

público; como medio de comunicación lleva la noticia de la gesta minera a 

varias generaciones de espectadores en muchos países; como medio artístico 

se abre paso hasta los núcleos sensibles a su temática y asimismo sensibiliza 

a otros ajenos a ella. El artista, citando a Jean Mitry, proyecta en su obra aque-

llo que busca; el espectador reconoce aquello a lo que aspira, hacia lo cual 

tiende129. Podría decirse que el mensaje del film, la invitación para que se le-

yera de determinada forma, fue aceptada por núcleos muy concretos de es-

pectadores que la aprecian y difunden transgeneracionalmente, en diversas 

capas sociales y con fines diversos. La película incita a la acción o al activismo 

tal vez porque pone de relieve hechos de la vida que se aceptan como natu-

rales e indiscutibles y, al mismo tiempo, los cuestiona y de esa forma los des-

naturaliza. 

Por medio de LST la institución cinematográfica dialoga con otras, como 

las sindicales, de docencia e investigación, activismo político y cultural, con-

virtiéndose en objeto de investigación, educación y conocimiento. En las con-

clusiones de su libro Lorence hace una relación de los aspectos del film a su 

juicio más valorados por la academia. En primer lugar, la valentía de abordar 

temas que el cine de la época ignoraba por completo. Los historiadores de 

movimientos obreros elogian el retrato sincero de la corajuda lucha de los 

trabajadores. Por su parte, los expertos en historia del cine la aprecian por dos 

 
129 El crédito emocional que el espectador concede a lo que ve en la pantalla convierte al cine en uno de los 

elementos esenciales de la cultura. Lotman, Yuri M. EƚƣĳƣŔĦċЮǃЮƚĲůŔŹƣŔĦċЮĬĲũЮĦŔŰĲд Gustavo Gili. Barcelona. 
1979. 
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logros fundamentales de los cineastas: su esfuerzo por introducir ideas social-

mente relevantes en la producción cinematográfica y su valentía al desafiar la 

lista negra impuesta por los empresarios de Hollywood en los tiempos del 

HUAC y McCarthy. Finalmente, investigadores de diversas disciplinas elogian 

la lucidez de Wilson, Biberman y Jarrico que encaran la situación de las mu-

jeres mediante una manifestación feminista contracorriente a las tendencias 

predominantes en los 1950. La constelación de significaciones particulares 

que diversos grupos sociales han manifestado al tener contacto con LST ilustra 

la teoría de Sorlin sobre las mentalidades: de una misma película cada grupo 

social interpreta o adapta aquello más relevante para ese grupo e, hilando fino, 

se tiene noticia de asimilaciones muy focales por sectores de esos grupos, 

como la de las feministas chicanas. 

Los historiadores de cine hicieron anotaciones puntuales de LST que con-

signaron la existencia de la película y algunos de sus rasgos en su momento 

de aparición, y los contemporáneos la mencionan como un título que ayuda 

definir un momento del cine estadounidense, pero no alcanzan a percibir su 

trascendencia como hecho cultural y tampoco les llama la atención que, un 

caso raro en el cine, se hiciera una película de ficción sobre la realización de 

un film marginal (mejor dicho, marginado)  y sus circunstancias así como un 

documental acerca de los protagonistas y el momento de realización de la 

película. 

LSTЮy los estudios cinematográficos 

El conocimiento que se tiene de LST se debe a sus características de hecho 

fílmico singular; como se ha dicho, una película puede producir el fenómeno 

cinematográfico, los efectos, repercusiones, resonancias en el todo social tanto 

en el momento de su aparición como a lo largo del tiempo. En un caso como 

el de LST se descubren ejemplos de sus resonancias en las comunidades chi-

canas, laborales, intelectuales, académicas y políticas manifiestas en un poli-

facético activismo, en producciones artísticas (películas de ficción y docu-

mental, ópera, podcast) y en productos académicos y culturales de variado 
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tipo. En estas notas se discuten casos de tales resonancias que convergen 

esencialmente en una cierta valoración del film, y se hace la propuesta para 

cavilar sobre LST como memorial, un aspecto poco explorado, como un in-

tento para dar un tratamiento diverso al estudio de las películas y sus influen-

cias a través del tiempo, enlazando con la memorable pregunta que Janet 

Wasko atribuye a Thomas Guback: «¿Nos estamos planteando las preguntas 

adecuadas en torno al cine?»130, un cuestionamiento a la retórica canónica de 

la historia y función del cine en la sociedad, y que se conecta con los postula-

dos de Fernández Labayen para ampliar el ámbito de la investigación sobre el 

cine, que en nuestros días comprende tanto a las películas ficcionales, docu-

mentales, de animación y a las series de las plataformas de streaming. Los tra-

bajos de Lorence, Borda y Rosenfelt estudian al cine por medio de LST acer-

cándose a lo que propone Guback, echando mano de los estudios culturales y 

de género, sin perder de vista que Allen y Gomery, y anterior a ellos Sorlin, ya 

abordan el estudio del cine con intenciones holísticas en obras que son tanto 

propuestas teóricas y metodológicas como su puesta en práctica y evaluación, 

con ejemplos concretos de investigación y análisis de películas documentales 

y de ficción, corrientes cinematográficas o de procesos de producción, finan-

ciación y del rol de la tecnología en el devenir del cine y la manera en que 

todo eso se conecta en ejemplos concretos. 

En la ampliación de los criterios de investigación cinematográfica cuentan 

también los tipos de documentos que se adquieren para tal fin; por eso debe 

mencionarse al documental de Stephen Mack y Barbara Moss por cuanto pro-

porciona un acceso privilegiado a la historia de la película y sus protagonistas, 

producto de una investigación que se despliega en una narrativa que aporta lo 

 
130 A finales de la década de los setenta, Thomas Guback escribió un ensayo, que llevaba por título “¿Nos 

estamos planteando las preguntas adecuadas en el cine?”, en el que criticaba que el estudio del cine se cen-
traba excesivamente en aspectos teóricos y críticos aderezados con un barniz histórico carente de base teórica 
(Guback, 1978). El principal argumento de Guback era que los estudios sobre cine descartaban de manera 
habitual la investigación del cine como institución económica y como medio de comunicación. Wasko, Janet. 
(2006). "La economía política del cine." 9f9Ю 9ƨċĬĲƖŰŸƚЮ ĬĲЮ ŔŰŉŸƖůċĦŔŹŰЮ ǃЮ ĦŸůƨŰŔĦċĦŔŹŰе 2006. 11. 
https://www.researchgate.net/publication/27592343_La_Economia_Politica_del_cine 
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propio fílmico, es decir, «posibilita visibilizar aspectos diferentes a los que pre-

sentan otros documentos, asir la materialidad de la realidad, y descubrir as-

pectos alternativos de determinada realidad»131. 

 Además de los datos duros, el documental presenta una valiosa informa-

ción sensible y simbólica, visual (gráfica, hemerográfica y fotográfica), sonora 

y audiovisual, en este caso, el paisaje de la zona minera, la presencia física de 

protagonistas de la película (sus voces, gestualidad, entorno, reacciones, el 

trayecto pasado-presente de su físico), sus recuerdos y reflexiones junto con 

las emociones y sentimientos que trae aparejado el recurso audiovisual de 

este tipo, que igualmente es una prueba de la influencia de la película en dos 

documentalistas a tres décadas de su aparición. Este tipo de documental se 

caracteriza por su índole vicarial a la que, por ejemplo, el documento escrito 

sólo puede referir por medio de imágenes fijas, que sirven para ilustrar pero 

no para narrar; en cambio, este documental proporciona la ilusión de “estar 

ahí” y de incorporar lo visto como vivencia, dependiendo de la respuesta de 

quien lo ve dada la carga emotiva que su lenguaje provoca («de la imagen a 

la emoción, de la emoción a la idea», según Eisenstein). Los documentales 

por lo general son desestimados como fuentes (en ocasiones la única dispo-

nible) quizá por desconfianza hacia el medio o tal vez debido a la falta de 

familiaridad con este tipo de recurso y las competencias necesarias para ac-

ceder a su lectura, análisis, evaluación y validación como elemento confiable. 

En la disciplina de la historia son numerosos los artículos y ponencias que 

resaltan las bondades de sumar el recurso película a los tradicionales, me-

diando una capacitación para obtener los mejores resultados de su empleo, 

pues las imágenes en movimiento  

dan un testimonio de su tiempo que no se daba por ninguna otra vía; mues-

tran unas cosas, las palabras otras. Y si hablan de la misma cosa, lo hacen de 

 
131 Fabricio, Emilce. “Historia y cine: un mapa de posibles líneas de análisis en el eje realidad / representación”. 
ƓČŊŔŰċƚЮ/ año 8 – n° 16 / ISSN 1851-992X / pp. 99-109 / 2016. http://revistapaginas.unr.edu.ar/index.php/RevPa-
ginas. 
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manera totalmente distinta. No es ni más o menos importante, sencillamente 

es otra cosa132. 

Una peculiaridad del documental de Mack y Moss es la imbricación que 

tiene con LST y con Punto de mira. El documental hace, con sus recursos es-

pecíficos, una historia de la huelga de Bayard, parecida pero diferente a la que 

presenta la película de Biberman; por otra parte, Punto de mira narra la historia 

de la filmación de LST, centrándose en la figura de Biberman, mientras que el 

documental hace la historia de la filmación de la misma película con base en 

los testimonios de sobrevivientes del elenco actoral no profesional, el produc-

tor y otros participantes. Si, como plantea Gubern en La constitución de la ico-

nosfera el cine es una institución, un dispositivo y un lenguaje, puede decirse 

que la institución cinematográfica proporciona en este caso tres representa-

ciones del mismo hecho con dispositivos fílmicos que se distinguen por el tipo 

de lenguaje que emplean y por las funciones que la tradición del cine les 

asigna.  

Las teorías feminista y queer de cine aportan su cuota de “preguntas ade-

cuadas” para descubrir las formas en que el cine decide representar a los seres 

humanos y sus hechos, en este caso las mujeres, representaciones siempre 

interesadas y conectadas a la sociedad y la época que las producen. Como se 

trasluce del estudio de Borda, las teorías mencionadas se constituyen con la 

concurrencia de otras áreas del conocimiento para poder abarcar su objeto de 

estudio, además de las tradicionales de los films studies como la historia del 

cine, teorías y géneros cinematográficos, análisis formal, etcétera; el trabajo de 

Borda es representativo de la pluralidad de enfoques vigente en los estudios 

cinematográficos, que cumplen la función de proporcionar contornos y dimen-

siones concretas a lo planteado por Marc Ferro, que el cine es una fuente de 

la historia y un agente de ésta. 

 
132 Alfonso del Amo, que por mucho tiempo fue el responsable de Investigación de Fondos Fílmicos de la 

Filmoteca Española.  
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A MANERA DE EPÍLOGO 

y a propósito de la pluralidad de enfoques, ésta se encuentra en peligro en los 

EUA de la segunda presidencia de Donald Trump, recubierta de muchos de los 

rasgos más perniciosos de los Red Scare. El racismo, la xenofobia, la cultura 

de la delación y el miedo, la masiva emisión de noticias falsas y sesgadas, la 

creación de enemigos imaginarios que amenazan al American Dream, la de-

cisión de controlar los medios de información y de creación de ideas, entre 

otras acciones impulsadas antaño por sectores intolerantes, están en la base 

del trumpismo, con la diferencia de que en los 1950 se trató de una acción de 

grupos conservadores y en 2024 fue la mayoría de los estadounidenses la que 

decidió poner el Estado al servicio del autoritarismo. 

Un eslogan electoral que atrajo la mente y los corazones de las multitudes 

en 2024 fue la promesa de restaurar la grandeza de los EUA con referencia a 

la primacía mundial de ese país tras la SGM y durante la década de los 1950, 

una grandeza que, por cierto, no aparece en LST, en donde sí figuran enemigos 

fabricados por el trumpismo, los migrantes no blancos. La película es de nuevo 

transgresora dado que describe un conflicto social que se caracterizó por la 

represión, la desigualdad laboral y de género, la marginación y el racismo, lo 

que en todo caso demuestra que la grandeza de los 1950 no lo fue para todos 

los estadounidenses. Este «frágil monumento de celuloide a la cultura de la 

resistencia artística y política» confronta con su existencia y trayectoria a la 

ideología de Estado que ha puesto en marcha una política que no tolera ver-

siones del pasado que expongan conflictos sociales, étnicos, políticos y de gé-

nero, nada que presente a la historia de los EUA forjada con un sistemático 

racismo y exclusión, que ponga en duda que esa nación ha sido la más gran-

diosa. 

La política del gobierno es adversaria de la diversidad, la equidad y la in-

clusión, sataniza a esta triada, justo los puntos por los que aboga la película; 

en el caso de las mujeres, el trumpismo ha puesto en marcha una política de 

género regresiva con el fin de menguar el poder de las mujeres en las 
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elecciones, promoviendo en el ámbito de la manósfera y el cristianismo con-

servador tanto que las mujeres no tengan derecho al sufragio como el estable-

cimiento de géneros estrictos y el natalismo, éste con el fin de contrarrestar la 

presión reproductiva de los no blancos.  

Bajo el lema «Hacer a Hollywood grande otra vez» el trumpismo planea 

estrategias de reducción de impuestos y facilidades fiscales para evitar que la 

producción cinematográfica emigre así como para atraer proyectos foráneos. 

Se menciona un "test cultural estadounidense" que tiene como modelo un pro-

cedimiento empleado por la industria británica para certificar que una película 

sea británica, siendo este el filtro para otorgar el apoyo gubernamental a un 

proyecto cinematográfico. Si se toman en cuenta las políticas trumpistas hacia 

las minorías, las mujeres, la educación y la historia nacional, su acoso a los 

medios, las universidades y a las instituciones culturales –Trump sustituyó a la 

responsable de la Biblioteca del Congreso con la consigna de bloquear la pre-

servación de obras como LST–, puede tenerse una noción del tipo de proyec-

tos que pasarían, con lo acontecido en los 1950 como antecedente. Las pro-

ducciones independientes tendrán la tarea de evaluar qué tanto los incentivos 

serán también una forma de control. Como lo han expuesto algunos realiza-

dores y productores independientes: deberá ser «un respaldo financiero para 

un arte sin censura».  

Así que LST, vista la situación imperante, conserva el brillo de ser ejemplo 

de resistencia artística y política en tiempos de intolerancia. 

 

 

  


