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Resumen

Este trabajo analiza dos de los personajes creados por la actriz comica Nini Marshall —Candida y Catita-
como punto de entrada para reflexionar, de manera mas amplia, sobre los modos en que los géneros
sexuales fueron producidos en la discursividad social durante las décadas de 1930 a 1950, y el papel que el
cine en general, y la filmografia seleccionada en particular, cumplieron en ese proceso.

A partir de los cruces interpretativos entre textos y contextos se argumenta que, fluctuando entre el rol que le
asignaba la ficcion filmica y su performance como comediante, Nini Marshall puso en evidencia algunas de
las fisuras y contradicciones que presentaban los valores dominantes en el contexto politico, social y cultural
de las décadas de 1930 y 1950, entre los que se incluyen aspectos relacionados con la construccion de los
géneros sexuales, como las visiones sobre la maternidad, las relaciones entre varones y mujeres y la
participacién en el mundo del trabajo; entramados con otros como la pertenencia étnica y de clase.

Ademas del apoyo brindado por la UNQ, esta investigacion fue posible gracias al
financiamiento otorgado por el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas.
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Introduccioén

A papa no le va a gustar, ay qué miedo, no le va a gustar, y jsi! muchisimo, que salié
contento de haber ido y «ahora voy a venir siempre con ustedes al cine», que viendo la cinta
se habia olvidado de todas las cuentas del negocio, y saliamos del cine caminando y papa
decia que le gustaba Rita Hayworth mas que ninguna artista, y a mi me empieza a gustar mas
gue ninguna también, a papa le gusta cuando le hacia «toro, taro» a Tyrone Power, él
arrodillado como un bobo y ella de ropa transparente que se veia el corpifio, y se le acercaba
para jugar al toro, pero se reia de él, que al final lo deja. Y a veces pone cara de mala, es una
artista linda pero que hace traiciones. Y decime papa de todas las otras partes que te
gustaron, cudl artista te gusta mas. ¢ Rita Hayworth? y asi ibamos a hablar toda la cena de la
cinta, y ¢,no seria como verla de nuevo?

La traicién de Rita Hayworth, Manuel Puig (1968).

La cita de Puig, uno de los escritores que quizds mejor amalgamé en su obra los
lenguajes de la literatura y el cine, pone en palabras aquello que se esconde en la
fascinacion del dispositivo cinematogréfico. Fabrica de fantasias, criaturas imaginadas y
mitologias de bolsillo, el cine sin embargo permite reconocerse y sofar, apropiarse y a la
vez resignificar aquello que la pantalla entrega, para construir la propia historia.

Convertido en uno de los entretenimientos populares por excelencia, el cine argentino
inicio en la década de 1930 su etapa industrial, donde la politica de los géneros y la politica
de las estrellas, a imagen y semejanza del sistema de estudios de Hollywood, definieron un
modelo de representacion que, sin embargo, tendria a la vez una dinamica propia,
permeado por las matrices culturales que configuran lo popular en América Latina. En ese
marco, la comedia cinematogréfica tomé en préstamo recursos de la radio, el tango y el
teatro de revistas, pero también recogio la herencia del sainete y el circo criollo, del folletin
y el melodrama, ese género tan ubicuo que atraviesa todos los demas.

Si cerramos un poco mas el foco, veremos recortada en ese trasfondo la entrafiable
figura de Nini Marshall y su polifacético histrionismo, desplegado en personajes que calaron
hondo en el sentimiento popular. En este trabajo nos ocupamos de dos de ellos, Candida y
Catita, que nacieron en la radio y migraron tempranamente al cine, donde la volatilidad de la
palabra anclaria en la materialidad de la imagen y permitiria repetir una y otra vez la
fascinacion inicial.

Céandida, caricatura amable de la inmigrante gallega, y Catita, bosquejo un poco mas
caustico de la joven portefia de barrio, desde la radio y el cine tendieron puentes de
reconocimiento a dos sectores caracteristicos de la sociedad argentina de los afios '30 a '50,
aquellos que habian sido mirados con recelo o directamente excluidos en las décadas
precedentes, emergentes de esa sociedad aluvial que se nutria de migrantes internos y de

ultramar, de tradiciones e innovaciones varias, configurando una nueva matriz cultural:
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diversa, revuelta y contradictoria; plebeya y popular. Y el cine tendria en ese proceso
voluntad instituyente, al deglutir un magma de significaciones residuales y emergentes, e
imaginar amistosos y estereotipados retratos en los que mirarse para elaborar la propia
imagen. Y entonces los grotescos, los incultos y los malhablados; los que ‘deforman el
idioma y la cultura’, los que osan irrumpir sin permiso y desbordan el orden con su
vocingleria incomprensible, sus costumbres extrafias a la gente ‘bienpensante’ y su
irrespetuosa ambicién de ‘ser’, pudieron verse por fin a través de un reflejo no tan amargo.
El reconocimiento iria mucho mas alla de las puertas del cine y el receptor de la radio; de
cabecitas negras y descamisados a trabajadores, de excluidos a protagonistas, las masas
pasarian a ser también artifices de la historia, aunque en el mismo movimiento se instalara —
como no podia ser de otra manera- el mito, y lo popular se volviera leyenda.

Pero en la interpretacién que aqui se propone, el recorrido llevara a alejarse de los
lugares comunes e intentar otros cruces, otras posibilidades argumentativas. La mirada
sobre los géneros sexuales permitira diseccionar las identidades populares y explorar la
compleja construccion de las subjetividades desde un punto de entrada especifico aunque no
limitado: las teorias de la performatividad. El andlisis se centra, por un lado, en la
performance cémica de Nini Marshall, que erosiona las convenciones del relato filmico y del
propio texto cultural, en un gesto que invierte, deforma, agranda y critica; pero que a la vez
no quema los puentes y permite que la verosimilitud y la identificacion sigan siendo posibles.
Desde otro lugar, se piensa en una performatividad de género que halla en el cine una
tecnologia para producir a la vez aquello que representa, entendiendo a la representacion no
como presentacion reiterada (mimética), sino como creacion, como subjetividad en accion.
Devenir sujeto/a en la Argentina de los afios '30-'50 implica hacerlo en un contexto
histérico y social que modela lo femenino y lo masculino como opuestos y excluyentes,
enhebrados con otros muchos pares también dicotomicos: pobre o rico, criollo o migrante,
joven o viejo, virgen o prostituta, victima o protector. Ecos de un entramado arquetipico
que la narrativa filmica recupera y despliega en configuraciones estereotipadas de
posiciones y oposiciones, repetidas ad nauseam y atravesadas por multiples relaciones
de poder (entre los géneros pero también entre las clases sociales, las etnias, las
generaciones, lo moderno y lo tradicional, etc.).

Y es en ese movimiento de imaginacion instituyente —que como sostiene Castoriadis
(2007), forma parte de la institucién de la sociedad misma- que los personajes de Nini
Marshall recuperan lo performativo en el doble sentido expuesto. Performance actoral
individual que a través de la fuerza disruptiva de la comicidad se rebela a la trama y los
moldes narrativos, y performatividad colectiva, social, que ya no depende de una actuacion
sino de todas las actuaciones, y a la que sus criaturas aportan otras versiones e
identificaciones posibles.
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En resumen, este estudio reflexiona en forma general sobre las construcciones
genéricas —en la dual referencia a los géneros sexuales y cinematogréficos- en el cine
argentino durante el periodo industrial clasico (décadas de 1930-1950), focalizando en el
modo en que los personajes de Nini Marshall interactian performativamente con las tramas
filmicas y con otros textos culturales, a través de los cuales los imaginarios socio-sexuales
son configurados e interpelan a las espectadoras y los espectadores de la época.

La investigacion abrevé en diferentes cuerpos teéricos, provenientes de tradiciones
disciplinares diversas. Por un lado, los aportes de la historia cultural y las teorizaciones de
los estudios culturales britanicos sobre las culturas populares, asi como sus relecturas en
clave latinoamericana. Por el otro, las miradas postestructuralistas sobre los géneros
sexuales y la construccion de las subjetividades. Finalmente, las intersecciones entre
género y teoria filmica insertas en una larga tradicion de estudios sobre el tema,
fundamentalmente en el ambito anglosajon. Tales aportes fueron integrados en una matriz
critico-interpretativa que apelé a la categoria de rizoma propuesta por Deleuze y Guattari
(1997), no con el fin de crear un cuerpo tedérico coherente y cerrado sobre si mismo, sino
de utilizar una serie de conceptos —adecuadamente historizados- que permitieran abrir y
multiplicar las posibilidades analiticas.

Desde el punto de vista metodolégico, se siguid la propuesta de Annette Kuhn (1991)
para el andlisis filmico con perspectiva feminista, que combina la indagacién de aspectos
textuales y contextuales, aunque con algunas variantes. A diferencia del modelo de Kuhn,
que plantea la observacién de cuatro conjuntos de cédigos en el texto filmico (imagen
fotogréfica, puesta en escena, encuadre moévil y montaje) y su relacion con las estructuras
narrativas subyacentes, el tipo de analisis desarrollado en este trabajo privilegié la
indagacion de los aspectos narrativos (personajes, ambientes, acciones y transformaciones)
y discursivos de los films (didlogos, proceso de enunciacién), tomando sélo algunos
elementos puntuales del lenguaje cinematogréfico, como la puesta en escena, el encuadre
y el montaje. En cuanto al analisis contextual, permitié interpretar las peliculas a la luz del
contexto historico, social, cultural e institucional en el cual se filmaron y fueron estrenadas. El
trayecto metodoldgico desarrollado en esta investigacion, asi como el procedimiento llevado a

cabo para el recorte del corpus filmico, se abordan detalladamente en el capitulo 2.

Una mirada sobre el estado de la cuestion

El estudio de las tipologias femeninas en el cine cuenta con diversos antecedentes,
tanto en Argentina como en otros paises. Los primeros esfuerzos de las criticas feministas
anglosajonas estuvieron orientados justamente a ‘desenmascarar’ las representaciones
ideoldgicas sobre las mujeres en los films producidos por el sistema de estudios de

Hollywood en su época clasica, como se analiza en detalle en el capitulo 1. Autoras como
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Molly Haskell, Marjorie Rosen, Joan Mellen, Claire Johnston, Mary Ann Doane, Laura
Mulvey, Linda Williams, Ruby B. Rich, Ann Kaplan y Annette Kuhn, entre otras, desarrollaron
trabajos y conceptos pioneros para abordar la problematica, iniciando una genealogia de
estudios de cine y género en la que esta investigacion se inserta. Esa linea de estudios no
estuvo despegada de los principales debates tedricos del feminismo académico y formaron
parte de las cuestiones abordadas desde los Women'’s Studies, y luego desde los espacios
institucionales de cine y género, aportando asimismo perspectivas y herramientas
metodoldgicas innovadoras a la critica y la teoria filmicas.

En el ambito latinoamericano, en la Ultima década han aparecido diversos trabajos que
abordan la cuestién desde el andlisis de las cinematografias nacionales. Es el caso de la
investigadora Julia Tufibn en México, quien en su tesis doctoral, Mujeres de luz y sombra en
el cine mexicano. La construccién de una imagen, 1939-1952, luego editada como libro por
El Colegio de México, analiza las representaciones de las mujeres en el cine mexicano de
la edad de oro. Alli, Tufibn (1998) argumenta que las peliculas configuran los distintos
arquetipos y estereotipos femeninos en un campo de tensién entre imperativos morales,
ideologia dominante y mentalidades, de acuerdo a un sistema de género que otorga de
manera fija e inmutable diferentes cualidades y caracteristicas ideales a hombres y mujeres,
prescindiendo de muchos de los elementos y realidades que configuran la existencia de
los hombres y mujeres concretos. Este trabajo fue profundizado luego en relacion a una
filmografia autoral especifica en Los rostros de un mito. Personajes femeninos en las
peliculas de Emilio Indio Ferndndez (Tufién, 2000). La obra de Tufidn, proveniente del
campo disciplinar de la historia, resultd un punto de partida inspirador para esta
investigacion, méaxime teniendo en cuenta los numerosos puntos de contacto entre el cine
argentino y mexicano en sus respectivos periodos clasicos, asi como las similitudes en los
procesos de urbanizacion e industrializacion de ambos paises. Sin embargo, la perspectiva
tedrica y el enfoque metodoldgico adoptados por la autora difieren con respecto a los del
presente estudio, que ademas de abrevar en la historia cultural y en los estudios de género,
introduce también la dimensién del humor y su funcionamiento narrativo en relacion a
estereotipos que no son sélo femeninos, sino que interceptan otras variables como la clase
social, la pertenencia étnica y la edad.

Los trabajos de la investigadora brasilefia Silvia Oroz (1992 y 1995) brindaron
elementos interesantes para analizar la pregnancia del melodrama en la narrativa filmica
latinoamericana, al igual que lo hicieron diversos estudios de Carlos Monsivéis (1994, 2000
y 2006), y de éste y Carlos Bonfil (1994) para el caso de México. En su libro A través del
espejo. El cine mexicano y su publico, estos autores analizan la cuestion del espectador
desde una perspectiva que pone de relieve la importancia del cine como una forma de
integracion de los migrantes y sectores populares a la vida urbana, que es retomada -

aunque en forma matizada- en la presente investigacion. Desde el &mbito mas general
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de los estudios culturales, también el clasico De los medios a las mediaciones, de Jesus
Martin-Barbero (1998), ofrecié la riqueza de un abordaje cuasi arqueoldgico de las
mediaciones culturales del cine y la radio en América Latina.

En el ambito argentino, sin embargo, la probleméatica cine-género no ha sido
demasiado explorada. Algunos avances de investigacion han reflexionado sobre la cuestion
de las tipologias femeninas para el periodo de esta investigacibn en varias reuniones
cientificas durante los Ultimos afios (véase, por ejemplo los trabajos de Heidenhain, 2006 y
2005, y de Ferndndez Parmo, 2006), por lo que se espera que en el corto plazo
surgirdn  diversas tesis de postgrado vinculadas al tema. No obstante, algunas
publicaciones aisladas, tanto en el ambito de la historia social como de los estudios de
género y la historia del cine, han indagado sobre aspectos generales y particulares
de la tematica. En este sentido, se constituyeron en valiosos antecedentes para esta
investigacion.

El primero es el trabajo de Claudio Espafia y Ricardo Manetti (1999), “El cine argentino,
una estética especular: del origen a los esquemas”, que también analiza la influencia del
melodrama en la narrativa clasica del cine latinoamericano y sefiala que en nuestro pais
este modelo deriva en los afios iniciales de la industria cinematografica de las letras de
tango: “El guion despliega los ‘tépicos’ romanticos de la cancion, en la que generalmente se
habla de un bien perdido: la mujer, a quien se representa como causante de todos los
males (la devoradora) o como la muchachita buena, capaz de simbolizar en el futuro el
espacio seguro significado por la madre” (Espafia y Manetti, 1999: 235-277). Otro
estereotipo caracteristico segun los autores es el de la prostituta (o la cantante de tangos),
gue paga su culpa por no ser una ‘buena mujer’ enamorandose del hombre equivocado,
quien no le corresponde. Manetti (2000a) también abordé extensamente la cuestion del
melodrama en el cine argentino en forma individual, al igual que lo hicieron desde
perspectivas diferentes autores como Gustavo Aprea (2003) y Matthew B. Karush (2007),
entre otros.

Por su parte, Fernanda Gil Lozano y Horacio Campoddnico (2000) también consideran
que, tanto las lineas argumentales de los inicios del cine argentino como las tipologias
femeninas construidas, se nutren de las letras y el ideario tanguero del periodo clasico
(1912-1930), atravesado por influencias roménticas y victorianas. Sin embargo, constatan
que en los afios '40 y '50 se configura otro tipo de mujer en el cine: es la época de las
grandes divas, a la manera hollywoodense, que beben champagne, se visten lujosamente
y manejan a los hombres a su antojo. Las estrellas maximas del género son Zully Moreno y
Laura Hidalgo, quienes representan a las ‘comehombres’, que transgreden los Ordenes
impuestos por la familia, la moral y la religion en la sociedad patriarcal, recibiendo el
correspondiente castigo. Frente a ellas aparece en el mismo periodo otro arquetipo

femenino: el de la madre poderosa y autosuficiente, que convierte a sus hijos en ‘buenos
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hombres’ y cuya figura maxima en el cine fue Tita Merello (Espafiay Manetti, 1999).

En tanto, la historiadora Valeria Manzano (2000) sostiene que el cine del primer
peronismo se caracteriza por el par oposicional mujer ambiciosa- mujer femenina, y este
ultimo modelo “resume el universo de referencias del marco que regula las relaciones de
género que intentd establecer el peronismo: la subordinacion (econdmica, afectiva) y la
dependencia se instauraran como virtud, como metas a alcanzar. La mujer ambiciosa es
firmemente sancionada: no hay nada que reconocerle, sus cualidades no pueden ser
reconocidas: se la convierte a si misma en la ‘otra’ que se esconde profundamente, oculta
bajo sus préacticas y que palpita por salir a la superficie” (Manzano, 2000: 289-290).

Otros aspectos relacionados a la construccion de los géneros en la pantalla, como la
sexualidad y las masculinidades, son abordados en el libro Otras historias de amor: gays,
travestis y lesbianas en el cine argentino, compilado por Adrian Melo (2008), en el que
investigadores y criticos cinematograficos reflexionan sobre el tema a partir de films de
diversos periodos. Resulté de particular interés el articulo de Anabella Speziale (2008),
por referirse al mucamo que Marcelo Ruggero interpreta en dos de las peliculas de Nini
Marshall y a otros personajes masculinos de la trilogia de la que esos films forman parte.
Asimismo, Mario Berardi (2006) también recoge en otro trabajo, en forma transversal,
distintas miradas sobre la construccion de los géneros en el cine, aunque lo hace desde el
punto de vista de la representacion filmica de los espacios y practicas de la vida cotidiana.

Con respecto a la comedia cinematografica, buena parte de la bibliografia consultada
proviene del mundo anglosajon, ya que son escasos los estudios realizados sobre el tema
en el pais. Dos excepciones se destacan entre un corpus de resefias generales sobre el
cine argentino, que se limitan a enumerar actores y actrices comicos, y listados de peliculas.
La primera, es el capitulo escrito por la investigadora Maria Valdez (2000) en una de las
compilaciones académicas sobre el periodo clasico del cine argentino mas completas
de los ultimos afios, a cargo de Claudio Espafia (2000). En su trabajo, la autora repasa la
trayectoria de la comedia en el periodo del cine industrial y ofrece algunos analisis
filmicos interesantes, que van mas alla de la descripcion argumental. Asimismo, dedica
dos recuadros especificos a cada uno de los personajes mas destacados de Nini Marshall
en el cine, Candida y Catita. El otro abordaje, ofrecido por Pascual Quinziano (1994), parte
de una aseveracion que en esta investigacion se intenta contrastar y matizar. Para
Quinziano, la comedia cinematografica en la Argentina no habria sido un género ‘puro’ en
relacion al modelo de Hollywood; sin embargo, como se vera en el capitulo 4, ni fue tal la
pureza de la comedia norteamericana, ni tan impuras las versiones argentinas.

También fue esclarecedora para este trabajo la reciente obra de Clara Kriger (2009),
Cine y peronismo: el estado en escena, en la que su autora desmantela algunos
presupuestos largamente asumidos en torno a la relacién de la industria filmica con el

gobierno peronista, y diferencia entre la misidon propagandistica que efectivamente tuvo
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cierta produccién documental realizada desde el propio Estado, y la confluencia de intereses
gue se produjo entre realizadores, productores y gobierno en el terreno de la ficcion. En la
Ultima parte de su libro ofrece, ademas, el andlisis de un importante corpus filmico, que
sintoniza con metodologias propias de los estudios sobre cine. Esta imbricacion entre
perspectiva histérica y andlisis filmico fue altamente productiva a la hora de encarar el dltimo
tramo de nuestra investigacion.

Finalmente, es necesario pasar revista a los numerosos trabajos que abordan aspectos
biogréaficos de la vida de Nini Marshall y andlisis parciales de su filmografia. En primer lugar,
las memorias que la propia actriz publicé en 1985, compartiendo la autoria con Salvador
D’Anna. Alli Marshall relata experiencias, impresiones y anécdotas en primera persona, que
se intercalan con comentarios de indole mas general a cargo de D’Anna. Este libro ha sido
considerado como fuente en nuestra investigacion, mas que como bibliografia de consulta.
Otro de los trabajos mas destacados es el de Abel Posadas (1993), que permitié un primer
acercamiento sistematico a la filmografia de la actriz desde la historia del cine y el analisis
del lenguaje. Ese mismo afo, se publicé otro libro a cargo de Laura Santos, Alejandro
Petrucelli y Diego Russo (1993), con un enfoque similar. En el dltimo lustro se publicaron
también dos articulos que refieren a los dos personajes de Nini Marshall que abordamos
en nuestra investigacion. Por un lado, Mariano Mestman (2005) indagd acerca de Candida
en relacion a sus similitudes y diferencias con el estereotipo del inmigrante gallego, aunque
no especificamente desde la perspectiva de género. Por el otro, Clara Kriger (2005) abord6
parcialmente al personaje de Catita en una reflexion mas general sobre las estrategias de
inclusion social en el cine argentino. Ambos trabajos permitieron iluminar algunos de los
aspectos que son desarrollados en esta tesis, aunque desde otro enfoque.

En los ultimos tiempos, la biografia de la actriz publicada por Raul Etchelet (2005) ha
contribuido a sintetizar una serie de aportaciones en las que lo biogréfico se entrecruza con
lo afectivo y, en algun caso, con la narracién de ficcidn, escritas especialmente a partir de
1996, cuando se produjo la muerte de Marina Esther Traveso (Nini Marshall). Entre
ellas, cabe mencionar las de Susana Degoy (1997), Patricia Narvaez (2003), Marily
Contreras (2003) y, con posterioridad, Josefina Delgado (2006). A partir de su libro,
especialmente rico en datos sobre la recepcion de los films de la actriz en la prensa de la
época, Etchelet dirigié en el afio 2005 La pelicula de Nini, un documental del que participan
varias personas que la conocieron, como su hija Angelita Edelman de Abreg6, los actores
Enrique Pinti y Antonio Gasalla, el ex conductor televisivo Pipo Mancera y el productor
teatral Lino Patalano. Por otra parte, algunos de sus guiones radiofénicos han sido también
editados en formato de libro (Planeta, 1994), asi como en una coleccion de discos
compactos (Producciones Diamel, 2002).

Cabe aclarar que en este sucinto estado del arte se ha excluido una importante

cantidad de trabajos que abordan distintos aspectos y momentos de la historia del cine
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(flmografias, directores, estudios, modos de representacion, diccionarios de actores,
actrices y peliculas, etc.), aunque algunos de ellos son citados a lo largo de los diferentes
capitulos de la tesis a fin de contextualizar, ejemplificar o argumentar sobre cuestiones

analiticas especificas.

Cartografiapara un recorrido posible

Desde un punto de vista formal, esta tesis propone un trayecto lineal, dadas las
limitaciones obvias de la escritura. Sin embargo, se alienta a que el lector o la lectora
efectien un recorrido creativo, estimulado por sus propias preferencias, sensaciones e
intuiciones. En este sentido, el repaso de las distintas secciones en las que la escritura ha
sido organizada no tiene otro objetivo mas que el de sugerir una guia de lectura posible,
aunque no excluyente.

En la primera parte, titulada “Precisiones tedrico-metodolégicas” y dividida en dos
capitulos, se explicitan algunas de las premisas analiticas que guiaron esta investigacion.
El primer capitulo desarrolla las lineas y los nucleos de agregacion de la matriz critico-
interpretativa construida para tal fin, situando cada concepto en perspectiva histérica y en
referencia a los usos y aportes de diversas disciplinas. En tanto, en el segundo capitulo se
explican las opciones metodoldgicas que guiaron la recoleccién y el analisis de los datos;
asi como los pasos seguidos para la delimitacién del corpus.

La segunda parte ofrece una “Panoramica sobre el contexto” y también se organiza en
dos capitulos, numerados en forma correlativa a los anteriores. Asi, el capitulo 3 aborda las
caracteristicas de la sociedad argentina entre las décadas de 1930 y 1950, entrelazando
para ello aspectos politicos, econdmicos y sociales. Se hace especial hincapié en las
politicas y procesos que afectaron a los sectores populares, asi como en la situacién de las
mujeres durante el periodo. Este Ultimo aspecto es analizado a través de la abundante
produccién académica sobre la historia de las mujeres en Argentina desarrollada en los
ultimos afios, con respecto a cuestiones como participacion politica, familia y sexualidad. En
el capitulo 4 se relaciona lo anterior con un andlisis mas detallado de la cultura de masas y
su vinculacion con distintas manifestaciones de la cultura popular latinoamericana, pero la
mayor parte del capitulo estad dedicada a la emergencia del cine industrial en Argentinay a
dos de sus politicas fundamentales: la estandarizacion de géneros cinematograficos y el
star system nacional. Finalmente, se analizan algunas caracteristicas de la comedia en el
cine argentino de la época.

La tercera y ultima parte, “Criaturas imaginadas”, es la de mayor extensién, comprende
tres capitulos también correlativos y esta referida al analisis especifico de la filmografia de
Nini Marshall, vinculandola con los aspectos contextuales desarrollados en la segunda

parte. El capitulo 5 incluye datos biograficos de la actriz y de sus peliculas, asi
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como una mirada sobre la relacion que establecio con el publico y la prensa, tanto desde la
radio como en el cine. En los dos capitulos siguientes se aborda el andlisis textual de los
films, puntualizando en el funcionamiento narrativo de los personajes en relacion a las
tramas filmicas, y vinculandolo ademés con el analisis contextual. El capitulo 6 se centra en
el personaje de Céandida yel estereotipo social al que remite, relacionandolo con otras
representaciones del inmigrante en general, y de la mujer gallega en particular,
provenientes del teatro y el humor grafico. Por Ultimo, el capitulo 7 estd dedicado a Catita,
personaje que es analizado a la luz de las profundas transformaciones sociales y
culturales que vivia la sociedad argentina en aquellas décadas, especialmente en relacién a
los nuevos sectores populares urbanos. La mirada sobre la construccion performativa de
las subjetividades y los géneros sexuales, como se dijo, constituye el eje fundamental de
todo el andlisis.

En las conclusiones se busca definir y subrayar los aportes de esta investigacion a la
problemética de estudio, destacando la originalidad del enfoque y la riqueza de los
materiales analiticos. Si bien los alcances de este estudio son limitados, tanto en
referencia al recorte temporal y espacial como al corpus filmico analizado, se considera que
constituye un valioso acercamiento a la indagacion sobre las articulaciones entre humor,
género y cine, desde una perspectiva que contrasta y matiza los desarrollos teoricos
elaborados para otros contextos a la luz de la complejidad de la cultura latinoamericana y su

impacto en las matrices constitutivas del cine argentino.
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Primera parte:

Precisiones tedrico- metodoldgicas

Capitulo 1: construccion de una matriz critico- interpretativa

Uno de los primeros desafios de esta investigacion fue construir un entramado tedrico-
conceptual que brindara referencias para la interpretaciéon pero que no constrifiera las
posibilidades critico-reflexivas. Una serie de lineas fuerza que abonaran la fecundidad de la
tarea intelectual, aunque sin encorsetar las posibilidades de andlisis ni forzar las
interpretaciones para que cayeran dentro de los limites de tal o cual teoria. No fue una tarea
sencilla, sino un recorrido accidentado, que obligd a avances y retrocesos a medida que se
desarrollaba el andlisis empirico y las herramientas conceptuales se revelaban insuficientes
para profundizar la interpretacion. Se traté de un proceso tensionado entre una permanente
vigilancia epistemoldgica que evitara caer en el eclecticismo, la deriva improductiva o la
contradiccion, y la necesidad de radicalizar el pensamiento para evadir los lugares comunes y
superar las limitaciones de tradiciones tedricas particulares.

La intencion era ubicar la reflexibn en un espacio de interseccion entre tres
campos disciplinares diversos, que sin embargo presentaban multiples cruces e influencias

entre si: los estudios de género, la historia cultural y la teoria filmica. Cada uno de esos

1
campos poseia tradiciones, metodologias y légicas propias, que en algun punto confluian,

se intersectaban e influenciaban, y en otros aspectos ofrecian miradas y abordajes singulares
y a veces contradictorios. ¢Como atravesar ese mar de incertidumbres e incertezas sin
naufragar? Asumir la posibilidad de fragmentacion fue el primer paso y se constituyd en
una brdjula para emprender la travesia:

(...) dificilmente una teoria, un determinado arreglo de conceptos, pueda dar cuenta
de los diferentes atributos de un fenédmeno. Cuando fragmentamos debemos saber de
antemano que para cada tajo tendremos que enfrentar un conjunto de interrogantes
correspondientes a los diversos tejidos-dimensiones, cuyas respuestas no se hallan en
un solo estatuto tedrico, y recusan ser sometidas a una Unica unidad interpretativa
expulsora de lo multiple. (Barrancos, 1996: 159).

Para aprehender lo multiple y fragmentado era necesario adoptar una perspectiva que

permitiera dar cuenta de la pluridimensionalidad del problema de investigacion y lograr “la

apertura de un didlogo recontructor del ‘rizoma’2 que solo puede provenir de diversos
campos disciplinarios. La aptitud para integrar los fragmentos se relaciona, esencialmente,
con la capacidad de conceptualizar sobre una base matricial expresiva capaz de recorrer, con
la mayor pertinencia posible, las varias dimensiones a las que alude el fragmento”
(Barrancos, 1996: 160).

Con esa idea en mente, se identificaron conceptos y problemas teéricos provenientes
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de contextos disciplinares diversos y corrientes en ocasiones enfrentadas (no solo de las tres
areas sefialadas, sino también de la semibtica, la filosofia, la antropologia, la sociologia, la
critica literaria y el psicoanalisis, entre otros campos), pero que compartian similes
capacidades de multiplicar y complejizar las dimensiones de la tarea investigativa. Historizar
la genealogia de esos conceptos fue una estrategia sumamente productiva para la
apropiacion critica, permitiendo integrarlos en un tejido matricial que, sin desconocer las
antinomias que han atravesado las disciplinas y corrientes de pensamiento que los
alumbraron, recuperara y redefiniera su potencial interpretativo. En este sentido,
adherimos a la opiniébn de Braidotti (1999: 10), quien considera que “este énfasis en el
enraizamiento histdrico de los conceptos no es sélo metodolégico sino también politico y
ético: significa que un pensador/a requiere de cierta humildad ante la multi-estratificada y
compleja estructura del lenguaje”.

A lo largo de este capitulo se ofrece una cartografia de esas categorias, problemas y
conceptos, insertdndolos en los debates tedricos y disciplinares que los han definido, pero
a la vez proponiendo una apropiacion fundamentada en las multiples dimensiones,
conexiones y lineas de fuga que plantea nuestro propio problema de investigacién. Una linea
de exploracion parte de la teoria feminista y los estudios de género para vincularse con
los desarrollos de la teoria filmica. Luego se aborda otra vertiente que relaciona la historia
cultural con la historia del cine, y que a su vez confluye con la linea anterior en un examen de
las articulaciones entre historia, cine y género. La produccién discursiva y performativa de las
subjetividades es explorada a partir de los aportes del postestructuralismo y la vision
postcolonialista de los estereotipos sociales, y entrama luego con la perspectiva de género y
la teoria filmica. Finalmente, un tercer ndcleo de problemas refiere a los estudios sobre el
humor y lo cémico provenientes de diferentes disciplinas, que conecta también con los
estudios sobre cine y género. A partir de este despliegue, graficado en la figuracion del
rizoma, se busca superar la linealidad de la escritura complejizando un entramado
multidimensional que presenta ndcleos de agregacion interconectados, pero también

expansiones y posibilidades que se extienden mas alld de los alcances de esta investigacion.

1.1. Sobre el género y los géneros
1.1.1. De los Women's Studies a los estudios de género

Los denominados estudios de la mujer / estudios de las mujeres (Women'’s Studies o

Feminist Studies en la terminologia anglosajona) surgieron en la década de 1960,

3
estimulados por la llamada ‘segunda ola’ del feminismo , y multiplicaron los espacios
propios en las instituciones académicas a lo largo de las dos décadas siguientes. Su

propdsito era revisar criticamente la produccion cientifica para subsanar la omisién o la vision
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parcializada que, en particular las ciencias sociales, ofrecian acerca de la presencia y la
participacion de las mujeres en la historia, la sociedad y la cultura. Algunos de los primeros
problemas abordados por los Women's Studies fueron la idea de patriarcado universal y la
opresion de las mujeres, la division sexual del trabajo, las imagenes y representaciones
ideoldgicas difundidas en la cultura, la politica sexual y el problema de la identidad.
Cada una de esas cuestiones desembocd en numerosas polémicas que con el correr de
los afos fueron atravesando los estudios feministas y posicionando diferentes vertientes.
Igualdad y diferencia constituyeron dos ejes fundamentales desde los cuales se
cuestionaron tanto la teoria feminista como la praxis politica del feminismo. Més all4 de sus
matices, es posible hablar a grandes rasgos de feminismos de la diferencia y feminismos de
la igualdad. La primera corriente surgié a comienzos de los afios '70 en Estados Unidos y
Francia bajo el lema “ser mujer es hermoso”. Proponia una revalorizacién de ‘lo femenino’,
reconocia la propia diferencia como un hecho positivo y se manifestaba en oposicion
de toda forma de dominacion patriarcal (desde los modos de organizacion y racionalidad
masculinos, al lenguaje y los discursos). Como ha sefialado Gamba (2009b: 147), esta
vertiente reunié tendencias muy diversas, que reivindicaban por ejemplo la sensibilidad y lo
irracional como rasgos caracteristicos de las mujeres, rescataban la maternidad, el lenguaje

del cuerpo y la capacidad de placer de las mujeres; asi como la existencia de valores y

4
espacios diferenciados en relaciéon a los varones . En tanto las feministas de la igualdad

reconocian sus raices en el sufragismo y se planteaban la abolicion de todas las diferencias
en razon del sexo, mientras que acusaban a las feministas de la diferencia de esencialistas —

por exaltar una esencia femenina con connotaciones biologicistas- y de afianzar los

5
estereotipos sexuales .

En el fondo de la escena, lo que en realidad estaba en debate en esos abordajes era la
dicotomia naturaleza/cultura tan cara al pensamiento occidental. Y alli es donde surge la
categoria de género para radicalizar las discusiones aun mas. Ya no se trataba de pensar a
las mujeres en su singularidad y en su opresion dentro de un patriarcado universal, sino de
comprender como lo masculino y lo femenino se conformaban mutuamente a partir de una
relacion cultural e historica.

En el apartado siguiente se rastrearan las implicancias que el concepto tuvo desde su
surgimiento en la década de 1950, asociado a la préactica médica, y su apropiacion por parte
de la teoria feminista a partir de los '70, generalizandose su utilizacion en las décadas de
1980 y 1990. Aunque todavia se sigue reivindicando la pertinencia y autonomia de los
Women’s Studies, la irrupcién de los estudios de género —que incorporan la indagacion de
otras subjetividades-, o en forma més general de la perspectiva de género —como
concepcion epistemoldgica extensible a otras areas al incorporar la mirada de los géneros y
sus relaciones de poder en la construccion del conocimiento-, se extendio rapidamente a los

ambitos académicos y se vio reflejada en la aparicion de institutos, cétedras, cursos y
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centros de investigacion sobre la tematica en las Gltimas tres décadas.
1.1.2. De la diferencia sexual a las tecnologias del género

Segun afirma Donna Haraway,

(...) género es un concepto desarrollado para contestar la naturalizacion de la
diferencia sexual en multiples terrenos de lucha. La teoria y la practica feministas en
torno al género tratan de explicar y de cambiar los sistemas histéricos de diferencia
sexual, en los que ‘los hombres’ y ‘las mujeres’ estan constituidos y situados
socialmente en relaciones de jerarquia y de antagonismo. (1995: 221).

La adopcion de esta nocion por la teoria feminista permiti6 asi demostrar que las
identidades socio-simbdlicas asignadas a las mujeres en subordinacion a los hombres no
dependian de la naturaleza o la biologia (del ‘sexo’, aunque luego esa correlacion entre lo
sexual y lo natural también fue rebatida), sino de la organizacién de la vida en sociedad, y
por lo tanto pertenecian al terreno de la cultura y eran histéricamente cambiantes.

Sin embargo, antes de llegar a la arena de la teoria y la politica feministas en los ‘70, el
concepto de género habia sido utilizado en otros contextos en los que habia adquirido
connotaciones especificas. En un minucioso rastreo de la genealogia de esta categoria,
Verena Stolke (2004: 84-85) sefiala que fue introducida por la psicologia y la sexologia en la
década de 1950 en los Estados Unidos, para distinguir el ‘sexo social asignado’ de la
anatomia genital en el caso de personas intersexos y transexuales, en un contexto en el
gue comenzaban a desarrollarse operaciones quirdrgicas para ‘adaptar’ los cuerpos a las
identidades sexuales asignadas o escogidas. Las autoras Kate Millet y Germaine Greer
fueron las primeras en incorporarlo a la teoria feminista en sus trabajos Sexual Politics

(1969) y The Female Eunuch (1971), respectivamente, sefialando al psicoanalista
6
estadounidense Robert Stoller y su obra Sex and Gender (1968) , como fuente del término

gender7 (Stolke, 2004: 87-88).

Sefala Haraway (1995: 226) que las feministas de la segunda ola criticaron pronto la
l6gica binaria naturaleza/cultura, especialmente en referencia a las versiones marxistas de
la historia de la dominacion de la ‘naturaleza’ por el ‘hombre’ a través del ‘trabajo’. Sin
embargo, su critica no fue tan contundente hacia las derivaciones de esa légica en la
oposicién sexo/género, debido a que constituia una valiosa herramienta en la lucha politica
contra los determinismos biol6gicos que se achacaban a las mujeres. El resultado fue la

permanencia implicita de ciertas identidades esenciales. Segin Haraway:

En el esfuerzo politico y epistemoldgico para sacar a las mujeres de la categoria
naturaleza y colocarlas en la cultura como objetos sociales construidos y que se
autoconstruyen dentro de la historia, el concepto de género ha tendido a permanecer
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en cuarentena para protegerse de las infecciones del sexo biolégico. En consecuencia,
las actuales construcciones de lo que pasa por sexo o por mujer han resultado muy
dificiles de teorizar, excepto como ‘mala ciencia’ en la que la mujer emerge como
naturalmente subordinada. La ‘biologia’ ha tendido a denotar el propio cuerpo, en vez
de un discurso social abierto a la intervencién. Por lo tanto, las feministas se han
alzado contra el ‘determinismo bioldgico’ y a favor de un ‘construccionismo social’ y, de
camino, han sido menos enérgicas en la deconstruccion de comolos cuerpos, incluidos
los sexualizados y racializados, aparecen como objetos del conocimiento y sitios de
intervencién en la ‘biologia’. (Haraway, 1995: 227).

En 1975 la antropdloga norteamericana Gayle Rubin publicé “The Traffic in Women:
Notes on the ‘Political Economy’ of Sex”, un Iicido ensayo que permitié temporalmente dejar
de lado la dicotomia entre sexo y género al plantear la existencia de un sistema de sexo-
género (superador de la nocién de patriarcado universal) consistente en un conjunto de

dispositivos socio-culturales que transformaban a las hembras y machos en mujeres y

hombres, dividiéndolas en dos categorias sociales incompletas la una sin el otro8 (Stolke,
2004: 89-90). Si bien no desmantelaba el par naturaleza/cultura, su trabajo introducia en la
agenda feminista académica la cuestion de la sexualidad, que quedaria latente hasta la
década de 1990, cuando seria retomada por los estudios de género y la teoria queer.

En los afios '80 los andlisis feministas comenzaron a desterrar la idea de una opresion
universal de las mujeres y se volvié imperativo precisar las condiciones histéricas y culturales
en las que estos procesos se realizaban. Las antropoélogas y criticas culturales se abocaron
al andlisis del género en tanto conjunto de sistemas simbolicos a estudiar en contextos
culturales particulares, mientras que desde la historia se multiplicaron los estudios orientados
a desentrafiar los procesos de invisibilizacion y dominacion de las mujeres en distintos
contextos histéricos. Las feministas negras, entre las que se destacOd bell hooks, criticaron
la escasa utilidad que la teoria feminista circunscripta a la cuestion del sexismo tenia
para aquellas mujeres que también estaban sometidas a discriminaciones de raza y clase,
por lo que la mirada comenzé a dirigirse al modo en que “las desigualdades de género son
racializadas y las desigualdades socio-raciales son engendradas” (Stolke, 2004: 93). En
tanto, criticas feministas de la ciencia como Sandra Harding, Elizabeth Fox-Keller y Donna
Haraway comenzaron a cuestionar el estatus ‘natural’ del sexo y el dualismo cartesiano
desde distintas posiciones, contemplando al sexo como algo mas que un sustrato para la
construccion social del género. La mas radical quizds fue la postura de Haraway, quien
desarroll6 una critica sistematica de las distorsiones sexistas en la biologia, la zoologia y la
biotecnologia.

En la década de 1990 la problematica feminista clasica se transformé radicalmente a la

luz de las tesis de Judith Butler acerca del caracter performativo y discursivo del género,

9
influenciadas por el postestructuralismo y los desarrollos de Michel Foucault. Las propias
nociones de sujeto e identidad fueron puestas bajo la picota y se abrid una serie de

profundos debates teéricos con implicancias politicas que, casi veinte afios después,
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aun no terminan. El concepto de género que se utiliza en nuestro trabajo esta articulado
sobre el pensamiento de tres autoras que, si bien no siempre se han definido como
postestructuralistas, si han sido influidas por los desarrollos de esta corriente —

fundamentalmente por la obra de Jacques Derrida y Gilles Deleuze- y han sido referidas en

10
otros escritos como ‘postfoucaultianas’ . Se trata de la propia Butler, la historiadora

norteamericana Joan Scott y la critica italiano-norteamericana Teresa de Lauretis.

Buscando trascender las corrientes que piensan la construccion de los géneros a partir
de la simbolizacién de la diferencia sexual, Judith Butler (2001) ha considerado que ese
proceso se produce en medio —y como producto de- un sistema de tensiones y relaciones de
poder que debe ser deconstruido. Retomando a Foucault, Butler sefiala que “el género es un

efecto discursivo” y que, a su vez, “el sexo es un efecto del género”; por lo tanto ambas

11
categorias son inestables y pueden ser resignificadas . La autora entiende por efecto

discursivo todas aquellas consecuencias emanadas de un conjunto de practicas

reguladoras de Ila identidad de género que, a través de la imposicion de la

12
heterosexualidad obligatoria , la tornan uniforme y estable (Butler, 2001: 65), y advierte

sobre las dificultades de ubicar al sexo en un lugar prediscursivo y previo a la cultura, sobre

el cual el género vendria a ‘encarnarse’:

En algunos estudios, la idea de que el género estd construido implica cierto
determinismo de significados de género inscritos en cuerpos anatémicamente
diferenciados, y se considera que esos cuerpos son receptores pasivos de una ley
cultural inexorable. Cuando la ‘cultura’ pertinente ‘construye’ el género se entiende en
funcién de esa ley o serie de leyes, entonces parece que el género es tan determinado
y fijo como lo era bajo la formulacién de que “biologia es destino”. En tal caso, no la
biologia sino la cultura se convierte en destino. (Butler, 2001: 41).

13
Mas alla de las criticas que se han realizado a la obra de Butler , achacandole un

caracter despolitizador por cuestionar la propia categoria de mujeres como sujeto de
representacion del feminismo, sus aportes a la teoria de género y su vision sobre la

construccion performativa de las subjetividades serdn retomados en nuestro trabajo como

14
claves para eludir posiciones ontoldgicas ancladas en la llamada ‘metafisica de la sustancia’

y en la falsa dicotomia naturaleza/cultura. Sin embargo, para abordar la cuestion del
poder en su articulacion con el género y la historia, retomaremos las conceptualizaciones de
Joan Scott.

A partir de una critica de los usos de la categoria de género en la historia,
especialmente en estudios influenciados por el marxismo y el psicoanalisis, Scott (1986)
propone historizar y deconstruir los términos de la diferencia sexual, rechazando la
naturaleza fijja y permanente de la oposicion binaria entre los géneros. Su propuesta,
basada en una relectura de la obra de Derrida, apunta a recuperar la categoria de género ya

no en forma descriptiva sino analitica, y en ese marco la cuestién del poder es central. Scott
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parte de una vision foucaultiana del poder, considerandolo no como unificado, coherente y

centralizado, sino como “constelaciones dispersas de relaciones desiguales, constituidas

15
", aunque luego complejiza ese abordaje

discursivamente en ‘campos sociales de poder
al incorporar los aportes de Pierre Bourdieu y Maurice Godelier.

Su definicion del género se basa en dos proposiciones: 1) el género es un elemento
constitutivo de las relaciones sociales basado en las diferencias percibidas entre los sexos; y
2) el género es un modo primario de significar las relaciones de poder. En este sentido, los
cambios en la organizacion de las relaciones sociales siempre se corresponden con cambios

en las representaciones del poder, pero la direccion del cambio no es necesariamente en un

16
solo sentido . En referencia a la primera de estas proposiciones, la construccion de los

géneros segun Scott involucra cuatro aspectos interrelacionados: los simbolos culturalmente
disponibles, que invocan multiples representaciones, a menudo contradictorias; los cuerpos
normativos que establecen interpretaciones privilegiadas de la significacion de los simbolos
(como las leyes, la religion, la educacion y la ciencia) en un intento por limitar sus
posibilidades metafdricas; las instituciones y organizaciones sociales (la familia, la escuela, la

politica, el mercado laboral, etc.); y la subjetividad (en términos de Scott, ‘identidad subjetiva’).

17
En este Ultimo punto, la historiadora plantea dejar de lado la teoria lacaniana y adoptar una

postura que contemple la perspectiva histérica; es decir, considerar que las identidades de
género se construyen histéricamente en funcibn de determinadas actividades,
organizaciones sociales y representaciones culturales.

Este aspecto es central para nuestra investigacion, ya que nos permite considerar a las
construcciones genéricas en la filmografia de Nini Marshall como producto a la vez de los
discursos y practicas sociales de la época, y de las operaciones formales del texto
filmico. En cuanto a la segunda proposicién, Scott retoma conceptualizaciones de Bourdieu y
Godelier al afirmar que el género es uno de los campos primarios en los que se articula el
poder, especialmente en las tradiciones judeo-cristianas e islamicas, y atribuye al género y a
sus diferencias funciones de legitimacion del poder, al hallarse involucrado en su
construccion.

La postura de Scott puede ser relacionada con la de Teresa de Lauretis (1987), quien
plantea la posibilidad de concebir un sujeto social multiple y contradictorio, constituido en el
género, no sOlo por la diferencia sexual sino también a través de representaciones

linguisticas y culturales, relaciones étnicas y de clase. Para esta autora la construccion del

18
género es “tanto el producto como el proceso de su representacion” y define al cine como

19
una tecnologia del género (adaptando el concepto de tecnologia del sexo de Foucault ) “con

poder para controlar el campo de la significacién social y entonces producir, promover e

20
‘implantar’ representaciones de género” . La propuesta de De Lauretis se inserta en una

larga tradicion de estudios feministas sobre el cine, que son fundamentales para nuestro
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trabajo y cuyos principales hitos se repasaran en el proximo apartado.
1.1.3. Politicas de la mirada y la representacion

La relacion tedrica entre el cine y los estudios de género nacié en la década de 1970,
de la mano del feminismo estadounidense y britanico. Eran tiempos en que teoria feminista,
realizacion cinematografica y estética de vanguardia se combinaban con miras a producir
un hecho politico: construir nuevas representaciones acerca de lo femenino, que no
objetivaran a las mujeres ni las relegaran a posiciones narrativas subordinadas; en definitiva,
hallar un modo propio de enunciacion filmica. Pero para generar producciones simbdlicas
alternativas sobre lo femenino, primero era necesario cuestionar y develar el funcionamiento
ideoldgico de las representaciones dominantes: las construidas por el sistema de estudios de
Hollywood y sus émulos en otros lugares del mundo. Asi, las imagenes del cine clasico se
ofrecian al feminismo como un objeto casi perfecto para analizar los modos de
funcionamiento de la ideologia en la construccién de la diferencia sexual (Amado, 2000:
173).

Segun resefia Ann Kaplan (1998: 15-46) la critica cinematografica feminista comenzé
con una metodologia socioldgica y politica que abordaba los papeles sexuales que ocupaban

las mujeres valorandolos como positivos 0 negativos de acuerdo a ciertos criterios externos

21
que servian para definir a una mujer autbnoma . La intencion de aquellos primeros textos,

mas alla de sus diferencias, era examinar el lugar que ocupaba la mujer en el cine clasico,
con el convencimiento de que existia una relacion entre la representacion cinematogréfica y

el ‘mundo real’. Para sus autoras, en su mayoria de origen norteamericano:

(...) una pelicula, al registrar o reflejar el mundo de una manera directa o mediatizada,
sirve, en cierto sentido, de vehiculo para transmitir significados que se originan fuera de
ella: en las intenciones de los realizadores, quiza, o en las estructuras sociales. Puesto
gue dondequiera que se sitle su origen, los significados se ven como entes que
existen previamente a su transmision a través de las peliculas, existe cierta tendencia
a considerar el cine como un medio neutro de comunicar significaciones ya
construidas. (Kuhn, 1991:89).

A diferencia de la critica que realiza Kuhn a los primeros abordajes estadounidenses de

22
cine y género, la corriente brithnica, que emergié en la misma época , se apoyé en las

disciplinas, teorias y métodos que ya por entonces estaba utilizando la teoria filmica en
general. Basicamente en el estructuralismo francés (a partir de los desarrollos de Roland
Barthes, Christian Metz y Claude Lévi-Strauss, entre otros), la semidtica (Barthes, Metz y
Julia Kristeva), y el psicoanalisis (la teoria de Sigmund Freud primero y la de Jacques Lacan
después), disciplinas que “comparten la presuncién de que los significados, lejos de ser
tomados del ‘mundo real’ y simplemente transmitidos a traveés del medio cinematogréfico, se
generaban realmente en y a través de los mecanismos de los propios textos

cinematogréficos” (Kuhn, 1991: 90).
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El articulo “Placer visual y cine narrativo”, de la critica y cineasta britanica Laura
Mulvey, aparecié en 1975 como “una intervencion politica e ideolégicamente decisiva y con
una dosis de provocacion que despertd polémicas y a la vez diversos grados de inspiracion
en la teoria filmica feminista para expandir sus propuestas en varias direcciones”

(Amado, 2000: 173). Lo novedoso de este trabajo era que Mulvey, realizadora ademas de
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varios films junto a Peter Wollen , recurria al psicoandlisis como herramienta para desafiar

los codigos cinematograficos dominantes y develar la forma en que el cine clasico
‘atrapaba’ a los espectadores a través de mecanismos de placer centrados en la
mirada. En esa tarea, segun ha interpretado Ana Amado (2000: 173), subyacia la idea de
qgue “la representacion filmica de la diferencia sexual hace de la mujer un espectaculo, un
fetiche en tanto cuerpo aislado, embellecido y expuesto a la mirada del espectador”. Mulvey
identificaba en los relatos de Hollywood la masculinidad asociada a la actividad y la pasividad
con lo femenino; sin embargo, la mirada del espectador era siempre activa y voyeuristica, e

inscripta como masculina en el dispositivo cinematografico, que disponia el cuerpo de la

24
mujer como ‘otro’ pasivo, como objeto para ser mirado y deseado . Mas alla de las

25
limitaciones que pueda presentar el modelo de Mulvey , ella fue la primera tedrica que

consideré las implicaciones del género con respecto al estatuto del espectador
cinematogréfico, linea que posteriormente fue seguida por otras/os investigadoras/es.

The Desire to Desire: The Woman's Film of the 1940s, de Mary Ann Doane (1987),
también recurre al psicoandlisis para conceptualizar la mirada femenina en peliculas
dirigidas a mujeres y concluye que los fiims que interpelan la subjetividad femenina lo

hacen a través de fantasias tradicionalmente asociadas a lo femenino (masoquismo, histeria,

26
paranoia y neurosis). Posteriormente la misma autora apela al concepto de mascarada en

otros dos articulos (“Film and the Masquerade” y “Masquerade Reconsidered”), en los que
afirma que el texto clasico conlleva el peligro para la subjetividad femenina de una pérdida
perpetua de la identidad sexual en el acto de mirar. Aungque sostiene que las espectadoras
tienen todavia a su alcance placeres como “el potencial de la mascarada para crear una
distancia de la imagen que es manipulable, producible y legible por la mujer” (Stam et al,
1999: 204). Alun en su negacion, el espectador femenino aparece como una posicion que
desafia a los modos dominantes de visién, a través de mascaradas como el juego, el chiste
y la fantasia; aspecto que serd muy relevante en el andlisis que propone nuestra
investigacion.

A partir de aquellos primeros acercamientos, vinculados a la critica cinematogréafica
feminista, se fueron incorporando nuevas herramientas tedricas y metodolégicas que
permitieron un andlisis méas profundo de la problemaética. Surgieron rastreos vinculados al
psicoandlisis y a la semidtica, que ademas incluian los desarrollos mas abarcadores de la

teoria filmica. Progresivamente, la relacion cine-género comenzé a ser explorada en otros
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lugares del mundo, aunque las/os investigadoras/es anglosajonas/es seguian llevando la
delantera. Con el correr de los afios esta perspectiva incorpord también los aportes de otras
disciplinas, produciéndose interesantes trabajos desde la historia y la filosofia. Aunque
la relacion entre cine e historia sigui6 también caminos propios, como se vera a

continuacion.
1.2. Sobre larelacién entre historiay cine

Desde el alumbramiento del cinematdgrafo, en 1895, los pioneros de esta técnica
vislumbraron su potencialidad como una forma alternativa de escritura historica. Los
hermanos Lumiére en Francia, David Griffith en los Estados Unidos, y posteriormente Sergei
Eisenstein y la escuela rusa se abocaron a la tarea de contar en imagenes episodios
centrales de la vida de sus respectivas naciones. Pero habria que esperar varias décadas
para que el interés fuera reciproco y la historia comenzara a prestar atencion al cine. El
principal impulsor de este acercamiento fue Marc Ferro (integrante de la escuela
historiogréfica francesa de los Annales) cuyos estudios seguirian el sendero trazado por el
tedrico aleman Siegfried Kracauer, responsable de historiar en los afios ‘40 la Republica de
Weimar a través de las peliculas de aquella época.

El documento filmico pone en escena los imaginarios vigentes en un determinado
momento histérico, ademas de aportar datos audiovisuales acerca de los contextos
sociales y culturales, pero también contribuye a modelar esos imaginarios. Sin
embargo, no todos los films constituyen documentos validos para el mismo problema
historiogréfico. En este sentido, Ferro (1980) ha realizado una clasificacion que distingue tres
tipos de peliculas: 1) peliculas de reconstruccion historica: se trata de aquellas realizaciones
que sin pretender hacer historia poseen un contenido social y con el tiempo se convierten en
testimonios o fuentes para la historia; 2) peliculas de ficcién histérica: las que toman el
pasado historico sélo como marco referencial, sin analizarlo; y 3) peliculas de reconstitucién
histérica: son las que tienen como objetivo hacer historia y evocan un hecho o un periodo con
la intencién de reinterpretarlo.

Aunque es util para un primer acercamiento, la clasificacion de Ferro excluye una
cantidad considerable de peliculas que se ubican en los intersticios entre las tres
categorias y que también pueden realizar un aporte significativo a la historiografia. El
valor de cada film y las posibilidades interpretativas que ofrece dependen de los objetivos de
cada investigacion. Desde esta Optica, aun una pelicula de ficcion histérica podria ser
relevante para rastrear las representaciones sobre un determinado acontecimiento o proceso
historico, aportando indicios para determinar a partir de qué elementos se construye la
memoria social. Con esta idea en mente, en este trabajo consideramos que las comedias
populares producidas en Argentina durante el periodo que va de 1930 a 1950 constituyen

importantes fuentes para la indagaciéon de los imaginarios socio-sexuales y, en particular, del
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modo en que el cine y la cultura popular participaron en su construccion.

Los investigadores espafioles Ricardo Ibars Ferndndez e Idoya Lopez Soriano (2006)
han identificado diferentes modalidades de relacién entre cine e historia, entre las que
ubican el cine politico, el cine de propaganda bélica, el cine ideoldgico y el cine como reflejo
de una sociedad. Si bien no compartimos la nocién de ‘reflejo’ porque oculta los mecanismos
productivos del dispositivo cinematografico, sin embargo se rescata que esta Ultima
categoria de films ofrece la posibilidad de indagar en los modos de pensarse y auto-
representarse de una sociedad. El ejemplo més acabado que dan Ibars Fernandez y Lépez
Soriano de este ultimo tipo de peliculas es el neorrealismo italiano, corriente cinematogréfica
que abordd los problemas de Italia en la posguerra, como el hambre, la pobreza, la

marginacion, la delincuencia y la situacion social de la mujer.

1;

Imagen 1: Unade las escenas mas famosas de Roma, ciudad abierta
(1945, Roberto Rossellini)

El andlisis realizado por Pierre Sorlin sobre Roma, ciudad abierta (véase imagen 1), uno
de los titulos mas embleméticos de esa corriente, alerta sobre la importancia de tener en
cuenta la dimension productiva de los films y su vinculacién tanto con las condiciones de

realizacién (la industria filmica argentina, para el caso que analizamos) como con el
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contexto social e histérico , cuestion que se detalla en el proximo apartado.

1.2.1. La especificidad de las imagenes en movimiento

Para que el film sea incorporado como documento en la investigacion histérica es
necesario que el historiador no se limite a analizar el argumento, ni siquiera sus planos y
secuencias, advierte Ferro (1980), sino que también debe considerar las relaciones entre
todos los elementos que componen la pelicula: el guién, el montaje, los decorados, la

fotografia, las circunstancias de la produccion, etc. Mas alla de los métodos que se utilicen,
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es importante que la mirada sobre el texto filmico esté presente y sea interrelacionada con
los aspectos contextuales. Al respecto, Ferro (1980: 26) recomienda “partir de las imagenes
y no buscar en ellas ilustracion, confirmaciéon o desmentida a otro saber, el de la tradicién
escrita. Considerar las imagenes como tales, sin perjuicio de recurrir a otros saberes para
captarlas mejor”.

Los tedricos del cine han reclamado reiteradamente a los historiadores el manejo de
herramientas especificas para el andlisis filmico, sin homologar al film con otros tipos de
fuentes. Como contrapartida, desde el &mbito de la historia se ha denunciado la falta de rigor
histérico de los cineastas y tedéricos del cine. Este debate se vio actualizado en 1999, en un
interesante cruce de articulos desarrollado en las paginas de Perspectives, revista editada
por la American Historical Association, del que merecen rescatarse las posiciones del editor

Robert Brent Toplin y del historiador Robert Rosenstone. Al cuestionar las limitaciones de
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un dossier elaborado por la publicacion , Rosenstone sefialé que las peliculas enfrentan

a los historiadores con las mismas limitaciones que los documentos escritos: las
posibilidades que ofrece el medio y las practicas aceptables para las audiencias en un
determinado tiempo y lugar. Por eso argumentd que los estudios de historia y cine ya no
debian pensarse como un emprendimiento ad hoc: “El film puede parecer un espejo literal,
pero es, tanto como la historia escrita, una construccién que utiliza los eventos, momentos,
individuos, movimientos y situaciones del pasado para crear argumentos, criticas y metaforas

gque nos permiten dotar de sentido y comprender nuestra experiencia histérica”

29
(Rosenstone, 1999: 4)

La respuesta no se hizo esperar. Toplin (1999a) contraatacé diciendo que los
historiadores también se sentian desilusionados cuando veian que gran parte de los tedricos
del cine se limitaban a un andlisis de lo que aparecia en la pantalla. Y si bien admitié que él y
sus pares podian beneficiarse con algunos de los aportes de la teoria filmica, cuando
se trataba de un film histérico ellos querian ir mas alla e indagar sobre los ‘autores’
(productores, guionistas, directores, etc.), el proceso de produccion, las escenas no editadas,
la correspondencia de los realizadores, los memos de oficina, las entrevistas, etc. Y concluyo:

“Necesitamos un didlogo, no un mondlogo, una respetuosa apreciacion de perspectivas,

30
no un ejercicio de agitar el dedo” (Toplin, 1999a: 3) .

1.2.2. Contextos cinematogréficos y contextos historicos

La critica de Toplin puntualiza un aspecto central de la relacién entre cine e historia: el
film debe ser puesto en relacidn con su contexto de produccion, distribucion y exhibicion. Por
un lado, para establecer su autenticidad como documento, examinando detalladamente el
origen del material utilizado por el director (en caso de haber recurrido a fragmentos

filmicos de archivo, imagenes periodisticas, fotografias o reconstrucciones); pero ademas
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para interpretar las practicas, los imaginarios sociales y los hechos narrados en la pantalla a
la luz de otras fuentes que también den cuenta de las manifestaciones sociales, politicas,
culturales y econ6micas de la época, sin descuidar los aspectos relativos a la industria
cinematografica en si misma que en ocasiones pueden actuar como condicionantes.

Rosenstone advierte que “las peliculas siempre hablan metaférica y simbolicamente
sobre el pasado, casi nunca lo hacen en forma literal (...) El pasado no es una forma
establecida, sino una disputa en torno al significado de los hechos; y una pelicula -aun una
de ficcion- puede estar repleta de significados sobre el pasado” (en Ranalletti, 1998: 103).
De acuerdo con esta vision, el cine es también una escritura de la historia y esta en puja
con otra multiplicidad de discursos que buscan dar sentido a los acontecimientos histdricos,
como los que emergen de la academia, el Estado, los partidos politicos, los medios de
comunicacion, la Escuela, la Iglesia, entre otros agentes sociales.

La argumentacion de Rosenstone también se ha plasmado en su propia praxis
como asesor y co-guionista en dos films: Reds (1981), sobre los ultimos cinco afios de la
vida del poeta y revolucionario John Reed, y The Good Fight (1984), una cronica sobre la
Brigada Abraham Lincoln, el grupo de voluntarios estadounidenses que particip6 en la Guerra
Civil Espafiola. Aunque ambas cuidan los detalles histéricos y se proponen humanizar el
pasado rescatando las acciones de individuos anonimos o poco conocidos, segun

Rosenstone,

(...) ninguna de las dos peliculas logra cumplir las demandas basicas de verdad vy
verificacion aceptadas por todos los historiadores (...) Lo que realmente me
perturba es la manera en que las dos peliculas reducen el pasado a un mundo cerrado
al contar una sola historia lineal, es decir, esencialmente una sola interpretacion. Esta
estrategia narrativa obviamente niega las alternativas histéricas, ignora3 1Ia complejidad

de las causas y motivos y erradica toda sutileza del mundo de la historia  (2005: 92).

Sin embargo, la preocupacion expresada por Rosenstone no es privativa de la narrativa
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filmica, la historiografia también se enfrenta a una situacion similar . Michel de Certeau

(1993) ha acordado en que el historiador opera sobre el pasado realizando una seleccion
“entre lo que puede ser comprendido y lo que debe ser olvidado”, desde la inteligibilidad del
presente. Sin embargo ‘lo olvidado’ emerge permanentemente en los bordes y las fallas del
discurso, por lo que “hacer historia nos lleva siempre a la escritura” (De Certeau, 1993: 19).
Para este autor la escritura es una practica con validez cientifica que transforma la
tradicion recibida en un texto producido, pero por los requerimientos narrativos tiende a
llenar “las lagunas que constituyen, por el contrario, el principio mismo de la investigacion,
siempre aguijoneada por la carencia” (De Certeau, 1993:102).

Si aceptamos que aun la historia escrita recurre a diferentes modalidades narrativas
y se enfrenta a problemas de indole similar a los que tiene la narracion filmica, la

posibilidad de pensar el film como una forma de escritura histérica sigue encontrando otro
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escollo: cdmo abordar la cuestion de lo real.

1.2.3. El problema de lo real y lo ideoldgico

A partir de un andlisis critico de Roland Barthes -quien asimila la narracion de
acontecimientos pasados a las narraciones imaginarias-, De Certeau (1993) propone
pasar de lo real a lo inteligible. Considera que el ‘efecto de lo real’ es “un artificio del
discurso historiogréfico, que consiste en ocultar bajo la ficcién de un ‘realismo’, una manera,
necesariamente interna al lenguaje, de plantear un discurso” (De Certeau, 1993: 58). De
acuerdo a esta perspectiva, el realismo se referiria a lo que es pensable en un determinado
tiempo y lugar, y el trabajo historiografico constituiria una praxis orientada a lograr la
inteligibilidad del pasado, a volverlo verosimil, pensable.

La cuestion del realismo y la verosimilitud también ha interesado ampliamente a los
tedricos del cine. Aumont et al (2005) distinguen entre el realismo de los materiales de
expresion (imagenes y sonidos) y el de los temas de los films. Con respecto al primer punto
recuerdan que el realismo del cine es producto de gran nimero de convenciones y reglas,
gue varian segun las épocas y las culturas (los criterios de temporalidad, montaje y
movimiento de caAmara presentan diferencias notorias entre el cine norteamericano clasico y
el actual, asi como con respecto a los cines europeos o asiaticos, por ejemplo). Que se
produzca ese efecto realista requiere que el publico haya asimilado un vasto conjunto de
codigos, que le permitan encontrar la imagen que se le presenta parecida a su percepcion
de la realidad.

Mas importante que el realismo resulta actualmente el concepto de verosimilitud. Lo
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verosimil  se refiere a la relacion de un texto con la opinién puablica, a su vinculacion

con otros textos y también al funcionamiento interno de la historia que cuenta. La verosimilitud
se construye a lo largo de toda la narracion y tiene que ver con las condiciones de
previsibilidad, con que el relato vaya instaurando las motivaciones de las acciones que se
desencadenaran, de acuerdo a una logica propia. Otra variante de verosimilitud es la que
surge por ‘efecto de corpus’, es decir que se juzga como verosimil o que haya aparecido en
peliculas anteriores; y a la inversa, lo que en una primera aparicion resulta inverosimil a
partir de su reiteracion en otros films se volverd creible. El realismo y la verosimilitud se
conectan con un tercer elemento: la impresion de realidad. Aumont et al (2005: 148-149)
atribuyen la impresion de realidad a “la riqueza perceptiva de los materiales filmicos”, a la
simultaneidad de la imagen y el sonido (a partir del cine sonoro) y a la utilizacion del
montaje y el encuadre para lograr la identificacién del espectador; pero fundamentalmente a
la restitucion de movimiento lograda mediante la proyeccién de la imagen fija, permitiendo al
espectador reestablecer mentalmente una continuidad donde en realidad no la hay.

Al intentar deconstruir los procesos mediante los cuales el cine construye ideologia,

Sorlin (1985: 169) afirma que un film selecciona algunos objetos y no otros de la realidad
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y los reorganiza creando un mundo proyectado, que se parece al mundo real pero es una
construccion creada a partir de éste, una ‘puesta en escena social'. Para este autor, la tarea
del historiador debe ser poner en evidencia algunas de las leyes que regulan esta proyeccion
imaginaria. Por eso adhiere a una concepcién de ideologia que apunta a “las posibilidades de
simbolizacién concebibles en un momento dado, y de la que toda expresion ideol6gica
particular es una modalidad” (Sorlin, 1985: 170-171). En la visibn de Sorlin aparece
nuevamente esta idea de lo original y su mimesis, del cine en referencia a una realidad
previa, distinta y externa, de la cual el film seria una proyeccion ideoldgica.

Algunos autores han criticado este tipo de visiones sobre la ideologia, proponiendo
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incluso el reemplazo del concepto , sin embargo, el tedrico esloveno Slavoj Zizek (2003)

recupera el término como herramienta para pensar la significacion y el poder. Tras repasar

las utilizaciones del concepto en las ciencias sociales en torno a tres ejes —como conjunto de
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ideas, en su materialidad y como ideologia ‘espontanea’ -, Zizek concluye que “se puede

afirmar categéricamente la existencia de la ideologia en tanto matriz generativa que regula la
relacion entre lo visible y lo no visible, entre lo imaginable y lo no imaginable, asi como los
cambios producidos en esa relacién” (2003: 7). Y, al preguntarse si es imposible, entonces,
aislar la espectralidad de esa realidad irrepresentable, de ese significante vacio, Zizek

afirma;

(...) encontramos el limite inherente de la realidad social, lo que debe ser excluido para
gue emerja el campo coherente de la realidad precisamente bajo el aspecto de la
problematica de la ideologia, de una ‘superestructura’, de algo que parece ser un
mero epifendmeno, un reflejo, de la vida social ‘verdadera’. Aqui nos enfrentamos a
la topologia paradgjica en la que la mera superficie (la ‘mera ideologia’) se vincula
directamente a —ocupa el lugar de, representa- lo que es ‘mas profundo que la
profundidad misma’, mas real que la realidad misma (2003: 41-42).

En este sentido, creemos posible recuperar la idea de Sorlin con respecto a ‘las
posibilidades de simbolizacién concebibles en un momento dado’, aunque no pensando en la
realidad como un menu de opciones a seleccionar y proyectar. Transitando y tensionando los
limites entre lo visible y lo no visible, entre lo imaginable y lo no imaginable, es que los
films participan en la propia construccion simbdlica de la realidad social —o, en términos de
Castoriadis (2007), en la propia institucién imaginaria de la sociedad-; construccion que es
siempre ideoldgica, si por ideologia entendemos la generacion misma de esos limites y toda
posibilidad de percepcién. En el proximo apartado abordaremos esta cuestion a partir de
las intersecciones entre la historia, la teoria filmica y los estudios de género, y se volvera a

ella para pensar la problematica de los estereotipos sociales.

1.3. Cruces entre historia, cine y género
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Afirma Giulia Colaizzi (1995: 31) que las feministas que se han interesado por el cine,
al articular teoria e historia, han buscado a través de sus trabajos construir un relato
historiogréfico que, consciente de su parcialidad, mostrase la irreductibilidad de la historia a
un modelo Unico. Y, en esa blsqueda, asumieron la necesidad de un dialogo entre textos,
practicas discursivas e instituciones socio-politicas. Sin embargo, ese reconocimiento no fue
inmediato. En un sentido similar a lo que ha ocurrido en el terreno de los estudios de historia
y cine, la historiadora Linda Williams (2003) identifica dos tradiciones tedricas que también
se han opuesto con frecuencia a lo largo del desarrollo de los estudios de cine y género. Por
un lado, las feministas adeptas al psicoandlisis y a la semidtica han recriminado a la
sociologia y a la historia no proveer un método apto para leer la textualidad de los textos
cinematogréaficos, mientras que por otro las sociélogas y las historiadoras han acusado a la
teoria feminista del cine de no saber interpretar ni la dinamica ni los hechos histéricos de
esos textos. Frente a este panorama, Williams realiza un estudio comparativo de las
diferentes finalidades y métodos de esas corrientes, partiendo del principio de que pueden

enriq uecerse mutuamente.
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El punto de partida es el analisis del film Mildred Pierce (El suplicio de una madre) |,

dirigido en 1945 por Michael Curtiz, que ha sido objeto de una amplia y diversa variedad
de estudios. Williams se propone indagar en las distintas posturas a partir del método de
andlisis que cada una ha construido y del modo en que han considerado a la
espectadora de la época. Un punto central en el que coinciden gran parte de los andlisis de
Mildred Pierce resefiados por Williams es en el contraste y el conflicto entre dos formas de
discurso sexualmente codificados que marcan profundamente el texto del film. “Hay, por
una parte, un lado femenino y diurno del discurso cinematografico, que corresponde a
la historia personal de Mildred y, por otra parte, el discurso masculino del film negro, que
corresponde a un medio sospechoso, nocturno y peligroso”, sefiala la autora (Williams,
2003: 9). Una de las razones de esa tension es atribuida por numerosas criticas feministas
a las reescrituras a cargo de guionistas varones que sufrid el guién original de Catherine
Turney, al punto de llevarla a sacar su nombre de los titulos de la pelicula. Segun esas
interpretaciones, el film representa el triunfo de un estilo masculino como resultado de la
imposicion, por parte de los guionistas varones, de la problemética masculina del film noir y
del relato criminal sobre la historia de amor maternal que cuentan la novela y el guion
original. Williams agrega que, al borrarse tanto el nombre de Turney como la historia de
Mildred en el film, “estd claro que es la posibilidad de la mujer de ser ‘autor’ la que esta
aparentemente destruida” (2003: 10).

Otra cuestion sefalada es la lectura del film (no solo por las criticas feministas) en
relacion con su fecha de estreno, el 20 de octubre de 1945, que coincide con el regreso de
miles de soldados estadounidenses luego de la victoria sobre Japon en la Segunda Guerra

Mundial. La critica de Williams apunta en este caso a la poca atencion que los analistas

Repositorio Institucional Digital de Acceso Abierto, Universidad Nacional de Quilmes



prestaron a la manera en que la espectadora de la época vivid las contradicciones de la
historia. Como ejemplo cita la obra de la socidloga Andrea Walsh, Women'’s Film and Female
Experience: 1940-1950, quien examina un gran numero de fiims de ese periodo para estudiar
los cambios vividos por las mujeres, considerando al decenio de la guerra, que les ofrecio
tantas nuevas oportunidades, como crucial para la emergencia de la conciencia feminista que
se haria explicita dos décadas después. Sin embargo, Williams rechaza la calificacion que
Walsh realiza de Mildred Pierce como drama maternal contraponiendo la postura de Mary
Ann Doane, quien niega la continuidad de este género tipico de los afios '30 porque la
guerra, con la redistribuciéon de los roles sexuales, introdujo tal ambivalencia con relacion al
amor maternal que “en los afios '40 la maternidad devino un concepto fragmentado, disperso
entre diferentes tipos cinematogréficos” (citada en Williams, 2003: 11).

En tanto, las criticas feministas que adoptan la perspectiva del psicoandlisis o la
semidtica han leido la iconografia tipo film noir de Mildred Pearce como marca de esa
incoherencia en las manifestaciones del género (genre). Entre ellas Pam Cook, quien en un
articulo de 1978 titulado “La duplicidad en Mildred Pierce” introdujo la cuestion de la
enunciacion. Cook analiza el proceso de ‘falsa sutura’ (término definido por Joyce Nelson)
qgue se da cuando en la primera escena del film se muestra el asesinato del amante de
Mildred pero no al asesino, y luego se produce un corte abrupto que lleva a un angustioso
paseo de la protagonista por un muelle. El ‘discurso masculino’ del detective que busca
la verdad -caracteristico de muchos films noir- se impone frente al ‘discurso femenino’

con el que Mildred intenta contar su propia historia (a través de tres flashbacks con su voz
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en off) . Con respecto a la fecha de estreno, Cook admite el hecho de que el film refleja

la ideologia del gobierno norteamericano en cuanto al lugar de las mujeres, quienes
debian abandonar los espacios conquistados y regresar a los hogares para hacer lugar a los
hombres que regresaban de la guerra. Sin embargo, sostiene que la identificacion de las
espectadoras con el discurso femenino del film es sélo aparente y esta limitada por “su
posicionamiento en el seno del discurso juridico masculino que identifica al criminal en la
persona de la hija de Mildred. ElI argumento de Cook es que la enunciacién cinematogréafica
subordina el discurso femenino al discurso masculino” (Williams, 2003: 13).

Diferenciando su propia posicion de las de Walsh y Cook, Williams (2003: 18) concluye
con la sugerencia de “mirar como el film refleja a la vez que reprime, las contradicciones
unidas a su momento histérico”, aunque admite que un obstaculo importante es la evasion de
Mildred Pearce con respecto a la guerra, que nunca es mencionada explicitamente aunque
puede rastrearse en el enunciado a partir de marcas como las vestimentas y los muebles, que
remiten a los afios '40, y del triunfo financiero de Mildred junto a su socia Ida, también una

mujer sola (véase imagen 2), ademas de la ausencia de los hombres ‘que importan’.
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Imagen 2: Mildred e Ida brindan por su éxito en Mildred Pierce
(1945)

Otra busqueda relacionada méas al sujeto enunciador que al proceso de la
enunciacion es la que realizaron Cook y Claire Johnston, quienes a mediados de los '70 se
abocaron al estudio de la obra de la cineasta Dorothy Arzner - una de las pocas
directoras en el Hollywood de los afios '20-'30 - y se propusieron investigar de qué forma
el ‘discurso de la mujer’ presente en la filmografia de Arzner entraba en contradiccion con el

‘discurso patriarcal’ caracteristico del cine de Hollywood. Este acercamiento es cuestionado
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por Kuhn (1991: 104-105) por estar basado en la teoria del autor y asumir que las

peliculas estudiadas presentan rupturas con la ideologia dominante sélo por provenir de una
directora muijer.
En buena parte de los analisis filmicos feministas se ha planteado el distanciamiento

entre ‘la Mujer’ que el relato filmico construye como imagen idealizada y las mujeres
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concretas a las que interpela, consideradas como sujetos historicos . Dejar de lado esta

cuestion y abordar el modo en que las tecnologias del género construyen a la vez que
interpelan a las mujeres, implica cuestionar la propia produccion de la subjetividad femenina.
En este sentido, en el siguiente apartado mencionaremos algunos de los postulados béasicos
del postestructuralismo y su critica a la concepcion moderna del sujeto, para centrarnos luego

en la teoria de la performatividad desarrollada por Judith Butler.

1.4. Del sujeto cartesiano a la teoria performativa de la subjetividad

En el mundo de la segunda posguerra, a la luz de los mdultiples genocidios,
colonialismos y totalitarismos que habia perpetrado la civilizacion occidental, la conviccion

iluminista de alcanzar el progreso y la liberacion mediante el uso adecuado de la racionalidad
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debié ser reexaminada, y con ella entré en crisis no sélo el proyecto de la modernidad sino
también la nocion de un sujeto unificado, dotado de cuerpo y mente, y capaz de llegar al
conocimiento y a la verdad mediante la razén, tal como lo habia sostenido el filésofo René
Descartes a comienzos del siglo XVII. En ese marco, el postestructuralismo francés plante6
desde fines de la década de 1960 la deconstruccién del sujeto consciente cartesiano y, al

mismo tiempo, una critica radical a la metafisica de la sustancia y al logocentrismo del
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pensamiento occidental, presentes en teorias como el estructuralismo y el psicoandlisis

No es nuestra intencion realizar un analisis de los autores postestructuralistas (entre los que
pueden incluirse desde Foucault y el Gltimo Barthes hasta Derrida, Deleuze, Guattari, Kristeva
e Irigaray), ni de sus multiples planteos tedricos, porque nos desviariamos de los objetivos de
nuestra investigacion; pero si retomaremos algunas de las conceptualizaciones de esta
corriente en torno a la subjetividad, fundamentalmente a partir de la lectura de autoras como
Judith Butler, Rosi Braidotti y Teresa de Lauretis, quienes desde distintos lugares recuperan
esos posicionamientos en relacion al género.

La critica postestructuralista compartié el rechazo “de la concepcion del sujeto
racional y transparente a si mismo, expresado en una supuesta unidad y homogeneidad de

sus posiciones” (Mouffe, 1999: 110) y entendié que la subjetividad era una produccién
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discursiva y maquinica , variable y multideterminada. Y que la identidad no era mas que

una fantasia basada en ‘ficciones reguladoras’ que creaban la ilusién de un sujeto coherente
42

y unificado, constituido ‘antes de la ley —es decir, antes del lenguaje y antes del
poder-, que en el acto de enunciarse como un ‘yo’ naturalizaba su produccion discursiva y se

convertia en sustancia. En relacion a los géneros, Butler dird que una de esas ficciones
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reguladoras es la producida por una ‘matriz heterosexual’ que lleva a inscribir la identidad

sexual —'ser’ hombre, ‘ser’ mujer- en un binarismo de oposicién que para tener coherencia
requiere una unidad de experiencia de sexo, género y deseo. Al subordinar la nocién de
género a la de identidad se llega a la conclusién de que “una persona es de un género y lo
es en virtud de su sexo, su sentido psiquico del yo y diversas expresiones de ese yo

psiquico, entre las cuales destaca el deseo sexual” (Butler, 2001: 55). En reemplazo de esa
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nocioén de sujeto, Butler propondréa su teoria performativa del género y de la subjetividad,

45
por la cual los géneros son producidos en la discursividad social , mediante practicas

repetidas y ritualizadas.

Si bien a lo largo de este trabajo recurriremos a esta vision performativa de las
subjetividades, también acordamos con Vikki Bell (1999:2) en que “un énfasis en la
performatividad, sin embargo, no significa una asuncién de identidades fluidas y siempre
cambiantes. En realidad, tomar la temporal naturaleza performativa de las identidades
como una premisa teodrica significa que, mas que nunca, es necesario cuestionar como las

identidades continlan siendo producidas, encarnadas Yy actuadas, efectivamente,
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apasionadamente, y con consecuencias sociales y politicas”

Insertdndose en una genealogia feminista de la que recupera especialmente el
pensamiento de Irigaray y la filosofia de la diferencia, Rosi Braidotti (2000) rescata el papel
de nuevas pensadoras —entre las que menciona a De Lauretis- que, a partir de la critica
de los modos dualistas del universalismo clasico, desarrollan la vision del sujeto como un
proceso en el que incide una multiplicidad de variables que contribuyen a definir la
subjetividad femenina, como la raza, la clase, la edad, el estilo de vida y la preferencia
sexual. “Estas pensadoras son radicalmente materialistas por cuanto ponen el acento en las
condiciones concretas, ‘situadas’, que estructuran la subjetividad, pero también le dan un
matiz novedoso a la nocién clasica del materialismo, porque redefinen la subjetividad
femenina como una red progresiva de formaciones de poder simultaneas” (Braidotti, 2000:
114). La afirmacién de Braidotti tiene su correlato en los desarrollos tedricos de De Lauretis
y de Scott y en el modo en que ambas autoras conciben la imbricada construccion del
género y el poder. Una de las formas en que ambas dimensiones se entraman es en la
construccion de estereotipos femeninos, un concepto que es central para nuestro abordaje y

en el que nos detendremos en el préximo apartado.

1.4.1. Arquetipos y estereotipos

Los arquetipos para Jung (1974: 10-11) son el contenido de un ‘inconsciente
colectivo’, de caracter universal, constituido por tipos arcaicos o primitivos, un contenido
psiquico no sometido aun a elaboracién consciente alguna, aunque también el término
arquetipo puede relacionarse con las elaboraciones sociales de ese contenido expresadas,
por ejemplo, en el mito o la leyenda, dice Jung, quien prefiere designarlas como
representaciones arquetipicas para evitar confusiones. Asimismo, otorga un caracter innato y
evidente a las imagenes arquetipicas, al considerar que “son ya a priori tan significativas,
qgue el hombre nunca pregunta qué podrian significar” (Jung, 1974: 19). En este sentido,
todos los arquetipos se originan en el anima, “un arquetipo natural que subsume de modo
satisfactorio todas las manifestaciones de lo inconsciente, del espiritu primitivo, de la historia
de la religiéon y del lenguaje (...) es el a priori de los estados de &nimo, reacciones e impulsos
y de todo aquello que es espontaneo en la vida psiquica” (Jung, 1974: 33). El hecho de que
este anima sea considerada por Jung como la parte femenina del alma, y proyectada sobre
las mujeres, le permite relacionarla con todos los arquetipos femeninos que han estado
presentes en diferentes cosmogonias y religiones (Helena de Troya, las diosas de la
antigiiedad, la virgen Maria y las brujas) y afirmar que es “el arquetipo de la vida” (Jung,
1974: 39).

Si bien la nocién de Jung se halla fuertemente impregnada por la metafisica de la
sustancia y por una vision esencialista de los sujetos que se contrapone con la idea de

produccién de subjetividades desarrollada en el apartado anterior, el concepto de arquetipo
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ha sido incorporado por las ciencias sociales para referir a las representaciones sociales de
ciertos tipos basicos que se hallan presentes en diferentes culturas o sociedades, y sobre los
cuales se articulan a su vez los estereotipos. La madre quizas sea el arquetipo mas basico,
aungue los sentidos que adquiere en cada cultura varian (la Madre Tierra de las culturas
precolombinas no se asemeja a la representacion de la Madre de Dios para el catolicismo,
por ejemplo).

En lugar de pensar en un set de ‘contenidos psiquicos innatos’, preferimos entender a
los arquetipos en relacion al concepto de habitus desarrollado por Pierre Bourdieu, es decir,

como parte de un conjunto de:

(...) sistemas de disposiciones duraderas y transferibles, estructuras estructuradas
predispuestas a funcionar como estructuras estructurantes, es decir como principios
generadores y organizadores de practicas y representaciones que pueden estar
objetivamente adaptadas a su fin sin suponer la basqueda consciente de fines ni el
dominio expreso de las operaciones necesarias para alcanzarlos, objetivamente
‘regladas’ y ‘regulares’ sin ser en nada el producto de la obediencia a reglas v,
siendo todo esto, colectivamente orquestadas sin ser el producto de la accion
organizadora de un director de orquesta (Bourdieu, 2003: 12-13).

El habitus, en definitiva, es lo social incorporado, que hace posible todos los
pensamientos, percepciones, expresiones y comportamientos, pero que a su vez se inscribe
en condiciones social e histéricamente creadas. En tanto estructura estructurante, “el habitus
se constituye en un esquema generador y organizador, tanto de las précticas sociales como
de las percepciones y apreciaciones de las propias practicas y de las préacticas de los
demas agentes” (Gutiérrez en Bourdieu, 2003: 13).

Desde otro lugar, y en un intento por desplazar la mirada sobre la representacion social
de su fijeza con respecto a una ontologia de corte hegeliano que separa al ‘sujeto’ de la
‘cosa’, a la esencia de la mimesis, Castoriadis (2007: 512-513) considera que la
representacion no es necesariamente representacion de... (algo exterior a la representacion),
sino que “es imaginacion radical (...) No hay pensamiento sin representacion; pensar es
siempre también y necesariamente poner en movimiento, en ciertas direcciones y segun
ciertas reglas (no necesariamente dominadas, ni unas ni otras) de las representaciones:
figuras, esquemas, imagenes de palabras”. Y es en ese movimiento imaginativo que la

institucion del mundo se hace posible:

La institucién de la sociedad es en cada momento institucion de un magma de
significaciones imaginarias sociales, que podemos y debemos llamar mundo de
significaciones (...) La ruptura radical, la alteracion que representa la emergencia
de lo histérico-social en la naturaleza presocial es la posicién de la significacion y
de un mundo de significaciones. La sociedad da existencia a un mundo de
significaciones y ella misma es tan sélo en referencia a ese mundo.
Correlativamente, no puede haber nada que sea para la sociedad si no se refiere
al mundo de las significaciones, pues todo lo que aparece es aprehendido de
inmediato en ese mundo, y ya no puede aparecer si ho se lo considera en ese
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mundo (Castoriadis, 2007: 556-557).

De acuerdo a esta mirada, arquetipos y estereotipos son expresiones de ese magma de
significaciones que instituye el mundo a la vez que es instituido por él —estructuras
estructurantes en términos de Bourdieu- no como representaciones de algo externo, que
existe en el mundo ‘real’ y del cual el arquetipo encarnaria una esencia universal, sino
como parte del movimiento instituyente mismo. Esta es la idea que tenemos en mente
cuando en este trabajo utilizamos el concepto de representacion, que también vinculamos
con la visién de De Lauretis ya referida sobre la construccion de los géneros sexuales a la
vez como producto y proceso de su representacion.

Ahora bien, ¢qué es un estereotipo? Aunque su andlisis se centra en el discurso
colonialista y el racismo, el tedrico postcolonialista Homi Bhabha (2002) ha sefialado algunas
de sus caracteristicas: es una forma de identificacion que promueve el reconocimiento
espontdneo y visible de aquello que busca definir; una simplificacion de la realidad que
recurre a significantes fijos, rigidos, pero que a la vez exige una repeticion constante en una
cadena de otros estereotipos para que su significacion sea exitosa; un modo de
representacion que implica una relacion de poder. Asimismo, ha advertido que el proceso

de estereotipacién es mucho més complejo de lo que parece:

Estereotipar no es alzar una imagen falsa que se vuelve el chivo expiatorio de
practicas discriminatorias. Es un texto mucho mas ambivalente, de proyeccion e
introyeccion, de estrategias metaféricas y metonimicas, de desplazamientos,
sobredeterminacion, culpa, agresividad; el enmascaramiento y escision de los saberes
‘oficiales’ y fantasméticos para construir las posicionalidades y oposicionalidades del
discurso racista (Bhabha, 2002: 107).

Extrapolando las afirmaciones de Bhabha, en esta investigacion consideramos que en el
discurso sexista también se construyen posiciones y oposiciones, y se articulan diferencias
(de clase social, etnia, edad, etc.), discriminaciones e identificaciones, que conforman no sélo
las practicas discursivas sino también las politicas concretas de jerarquizacion sexual y
cultural.

Por su parte, Xosé M. Nufiez Seixas (1999: 67) ha sefialado que para ser operativos
los estereotipos requieren “un grado aceptable de verosimilitud que los haga potencialmente
creibles y, por lo tanto, socialmente eficaces”. Sin embargo, advierte que los imaginarios
sociales — y en forma particular los estereotipos sobre los otros- son igualmente

susceptibles de adquirir una autonomia discursiva y/o iconografica propia.
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Asimismo, afirma que estas imagenes contribuyen a delimitar las fronteras de un
determinado grupo frente a otros colectivos (crear un otro frente a un nosotros), y por ende
los significados de los estereotipos y los imaginarios no permanecen fijos sino que estan
sujetos a constante redefinicion, reinterpretacién y negociacién, en diferentes contextos
socio-histéricos y al ser evocados por actores sociales y politicos diversos (Nufiez Seixas,
1999:68-69).

Otro de los nlcleos problematicos centrales en nuestra indagacion se relaciona con el
concepto de comicidad y la potencialidad de lo cémico para horadar las convenciones del
texto filmico y subvertir los roles de género estereotipados. En el proximo apartado,
revisaremos algunas distinciones conceptuales entre el humor, la risa 'y lo comico, para pasar

luego al andlisis de las articulaciones entre humor y género.

1.5. Sobre el humor, larisay lo comico

Si bien escapa a los objetivos de este trabajo abordar la larga tradicion inscripta en el
pensamiento occidental que desde la Poética de Aristoteles en adelante ha teorizado acerca

de la naturaleza de la risa y de lo comico y su vinculacion compleja y contingente con el
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humor en general , si es necesario establecer algunos pardmetros fundamentales para

evitar confusiones en el uso de términos extremadamente polisémicos.

Robert Escarpit (1994) ha puesto de relieve la imposibilidad de dar una definicion
acabada del humor, término que etimolégicamente estuvo unido en un primer momento a
ciertos fluidos de la fisiologia humana descriptos por Hipdcrates en su ‘teoria de los humores’
y que adquirid el matiz por el que hoy lo conocemos, como fendmeno relacionado con la
comicidad, en la Inglaterra del siglo XVIII. Esta nueva acepcion del humor se inscribi6é en
una teorizacion acerca de la comedia literaria, que era concebida como un teatro de
caracteres o de tipos en el cual lo risible se desprendia de la presentacion de personajes
cuyos humores (caracteres) aparecian contrastados con su papel real. Esto producia una
ruptura con lo que debia ser la norma generando el efecto comico. Humor y risa han sido
frecuentemente confundidos, aunque como sefiala Escarpit, la risa remite a un fenébmeno
fisioldgico que se desata a partir de un mecanismo de tension- desahogo mientras que el
humor refiere a un fenébmeno mucho més complejo, en el que participan factores de orden
social, psicoldgico y estético. Asimismo, no todo tipo de humor es desencadenante de la risa,
como ocurre por ejemplo en ciertas formas humoristicas que apelan a la ironia, ni toda risa
es comica, como bien sefiala Jerry Palmer (1988).

En cuanto a lo cédmico —aquello susceptible de provocar la risa-, Henri Bergson (1953)

se ha explayado sobre sus caracteristicas en un texto ya clasico que ha sido posteriormente
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confrontado por diversos autores . Sin embargo, una de las caracteristicas que atribuye a lo

cémico, su caracter social, constituye una premisa fundamental para nuestro trabajo. Junto a
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Bergson, remarcamos la importancia de la complicidad del espectador y del reconocimiento
social para que el humor sea efectivo. Entre los multiples mecanismos de lo cémico, este
autor ubica artificios usuales de la comedia, como la repeticion mecanica de palabras,
acciones 0 movimientos, la inversion simétrica de los papeles, el desarrollo geométrico de los
equivocos y muchos otros recursos, entre ellos la sorpresa, el contraste y el disfraz: “Sera,
pues, ridicula toda imagen que nos sugiera la idea de una sociedad que se disfraza, y por
decirlo asi, de una mascarada social” (Bergson, 1953:41). Es decir, en términos
bergsonianos, sera causante de comicidad aquello que nos dé idea de un mecanismo
superpuesto a la vida, de la artificiosidad de los actos sociales por su carécter ceremonial.
Este aspecto en particular de lo cdmico resulta de particular importancia para el analisis de
los personajes de Nini Marshall.

En cuanto a la comedia, si bien es un modo de expresion privilegiado de lo comico, es
ampliamente excedida por el vasto reino de la comicidad que, como advierte Emelina (1996),
se extiende a muchos otros ambitos y géneros. En la segunda parte de la tesis se volvera
sobre este punto en referenciaa las particularidades de la comedia cinematogréfica en

Argentina.
1.5.1. Los géneros del humor y el humor y los géneros

Autoras como B. Ruby Rich (2004) y Kathleen Rowe (1995) han sefialado la
potencialidad de los géneros humoristicos para representar la transformacion y el cambio de
las relaciones de género, apuntando que “desde el romance a la sétira y el grotesco, estos

géneros estan construidos sobre la transgresion y la inversion, el disfraz y la mascarada, las

49
reversiones sexuales, la deflaciébn de ideales, y la nivelacién de las jerarquias” (Rowe,

1995: 8-9).

En el cine de ficcion, uno de los mecanismos narrativos mediante los cuales estas
formas de transgresion son posibles es a través de las mujeres ‘rebeldes o desobedientes’,
que representan una clase especial de exceso que difiere tanto de las tipologias de la
femme fatale (arquetipos que en la cultura occidental se asocian a las hijas de Eva, la
primera mujer biblica) como de las de la madonna (las hijas de la virgen Maria). “Su
sexualidad no es ni demoniaca e incontrolable como la de la femme fatale, ni santificada y

negada como la de la virgen/madonna. Asociada tanto con la belleza como con la
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monstruosidad, la mujer rebelde habita cerca del grotesco” (Rowe, 1995: 10-11).

En la comedia, el exceso parddico de la mujer rebelde y las convenciones genéricas
que la rodean le permiten “actuar los dilemas de la feminidad” y poner de relieve aquello que
tienen de fantasticos, inverosimiles y risibles los tropos de lo femenino valorados por el
melodrama (Rowe, 1995: 11). La mujer desobediente “hace un espectaculo de si misma” y

se convierte en un modelo que permite romper las reglas, invertir los términos de su sujecién
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y producir, en términos de De Lauretis (1987: 109), las condiciones de representacion de un

sujeto social otro y generizado. A través de ella se expresan las contradicciones, los
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maérgenes de una sociedad, su liminalidad

En el mismo sentido, B. Ruby Rich (2004: 77) ha remarcado la potencialidad de
la comedia, y en particular de los ‘Medusan films’ —un tipo de film sobre sexualidad y humor-,
para deprimir el orden patriarcal, nivelar las jerarquias y reinventar la estructura dramatica. La
figura mitolégica de Medusa (véase imagen 3) ha sido retomada en diversas oportunidades
por las teorias de la sexualidad, el espectaculo y el cine por sus posibilidades evocativas en
relacion a la mirada masculina. Hace referencia a la mujer que se ufan6 de su belleza
ante la diosa Atenea, quien la transformé en un monstruo con colmillos, cabellos de
serpientes y o0jos capaces de convertir en piedra a aquellos que la miraran fijamente. La
sangre de su costado izquierdo era fatalmente ponzofiosa, mientras que la de su lado
derecho podia restaurar la vida. Medusa fue decapitada por Perseo, quien evitd ser

convertido en piedra mirandola a través del reflejo de un espejo.

Imagen 3: “Medusa”, pintura de Caravaggio

Rowe (1995:9) afirma que, entre las multiples cosas que Medusa encarna, esta la
extrema ambivalencia hacia las mujeres, hacia sus cuerpos, su belleza, su auto-celebracién y
su sangre. Pero quizés la mayor riqgueza analitica de esta imagen devenga de la reescritura
del mito realizada por la tedrica francesa Héléne Cixous en su ensayo “The Laugh of the
Medusa” (1975) -de alli Rich toma el término para designar a los ‘Medusan films'-,
quien la utiliza para criticar la teoria psicoanalitica y sus conceptualizaciones acerca de la
falta femenina’ (para Freud, Medusa simbolizaba el temor masculino a la castracion) y
formular un memorable alegato sobre la escritura de las mujeres y su posibilidad de narrarse
a si mismas. Segun Cixous, Perseo no desvi6é sus ojos de un monstruo mortal, sino de una
mujer sin las deformidades que las teorias ‘masculinas’ querian infligirle; y, si la hubiera
mirado a los ojos, hubiera descubierto que en realidad ella era hermosa y estaba riendo.
Asegura Rowe (1995: 10) que, con su risa rebelde, Medusa crea un espectaculo de si

misma cuando traslada su mirada de la imagen reflejada en el escudo-espejo de Perseo

Repositorio Institucional Digital de Acceso Abierto, Universidad Nacional de Quilmes



hacia Perseo mismo, ese Otro de 0jos esquivos. Para la autora, este mito constituye uno de
los primeros bosquejos de la mujer rebelde, una ambivalente figura de extravagancia y
transgresion femenina que tiene sus raices en las formas narrativas de la comedia y las
practicas sociales del carnaval. Pero, “mientras la mitologia deshonra y condena a Medusa,
la mujer rebelde con frecuencia disfruta un indulto de esos destinos que tan a menudo
parecen inevitables para las mujeres bajo el patriarcado, porque su hogar es la comedia y lo

carnavalesco, el reino de la inversion y la fantasia donde, por un tiempo al menos, el
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mundo ordinario puede ser puesto de cabeza (Rowe, 1995: 11).

Esta visién de mujeres que se rebelan, mediante la risa y el grotesco, a los lugares
sociales y simbdlicos que les son asignados, constituye una categoria clave para analizar de
qué forma se entrelazan humor y género en las peliculas y los personajes de Nini Marshall,
que sin duda personific6 a mujeres rebeldes, en especial a través de la creacion de su

personaje de Catita.

1.5.2. Estereotipos y caricaturas
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A partir de las relaciones de hipertextualidad definidas por Gérard Genette (1989)

es posible considerar a los personajes de Nini Marshall como caricaturas de
estereotipos sociales particulares. Para Genette, la caricatura es un ‘texto’ que imita el estilo
y la forma de otro con intencién satirica. La sétira tiene una larga tradicion en los estudios
literarios y en la historia de la comedia. Oscar Steimberg (2001: 6) sostiene que en su
operatoria retérica “prima una operacion de descalificacion o agresion a un tercero”, pero
aclara que este tercero se halla “diferenciado del enunciador y el enunciatario supuestos
por el contrato de lectura” (esto es lo que hace posible la complicidad y la risa).

La categoria propuesta por Genette resulta Gtil para conceptualizar la manera en que
Nini Marshall se baso en las caracteristicas de determinados ‘tipos’ sociales de la época,
para imitarlas, exagerarlas y satirizarlas en sus personajes. Es importante aclarar que no
estamos pensando aqui en la imitacion de personas reales sino en construcciones
imaginarias, que si bien incorporaban una buena dosis de observacién de los modos
de hablar, vestir y comportarse de los nuevos habitantes de las ciudades, a fin de
lograr una mayor verosimilitud, también se nutrian de diversas representaciones difundidas
en la radio, el sainete, la prensa grafica y el propio cine, operando un distanciamiento lo
suficiente amplio como para promover tan eficazmente el reconocimiento y la identificacién
de los sectores populares. Sin embargo, aun cuando en este trabajo se utiliza la nocion de
caricatura, se considera que la intencion de esa clase de imitacion/construccién es mas bien
cOmica que satirica, al estar desprovista del aditamento agresivo caracteristico de la satira.
La critica social, aunque esta presente, como se vera en el andlisis filmico, aparece atenuada

por las sensibilidades y afectividades que los personajes despiertan, y por su utilizacion como
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recurso comico.

Sin embargo, hay otra categoria que quizds resulte mas sugestiva para el andlisis y
es la de performance, en el sentido que la utiliza Frank Krutnik (1995) en relacion a la
llamada comedia de comediantes (comedian comedy), género tipico del cine clasico de
Hollywood cultivado por Charles Chaplin (véase imagen 4), Groucho Marx y Jerry Lewis,
entre otros. Krutnik sostiene que en este tipo de comedias la figura del comediante es inserta

en una estructura narrativa perteneciente a algun otro género cinematogréafico altamente
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codificado (por ejemplo, el western), a la vez como personaje ficcional y como performer

Es decir, que fluctia entre las demandas de conformidad con la trama de ficcibn (como
personaje) y la necesidad de desviarse en tanto performer de los clichés narrativos e

introducir una disrupcion que deforme las convenciones genéricas.

Imagen 4: Charles Chaplin en plena performance, en el film Tiempos
Modernos (1936)

En esta investigacion utilizamos los conceptos de performer, performance y
performatividad atravesados por las dos dimensiones que se han analizado hasta aqui: la
actuacion en la trama filmica y la produccion performativa de los géneros, aunque en este
Ultimo caso se entendera que se trata de un modo de produccion social mas que de

una actuacion individual.

La matriz critico-interpretativa configurada a lo largo de este capitulo constituye,
como se dijo, una suerte de brujula orientativa del recorrido analitico, aunque en ningun

caso ha constrefiido las posibilidades interpretativas, que buscaron indagar més alla de los
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marcos tedricos y disciplinares, abrevando en diversas fuentes y posibilidades explicativas
que nutrieran el propio trabajo intelectual. En el préximo capitulo, se detallan las
herramientas metodolégicas empleadas en el abordaje de los textos filmicos y los
contextos histdricos, sociales y culturales de la investigacion, asi como los criterios para la

delimitacion del corpus y la periodizacion.
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CAPITULO 2: aspectos metodoldgicos

Al hallarse atravesada por una triple perspectiva tedrica, que como vimos intersecta los
estudios de género con la teoria filmica y la historia cultural, esta investigacion requiri6 un
abordaje metodolégico que permitiera un acercamiento también multiple al objeto de estudio
y un andlisis mas adecuado del problema de investigacién. El desafio fue encontrar
herramientas metodoldgicas que, en sintonia con la teoria, permitieran comprender los
géneros sexuales en la pantalla sin considerarlos un reflejo mimético de su funcionamiento
en la ‘realidad’ sino una elaboraciéon que producia significaciones propias y que a su vez
habia participado en la construccién, deconstruccién y reconstruccion de los géneros en la
sociedad argentina entre las décadas de 1930 y 1950. Pero, fundamentalmente, era
necesario indagar como operaban las caricaturas de Nini Marshall sobre determinados
estereotipos femeninos y sociales y qué tipo de distorsiones producian en la narracion filmica.

Se parti6é de un enfoque eminentemente cualitativo, con un disefio flexible basado en el
andlisis de la filmografia de Nini Marshall como fuente principal de la investigacion, pero
buscando su triangulacion con otros documentos (criticas, entrevistas y articulos
periodisticos; afiches y folletos, biografias de la actriz, entre otros) y con datos que
permitieran analizar los contextos de produccion, distribucion y exhibicién del corpus filmico.

El punto de partida fue la propuesta de Annette Kuhn (1991) para el analisis filmico
feminista, basada en la combinacion del analisis textual (peliculas) y el contextual (los marcos
institucionales, sociales e histéricos que rodean a los fiims). Este enfoque permitid aunar las
dos tradiciones sefialadas por Linda Williams, a las que se hizo referencia en el capitulo
anterior. Por un lado, la teoria feminista del cine que ha recurrido a la semiética para enfatizar
los procesos de significacion en el texto filmico; y por otro, las corrientes que abordan el cine
desde la historia y la sociologia propendiendo a una interpretacion de la dinamica de los
hechos histéricos a partir de los films (Williams, 2003).

A grandes rasgos, parecia un encuadre metodolégico adecuado al objeto de estudio;
sin embargo, el andlisis textual de un importante corpus filmico planteaba algunas
dificultades. ¢Qué aspectos era necesario mirar y con qué nivel de detalle? ¢Tenia
sentido escudrifiar elementos formales como los cédigos visuales y sonoros en un estudio
gue apuntaba a interrelacionar diversos films en funcion de un mismo personaje y de ciertas
categorias tedricas? ¢Cudl era la unidad de andlisis adecuada: el fotograma, el plano, la
secuencia?

La minuciosidad formal de los métodos basados en la semibtica estructuralista resultaba
demasiado esquematica y por lo tanto inadecuada a los objetivos de esta investigacion,
mientras que el analisis narratolégico ofrecia herramientas parciales para indagar los
personajes, sus acciones y motivaciones, los ambientes y el devenir del relato, aunque se

revelaba insuficiente a los efectos de analizar el proceso de caricaturizacién de estereotipos.
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La decision fue entonces tomar como referencia algunas de las recomendaciones para el
andlisis textual con mayor consenso en el mundo académico y seleccionar aquellos aspectos
gue mejor se adecuaban al problema de investigacién, complementando a su vez este
abordaje con el analisis contextual de los films desde una perspectiva histérico-socioldgica.
Repasemos entonces algunos de los criterios recomendados por diversos autores para el

andlisis textual, antes de pasar a la explicacion de las opciones desarrolladas.

2.1. El andlisis textual

Los distintos trabajos que en los Gltimos afios han abordado el anélisis del texto filmico®
coinciden en sefialar que no existe un método universal sino diversas perspectivas posibles,
pero que mas alld del recorrido metodolégico que se elija, badsicamente comprende dos
operaciones: desmontar el film con el fin de comprender su estructura y funcionamiento, y
volverlo a montar en un texto que lo explique sistematicamente en base a algun criterio o
modelo ordenador.

En la descomposicion de un film es fundamental segmentar las diversas unidades que
lo componen en su linealidad, con el fin de describir sus diferentes caracteristicas en un nivel
estratigrafico. Las unidades mas comunes en un film, de menor a mayor nivel de inclusion,
son los planos y las secuencias®. Cada analista establece los pardmetros que desea
analizar, que pueden ir desde una minuciosa descripcion de cada plano a la méas usual
segmentacion por secuencias. En nuestro caso, la segmentacién por secuencias fue la
opcidn elegida, y el criterio de seleccién de las mismas tuvo que ver con la determinacion de
una serie de ejes de andlisis (como maternidad, relacién entre varones y mujeres, edad y
clase social, entre otros, que se detallan mas adelante en este capitulo) que permitieron
indagar sobre los modos en que las peliculas de Nini Marshall participaban en la construccion
discursiva y performativa de los géneros sexuales.

Casetti y Di Chio (2007) explican que el analisis textual de un film puede comprender
cuatro grandes aspectos interrelacionados, al considerarlo respectivamente como objeto de
lenguaje, como lugar de representacion, como momento de narracion y como unidad
comunicativa. Segun la perspectiva seleccionada -0 una combinacion de ellas- se analizan
los cédigos y componentes linguistico-expresivos (cddigos visuales, sonoros, graficos y
sintacticos), las modalidades representativas (niveles y regimenes de representacion,
espacio y tiempo cinematogréficos), las formas narrativas (personajes y ambientes, acciones
y sucesos, transformaciones y regimenes narrativos) o las dinAmicas comunicativas (figuras
reales y vicarias, puntos de vista, formas y recorridos de la mirada, regimenes de
comunicacion). La preeminencia de un aspecto por sobre otro depende de los objetivos de la
investigacion y del recorrido metodolégico establecido por el analista. En este trabajo, el foco
del analisis estuvo puesto en las formas narrativas, como se explica mas adelante en este

mismo capitulo, y en los procesos de enunciacion filmica.
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A la descomposicién y descripcion de los elementos de un film, sigue la recomposicion y
modelizacién®’, instancias atravesadas por la teorfa y los elementos conceptuales que guian
la investigacion. Sin embargo, en la practica las distintas etapas de analisis no suelen ser tan
esquemaéticas y algunos de sus pasos sOlo se efectlan tacitamente. De igual manera, la
descomposicion a menudo incluye una hipétesis de modelizacion que guia al analista entre
una posicién prospectiva y retrospectiva (Casetti y Di Chio, 2007: 57-58). Este fue el caso de
nuestra investigacion, ya que el andlisis textual estuvo guiado desde sus inicios por la
conviccion de que la performance cémica de Nini Marshall podia cumplir una funcion
mediadora, catalizadora, o incluso disruptiva, en el desarrollo de la narracién.

Ahora bien, volviendo a la propuesta metodoldgica de Kuhn (1991) que hemos tomado
como punto de partida para el andlisis, su visién es heredera de una serie de trabajos
emprendidos desde la teoria feminista a partir de los afios '70, resefiados en el capitulo
anterior, que buscaban analizar la organizacién textual de los films poniendo de relieve el
modo en el que estos textos construian a las mujeres a partir de determinadas operaciones

formales. En el siguiente apartado profundizaremos sobre las premisas en las que se baso.

2.1.1. Los aportes de la teoria critica feminista

Como dijimos anteriormente, con la incorporacion de herramientas metodolégicas de
base semidtica a la teoria filmica (a partir de los estudios de Roland Barthes y de Christian
Metz), a principios de los '70 una parte de la critica feminista se volco al andlisis de las
peliculas en tanto textos, desde una perspectiva estructuralista. Lo fundamental era
deconstruir el texto filmico con el fin de sacar a la luz el funcionamiento ideoldgico del
patriarcado, que convertia a la mujer en un mito, en un ser eterno e invariable, en un
significante fijo®®. El desafio para el feminismo era -y en cierta medida lo sigue siendo- mirar
més alld de las imégenes/papeles presentes en los films y tratar de desentrafiar como
elaboran las peliculas sus propios significados, cémo significan. Para ello era esencial
analizar las estructuras textuales.

El modelo textual del cine clasico® es el texto realista clasico, organizado sobre una
cierta estructura narrativa y sobre un discurso o conjunto de significantes especifico que se
convierte en el vehiculo de la narracién, en el medio por el cual se cuenta el argumento. A
partir de la distincion formalista® entre argumento (story) -la narracién cronolégica de los
hechos- y trama (plot) -el orden en el que aparecen los acontecimientos en el desarrollo
efectivo del argumento- el analisis textual supone que la trama se desplaza desde un estado
inicial de equilibrio, roto por un acontecimiento o enigma que pone en marcha la accion, hacia
un nuevo equilibrio que resuelve el enigma inicial y cierra la narracion. En el medio de ambos
estados el movimiento puede quedar estructurado por diferentes ordenaciones y mecanismos
de retardamiento. El placer de la narracién derivaria entonces de las anticipaciones que

pueden hacer el espectador o la espectadora acerca del cierre narrativo.
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Kuhn (1991: 43-56) consigna dos procedimientos para el analisis estructural de la
narracion en los films concretos: el primero centrado en la segmentacion de la trama, que
busca detectar inversiones del argumento, rupturas narrativas y coexistencia de tiempos y
puntos de vista; y el segundo basado en aislar las ‘funciones’ de la narracién, es decir, las
acciones de los personajes de acuerdo a su significado en el desarrollo de la intriga. En el
texto clasico prevalece la funcién narrativa y la accibn se mueve en torno a personajes
centrales, que promueven la identificacion de los espectadores. La cuestién central para los
analisis textuales realizados desde el feminismo ha sido detectar la existencia de funciones
0 interacciones recurrentes en los textos del cine clasico, y su relacién con ‘la mujer’,
considerada ya no como un ser humano sexuado, sino como una estructura que gobierna la
organizacién del argumento y la trama®.

El texto clasico tiende a dar la impresion de que el relato y la narraciéon son neutros,
gue la historia se cuenta por si misma y no que es producto de un proceso de enunciacion. Al
tomar el texto filmico en tanto discurso Kuhn explicita esa instancia enunciativa como una
forma de interpelar, de situar al espectador®. A su vez, identifica cuatro conjuntos de cédigos
significantes que deben ser indagados en el analisis textual: 1) los vinculados a la imagen
cinematografica (encuadre y planos), 2) los relativos a la puesta en escena (escenarios,
vestuario, composicion de la imagen, etc.), 3) los relacionados al encuadre movil (zoom,
movimientos de cédmara), y 4) el montaje, que es el elemento de mayor importancia en la
construccion del significado narrativo en el cine clasico, porque logra generar la
apariencia de un espacio y tiempo coherentes, de un discurso cinematografico invisible.
Volveremos sobre la cuestiébn en el capitulo 4, al analizar la adopcion del modelo de
representacion clasico en el cine argentino.

Ademas de llevar a cabo un andlisis textual de los films de Nini Marshall, focalizado en
la narracion y la enunciacién, en este trabajo también se llevé a cabo un andlisis contextual,

cuyas caracteristicas se detallan en el siguiente apartado.

2.2. El andlisis contextual

El andlisis de los contextos institucionales, sociales e histéricos de la produccion,
distribucion y exhibicion de los films es planteado por Kuhn (1991) como una estrategia
metodoldgica necesaria para superar las limitaciones del analisis textual. Si bien es
fundamental analizar los mecanismos internos de los films para entender como generan
significacion, no es menor la importancia del contexto social en el que estos significados son
producidos y recibidos, especialmente cuando el objeto de estudio remite a la construccion
de los géneros sexuales en la sociedad y las formas en que el cine participa en ese proceso.

En ese sentido, en este trabajo se abordan dos aspectos contextuales fundamentales:

Repositorio Institucional Digital de Acceso Abierto, Universidad Nacional de Quilmes



a) El contexto histérico-social: comprende una caracterizacion de la sociedad
argentina entre las décadas de 1930 y 1950, atendiendo a aspectos politicos, econémicos y
sociales. Se analizan las principales transformaciones producidas en el periodo, en especial
en referencia a la situacion de las mujeres y de los sectores sociales a los que remiten los
personajes de Nini Marshall. Este andlisis comprende especificamente los capitulos 3 y 4 de
la tesis y se intercala también en los capitulos 6 y 7, al buscar indagar qué aspectos del
contexto los films iluminan, asi como cuales son reprimidos.

b) El contexto institucional: se aborda el marco institucional del cine argentino en el
periodo de referencia, como manifestacion de la formacion de una cultura de masas, y
atendiendo al proceso de industrializacion y a las caracteristicas que asumié el cine narrativo
de ficcidn en el pais. Asimismo, se analizan los rasgos genéricos y las particularidades de la
comedia cinematogréfica en la Argentina. Comprende en particular el capitulo 4 de la tesis,
asi como aspectos del capitulo 5, retoméandose al mismo tiempo en los capitulos 6 y 7 para

puntualizar algunas cuestiones.

En el capitulo anterior, se analizaron las coordenadas tedricas en las que cine e historia
se han cruzado en los Ultimos afios merced a las exploraciones de estudiosos como Marc
Ferro, Pierre Sorlin y Robert Rosenstone. A continuacion, se abordan varias de las
recomendaciones metodoldgicas para lo que Ferro (1980: 17) llama la “lectura histérica y

social de la pelicula”.

2.2.1. Andlisis del contexto histérico-social

El soci6logo Pierre Sorlin (1985: 169) ha sefialado el caracter social de la percepcion,
gue se organiza en funcion de “lo que es util y licito ver en el medio en que nos encontramos
y en que hemos de situarnos”. En este sentido, un film es ‘una puesta en escena social’ en la
gue el analista debe indagar cual es el horizonte perceptivo de la época, ‘lo visible’ en cada
momento histérico, y que a su vez también deja filtrar aquellas ideas y prejuicios que son tan
obvios que ni siquiera se registran; las creencias profundas de una sociedad que forman
parte del habitus de realizadores y espectadores y estructuran la conducta cotidiana.

Algunas de las recomendaciones de Sorlin (1985:177) para el andlisis histérico-
socioldgico son: seleccionar una muestra pequefia de films que sean representativos del
periodo analizado, detectar cuales son los temas generales y particulares que se abordan en
ellos y relacionarlos con otros tipos de relatos (novelesco, histérico, politico, periodistico) para
asi tener una vision mas amplia de las zonas de silencio y de consenso, de las cuestiones
permitidas o prohibidas en la época. Asimismo, propone concentrarse en la ‘legibilidad’ del
film; es decir, en las convenciones cinematograficas y los procedimientos técnicos que son
aceptados en cada momento histérico y aquellos que por el contrario resultan aberrantes

para el espectador, aunque esta Ultima cuestién puede resultar de dificil acceso para el
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periodo que nos ocupa en esta investigacion por la tendencia de la critica cinematogréfica de
los afios '40 y '50 a referirse s6lo al argumento, la trama y los personajes, sin ahondar en el
‘lenguaje’ especifico de los films.

La interrogacion acerca de la construccion filmica del tiempo y el espacio es, segun
Sorlin (1985: 192-193), una cuestién que permite considerar ‘lo visible’ desde el punto de
vista del historiador, que debera preguntarse cual es la visién del film con respecto a un lugar
determinado en un cierto momento historico, asi como analizarlas diferentes temporalidades
gue se articulan en la narracion filmica. Finalmente, alerta sobre la importancia de prestar
atencion a los ‘puntos de fijacién’, es decir, a las cuestiones e inquietudes que son
aparentemente secundarias, pero cuya reaparicion sistematica de film en film subraya su
importancia (Sorlin, 1985: 206).

2.2.2. Andlisis del contexto institucional

Annette Kuhn (1991:124) ha considerado que “sélo se pueden descubrir
adecuadamente las relaciones entre los mecanismos textuales de una pelicula y las
estructuras y procesos institucionales en funcionamiento en el proceso de su produccién por
medio de estudios detallados de casos particulares”. En este sentido, el andlisis del contexto
institucional para el caso de la filmografia de Nini Marshall constituyé una puerta de entrada
al cine industrial argentino entre las décadas de 1930 y 1950, a sus modos
representacionales y sus estrategias comerciales, como el sistema de estudios, la politica de
los géneros y el star system; asi como sus vinculaciones con otros actores fundamentales
como fueron la critica y las publicaciones del espectaculo. Pero el foco estuvo puesto en las
comedias populares producidas en el periodo, y en particular en las que tuvieron como
protagonista a Nini Marshall, sin pretender agotar la exploracion de las instituciones
cinematograficas del periodo, que demandaria un estudio de otro tipo.

Para el andlisis del contexto institucional se incorporaron fuentes bibliogréficas,
periodisticas, filmicas y fotograficas; asi como documentos de diversa indole: biografias de la
actriz, entrevistas y notas periodisticas, criticas de films, publicaciones del espectéculo,
programas de mano, folletos, fotografias y publicidades, entre otros.

En la segunda parte de este trabajo se aborda el andlisis del contexto en las dos
dimensiones mencionadas, historico-social e institucional; mientras que en la tercera parte se
procede a la interpretacion de las dos series de films relevadas integrando  aspectos  del
andlisis textual y contextual. La estrategia analitica consistié en plantear primero una serie de
elementos generales para el andlisis de los respectivos contextos, para ir cerrando poco a
poco la indagacién en el caso especifico que se aborda en este trabajo, donde se evidencian

las multiples relaciones entre textos y contextos.

2.3. Un trayecto metodolégico
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Una vez tomada la decisiébn metodologica de recurrir a la herramienta del andlisis
textual, el paso siguiente, no exento de dificultades, fue la delimitacion del corpus filmico,
atada a la cuestion no menor de la periodizacién. En los préximos apartados se abordan en
detalle cada una de las etapas recorridas en el disefio de la estrategia metodoldgica que
consistio en establecer categorias 0 ejes de analisis para el corpus seleccionado (como clase
social, edad y educacion, entre otras; véase mas adelante su desarrollo), y finalmente aplicar
al conjunto algunos de los protocolos formales del andlisis textual. Como es conocido, éste
consiste en técnicas altamente formalizadas, entre las cuales adoptaremos la nocién de
enunciacion en cuanto a que es capaz de iluminar la produccién del discurso en lo narrativo
(la voz narrativa) junto a la distribucion y circulacion de ‘saberes’ dentro del film, y todo esto
en relacién con el espectador (su imaginario, sus fantasias, sus experiencias, etc.) y con

todos aquellos componentes que lo estructuran en un determinado contexto social.
2.3.1. Corpus filmico

De las 37 peliculas filmadas por Nini Marshall a lo largo de su carrera®®, para el analisis
textual se selecciond un corpus de 13 films protagonizados por los personajes de Candida y
Catita. Teniendo en cuenta que el problema de investigacion se centra en la caricaturizacion
de estereotipos femeninos realizada por Nini Marshall, el recorte se limita s6lo a aquellos
personajes creados por la actriz que pueden ser interpretados en funcion de una performance
propia.

Si bien fue localizada y visualizada la mayor parte de la filmografia de la actriz®*, los
criterios de seleccion del corpus implicaron una serie de recortes sucesivos. En primer lugar,
se seleccionaron los 28 films que la actriz realizé en Argentina, dejando de lado los demas
(uno filmado en Espafia, uno en Cub